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Ecrits sur la musique
Ce projet tend à rendre la musique plus commode à noter, plus aisée à apprendre, et beaucoup moins diffuse.
Il paraît étonnant que les signes de la musique étant restés aussi long-temps dans l'état d'imperfection où nous les voyons encore aujourd'hui, la difficulté de l'apprendre n'ait pas averti le public que c'était la faute des caractères et non pas celle de l'art. Il est vrai qu'on a donné souvent des projets en ce genre; mais de tous ces projets, qui, sans avoir les avantages de la musqué ordiniire , en avaient presque tous les inconvéniens, aucun que je sache n'a jusqu'ici touché le but, soit qu'une pratique trop superficielle ait fait échouer ceux qui l'ont voulu considérer théoriquement, soit que le génie étroit et borné des musiciens ordinaires les ait empêchés d'embrasser un plan général et raisonné, et de sentir les vrais inconvéniens de leur art, de la perfection actuelle duquel ils sont d'ailleurs pour l'ordinaire très-entêtés.
Cette quantité de lignes, de clefs, de transposi-
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Uons, de dièses, de bémols, de béquarres, de mesures simples et composées, de rondes, de blanches, de noires , de croches, de doubles, de triples croches, de pauses, de demi -pauses, desoupus, de demi-soupirs, de quarts-de-soupirs, etc. , donne une foule de signes et de combinaisons , à ou résultent deux inconvéniens principaux , l'un d'occuper un trop svand volume , et l'autre de surcharger la mémoire des écoliers; de façon que, l'oreille étant formée , et les organes ayant acquis toute la facU. é nécessaire long-temps avant qu'on «oit en état ce chanter à livre ouvert, il s'ensuit que la difficulté est toute dans l'observation des règles, et non dans
^'exécution du chant.
Lemoyenquiremédieraàl'un de ces inconvéniens
remédiera aussi à l'autre; et dès qu'on aura invente des signes équivalens , mais plus simples et en moindre quantité, ils auront par-là même plus de précision, et pourront exprimer autant de choses en moins d'espace. _
Il est avantageux outre cela que ces signes soient déjà connus, afin que l'attention soit moins partagé!, et faciles à figurer, afin de rendre la musique plus commode.
Il faut pour cet effet considérer deux objets principaux chacun en particulier. Le premier doit être ^expression de tous les sons possibles; et l autre, celle de toutes les différentes durées, tant des sons que de leurs silences relatifs, ce qui comprend aussi ^ la différence des mouvemens .
Comme la musique n'est qu'un enchaînement de sons qui se font entendre ou tous ensemble, ou successivement, il suffit que tous ces sons aient des ^pressions relatives qui leur assignent a chacun la
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place qu'il doit occuper par rapport à un certain son fondamental, pourvu que ce son soit nettement exprimé, et que la relation soit facile à connaître. Avantages que n'a déjà point la musique ordinaire, où le son fondamental n'a nulle évidence particulière , et où tous les rapports des notes ont besoin d'être long temps étudiés.
Prenant ut pour ce son fondamental, auquel tous les autres doivent se rapporter , et l'exprimant par le chiffre i, nous aurons à sa suite l'expression des sept sons naturels, ut, ré, mi, fa, sol , la, si , par les sept chiffres, i, 2, 3, z^, 5, 6, 7; de façon que , tant qvie le chant roulera dans l'étendue des sept sons, il suffira de les noter chacun par son chiffre correspondant, pour les exprimer tous sans équivoque.
Mais quand il est question de sortir de cette étendue pour passer dans d'autres octaves, alors cela forme une nouvelle difficulté.
Pour la résoudre, je me sers du plus simple de tous les signes , c'est-à-dire du point. Si je sors de l'octave par laquelle j'ai commencé, pour faire une note dans l'étendue de l'octave qui est au-dessus, et qui commence à I'mî d'en haut; alors je mets un point au-dessus de cette note par laquelle je sors de mon octave; et ce point une fois placé, c'est un indice que, non-seulement la note sur laquelle il est, mais encore toutes celles qui la suivront sans aucun signe qui le détruise, devront être prises dans l'étendue de celte octave supérieure où je suis entré.
Au contraire , si je veux passer à l'octave qui est au-dessous de celle où je me trouve, alo'rs je mets le point sous la note par laquelle j'y entre. En un mot, quand le point est sur la note, vous passez
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flans l'octave supérieure; s'il esl au-dessous , vous j.a-s z dans l'inférienre : et quand vous cliangcricz q"oc ave à chaque note, ou que vous voudriez monter ou descendre de deux ou trois octaves tout d'un coup ou successivement, la règle est toujours gé~ uéraîe, et vous n'avez qu'à mettre autant de points au-dessous ou au-dessus, que vous avez d'octaves à descendre ou à monter.
Ce n'est pas à dire qu'à chaque point vous montiez ou descendiez d'une octave, mais à chaque point vous passez dans une octave différente de celle où vous êtes par rapport au son fondamental ut d'en bas, lequel ainsi se trouve bien dans la même octave en descendant dialoniquement, mais non pas en montant. Sur quoi il faut remarquer que je ne me sers du mol d'octave qu'abusivement , et pour ne pas multiplier inutilement les termes, parce que proprement cette étendue n'est composée que de sept notes, l'i d'en haut qui commence une autre octave n'y étant pas compris.
Mais cet ut, qui , par la transposition , doit toujours être le nom de la tonique dans les tons majeurs et celui de la médianle dans les tons mineurs, peut , par conséquent , être pris sur chacune des douze cordes du système chromatique; et, pour la désigner, il suflira de mettre à la marge le chiffre qui exprimerait celte corde sur le clavier dans l-ordre naturel; c'est-à-dire que le chiffre de la marge, qu'on peut appeler la clef, désigne la touche du clavier qui doit s'appeler ut , et par conséquent être tonique dans les tons majeurs , et médianle dans les mineurs. Mais à le bien prendre, la connaissance de celte clef n'est que pour les inslrumens ; et ceux qui chantent n'ont pas besoin dy faire attention.
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Par celle niélhode , les mêmes noms sont toujours conservés aux mêmes notes ; cVst-a-dire que l'art de solfier toute musique possible consiste pré cisément à connaître sept caractères uniques et uivariables, qui ne changent jamais ni de nom ni de position , ce qui me paraît plus facile que celle multitude de transpositions et de clefs qui, quoique ingénieusement inventées, n'en sont pas moins le supplice des commençans.
Une autre difïicullé qui naît de l'étendue du clavier et des différentes octaves où le ton peut être pris se résout avec la même aisance. On conçoit le clavier divisé par octaves depuis la première tonique : la plus basse octave s'appelle A , la seconde B, la troisième C , etc. ; de façon qu'écrivant au commencement d'un air la lettre correspondante a l'oclave dans laquelle se trouve la première note de cet air , sa position précise est connue , et les points vous conduisent ensuite partout sans équivoque. De là découle encore généralement et sans exception le moyen d'exprimer les rapports et tons les intervalles , tant en montant qu'en descendant , des reprises et des rondeaux , comme on le verra détaillé dans mon grand projet.
La corde du ton , le mode (car je le distingue aussi) et l'octave étant ainsi bien désignés , il favidra se servir de la transposition pour les instrumens comme pour la voix , ce qui n'aura nulle difficulté pour les musiciens instruits, comme ils doivent l'être , des tons et des intervalles naturels à chaque mode , et de la manière de les trouver sur leurs inslrumens; il en résultera au contraire cet avantage important, qu'il ne sera pas plus difficile de transporter toutes sortes d'airs un demi-
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ton ou un ton plus haut ou plus bas , suivant le besoin ^ que de les jouer sur leur ton naturel ; ou, s'il s'y trouve quelque peine, elle dépendra uniquement de l'instrument, et jamais de la note, qui , par le changement d'un seul signe , représentera le même air sur quelque ton que l'on veuille proposer : de sorte enfin qu'un orchestre entier , sur un simple avertissement du maître , exécuterait sur-le-champ en mi ou en sot une pièce notée en fa, en /a, en si bémol, ou en tout autre ton imaginable; chose impossible à pratiquer dans la musique ordinaire, et dont l'utilité se fait assez ^ntir à ceux qui fréquenlent les concerts. En général, ce qu'on appelle chanter et exécuter au naturel est peut-être ce qu'il y a de plus mai imaginé dans la musique ; car si les noms des noies ont quelque utilité réelle, ce ne peut être que pour exprimer certains rapports , certaines affections déterminées dans les progressions des sons. Or , dès que le ton change , les rapports des sons et la progression changeant aussi, la raison dit qu'il faut de même changer les noms des notes en les rapportant par analogie au nouveau ton ; sans quoi l'on renverse le sens des noms , et l'on ôte aux mots le seul avantage qu'ils puissent avoir, qui est d'exciter d'autres idées avec celles des sons. Le passage du mi au /« , ou du si à Vut, excite naturellement dans l'esprit du musicien l'idée du demi- Ion. Cependant , si l'on est dans le ton de^t ou dans celui de mi, l'intervalle du si à Vut , ou du mi au fa, est toujours d'un ton, et jamais d'un demiton. Donc , au lieu de conserver des noms qui Irompen! l'esprit , et qui choquent l'oreille exercée par une différente habitude, il est important de !cur eu appliquer d'autres dont le sens connu , au
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lieu d'être contradictoire, annonce les intervalles qu'ils doivent exprimer. Or , tous les rapports des sons du système diatonique se trouvent exprimés, dans le majeur , tant en montant qu'en descendant , dans l'octave comprise entre deux tit , suivant l'ordre naturel , et , dans le mineur , dans roctave comprise entre deux la , suivant le même ordre en descendant seulement ; car, en montant, le mode mineur est assujetti à des affections différentes qui présentent de nouvelles réflexions pour la théorie , lesquelles ne sont pas aujourd'hui de mon sujet , et qui ne font rieu au système que je propose.
J'en appelle à l'expérience sur la peine qu'ont les écoliers à entonner, par les noms primitifs, des airs qu'ils chantent avec toute la facilité du monde au moyen delà transposition , pourvu , toujours , qu'ils aient acquis la longue et nécessaire habitude de lire les bémols et les dièses des clefs qui font, avec leurs huit positions , quatrevingts combinaisons inutiles et toutes retranchées par ma méthode.
Il s'ensuit de là que les principes qu'on donne pour jouer des instrumens ne valent rien du tout ; et je suis sûr qu'il n'y a pas un bon musicien qui , après avoir préludé dans le ton où il doit jouer, ne fasse plus d'attention dans son jeu au degré du ton où il se trouve , qu'au dièse ou au bémol qui l'affecte. Qu'on apprenne aux écoliers à bien connaître les deux modes et la disposition régulière des sons convenables à chacun , qu'on les exerce à préluder eu majeur et en mineur sur tous les sons de l'instrument , chose qu'il faut toujours savoir , qneiqiie méthode qu'on adopte; alors , qu'on leur mette ma musique entre les m.aiu& , j'ose ré-
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poîidie qu'elle ne les embarrassera pas un quartd'iieure.
On serait surpris si l'on faisait attention à la quantité de livres et de préceptes qu'on a donnés sur la transposition ; ces gammes, ces échelles, ces ck'fs supposées, sont le fatras le plus ennuyeux qu'on puisse imaginer; et tout cela, faute d'avoir fait celle réflexion très-simple, que, dès que la corde fondamentale du ton est connue sur le clavier naturel comme tonique, c'est-à-dire comme ut ou ta, elle détermine sevile le rapport et le ton de toutes les autres notes, sans égard à l'ordre primitif.
Avant que de parler des cliangemens de ton, il faut expliquer les altérations accidentelles des sons qui s'y présentent à tout moment.
Le dièse s'exprime par une petite ligne qui croise la note en montant de gauche à droite. Sol diésé, par exemple , s'exprime ainsi ^ , fa diésé ainsi ^. Le bémol s'exprime aussi par une semblable ligne qui croise la note en descendant jT » 2r i et ces signes, plus simples que ceux qui sont en usage, servent encore à montrer à l'œil le genre d'altération qu'ils causent.
Le béquarre n'a d'utilité que par le mauvais choix du dièse et du bémol; et, dès que les signes qui les expriment seront inhérens à la note, le béquarre deviendra entièrement superflu: je le retranche donc comme inutile; je le retranche encore comme équivoque , puisque les musiciens s'en servent souvent en deux sens absolument opposés, et laissent ainsi l'écolier dans une incertitude continuelle sur sou véritable effet.
A l'égard des changemens de ton, soit pour pas-
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ser du majeur au mineur, ou d'une tonique à une autre, il n'est question que d'exprimer la première note de ce changement, de u«anière à représenter ce qu'elle était dans le ton d'où Ton sort , et ce qu'elle est dans celui où l'on entre; ce que l'on fait par une double note séparée par une petite ligne horizontale comme dans les fractions : le chiffre qui est au-dessus exprime la noie dans le ton d'où l'on sort , et celui de dessous représente la même note dans le ton oùron entre ; en un mot, le chiffre inférieur indique le nom de la note , et le chiffre supérieur sert à en trouver le ton.
Voilà pour exprimer tous les sons imaginables en quelque ton que l'on puisse être ou que l'on veuille entrer. Il faut passer à présent à la seconde partie, qui traite des valeurs des notes et de leurs mou- \emens.
Les musiciens reconnaissent au moins quatorze mesures différenles dans la musique : mesures dont la distinction brouille l'esprit des écoliers pendant un temps infini. Or je soutiens que tous les mouvemens de ces différentes mesures se réduisent uniquement à deux; savoir, mouvement à deux temps, et mouvement à trois temps; et j'ose défier l'oreille la plus fine d'en trouver de naturels qu'on ne puisse exprimer avec toute la précision possible par l'une de ces deux mesures. Je commencerai donc parfaire main basse sur tous ces chiffres bizarres, réservant seulement le deux et le trois, par lesquels, comme on verra tout à l'heure, j'exprimerai tous les mouvemens possibles. Or, afin que le chiffre qui annonce lu mesure ne se confonde point avec ceux des notes, je l'en distingue en le faisant plus grand et en le séparant par une double ligne perpendiculaire.
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Il s'agit à présent d'exprimer les temps , et Tes valeurs des notes qui les remplissent.
Un défaut considérable dans la musique est de représenter, comme valeurs absolues, des notes qui n'en ont que de relatives, ou du moins d'en mal appliquer les relations : car il est sûr que la durée des rondes, des blanches, des noires, croches, etc., est déterminée, non par la qualité de la note, mais par celle de la mesure où elle se trouve : de là vient qu'une noire, dans une certaine mesure, passera beaucoup plus vite qu'une croche dans une autre; laquelle croche ne vaut cependant que la moitié de cette noire : et de là vient encore que les musiciens de province, trompés par ces faux rapports, donneront aux airs des mouvemens tout différens de ce qu'ils doivent être, en s'atlachant scrupuleusement à la valeur absolue des notes, tandis qu'il faudra quelquefois passer une mesure à trois temps simples beaucoup plus vile qu'une autre à trois-huit, ce qui dépend du caprice du compositeur, et de quoi les opéras présentent des exemples à chaque instant.
D'ailleurs, la division sous-double des notes et de leurs valeurs, telle qu'elle est établie, ne suffît pas pour tous les cas ; et si , par exemple , je veux passer trois notes égales dans un temps d'une mesure à deux, à trois ou à quatre, il faut, ou que le musicien le devine , ou que je l'en instruise par un signe étranger qui fait exception à la règle.
Enfin, c'est encore un autre inconvénient de ne point séparer les tenqis; il arrive de là que, dans le milieu d'une grande mesure, l'écolier ne sait où il en est , surtout lorsque , chantant le vocal, il trouve une quantité de croches et de doubles croche& dé-
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tacliées, dont il faut qu'il fasse lui-même la distribution.
La séparation de chaque temps par une virgule remédie à tout cela avec beaucoup de simplicité. Chaque temps compris entre deux virgules contient une note ou plusieurs. S'il ne comprend qu'une note, c'est qu'elle remplit tout ce temps-là, et cela ne fait pas la moindie difficulté. Y a-t-il plusieurs notes comprises dans chaque temps, la chose n'est pas plus difficile : divisez ce temps en autant de parties égales qu'il comprend de notes, appliquez chacune de ces parties à chacune de ces notes, et passezks de sorte que tous les temps soient égaux.
Les notes dont deux égales rempliront un temps s'appelleront des demis; celles dont il en faudra trois, des tiers; celles dont il en faudra quatre, des quarts, etc.
Mais lorsqu'un temps s* trouve partagé de sorte que toutes les notes n'y sont pas d'égale valeur, pour représenter, par exemple, dans un seul temps une noire et deux croches, je considère ce temps comme divisé en deux parties égales, dont la noire fait la première, et les devvx croches ensemble la seconde; je les lie donc par une ligne droite que je place audessus ou au-dessous d'elles, et cette ligne marque que tout ce qu'elle embrasse ne représente qu'une seule note, laquelle doit êti'e subdivisée en deux parties égales, ou en trois, ou en quatre, suivant le nombre des chiffres qu'elle couvre, etc.
Si l'on a une note qui remplisse seule une mesure entière, il suffit de la placer seule entre les deux lignes qui renferment la mesure; et, par la même règle que je viens d'établir , cela signifie que cett* note doit durer toute la mesure entière.
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A l'égard des tenues, je me sers aussi du point pour les exprimer, mais d'une manière bien plus avantageuse que celle qui est eu usage; car, au lieu de lui faire valoir précisément la moitié de la note qui le précède, ce qui ne fait qu'un cas particulier, je lui donne, de même qu'aux notes, une valeur qui n'est déterminée que par la place qu'il occupe; c'est-à-dire que, si le point remplit seul un temps ou une mesure , le son qui a précédé doit être aussi soutenu pendant tout ce temps ou toute cette mesure, et, si le point se trouve dans un temps avec d'autres notes, il fait nombre aussi -bien qu'elles , et doit être compté pour un tiers ou pour un quart, suivant le nombre de notes que renferme ce tempslà , en y comprenant le point.
Au reste, il n'est pas à craindre, comme on le verra par les exemples , que ces points se confondent jamais avec ceux qui servent à changer d'octaves, ils en sont trop bien distingués par leur position pour avoir besoin de l'être par leur figure; c'est pourquoi j'ai négligé de le faire, évitant avec soin de me servir de signes extraordinaires, qui distrairaient l'attention , et n'exprimeraient rien de plus que la simplicité des miens.
Les silences n'ont besoin que d'un seul signe. Le zéro paraît le plus convenable; et, les règles que j'ai établies à l'égard des notes étant toutes applicables à leurs silences relatifs, il s'ensuit que le zéro, par sa seule position et par les points qui le peuvent suivre , lesquels alors exprimeront des silences , suQit seul pour remplacer toutes les pauses, soupirs, demi-soupirs, et autres signes bizarres et superflus qui remplissent la musique ordinaire.
Voilà les principes généraux d'où découlent les
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rè^^les pour toutes sortes d'expressions imaginables, sans qu'il puisse naîUe à cet égard aucune ditriculté qui n'ait été prévue et qui ne soit résolue en conséquence de quelqu'un de ces principes.
Ce système renferme, sans contredit, des avantages essentiels par-dessus la méthode ordinaire.
En premier lieu , la musique sera du double et du triple plus aisée à apprendre.
i" Parce qu'elle contient beaucoup moins de si-
gnes.
2° Parce que ces signes sont plus simples.
3° Parce que , sans autre étude , les caractères mêmes des notes y représentent leurs intervalles et leurs rapports, au lieu que ces rapports et ces intervalles sont très-difficiles à trouver et demandent une grande habitude par la musique ordinaire.
4° Parce qu'un même caractère ne peut jamais avoir qu'un même nom; au lieu que, dans le système ordinaire, chaque position peut avoir sept noms différons sur chatjue clef, ce qui cause une confusion dont les écoliers ne se tirent qu'à force de temps, de peine et d'opiniâtreté.
5° Parce que les temps y sont mieux distingués que dans la musique ordinaire, et que les valeurs des silences el des notes y sont déterminées d'une manière plus simple et plus générale.
6° Parce que, le mode étant toujours connu, il est toujours aisé de préluder et de se mettre au ton : ce qui n'arrive pas dans la musique ordinaire, où souvent les écoliers s'embarrassent ou chantent faux, faute de bien connaître le ton où ils doivent chanter.
En second lieu , la musique eu est plus commode
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et plus aisée à noter , occupe moins de volume ; toute sorte de papier y est propre, et les caractères de l'imprimerie suiïisaBt pour la noter, les compositeurs n'auront plus besoin de faire de si grands frais pour la gravure de leurs pièces , ai les particuliers pour les acquérir.
Enfin les compositeurs y trouveraient encore cet autre avantage non moins considérable, qu'outre la facilité de la note , leur harmonie et leurs accords seraient connus par la seule inspection des signes, et sans ces sauts d'une clef à l'autre qui demandent une habitude bien longue, et que plusieurs n'atteignent jamais parfaitement.
SUR
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S'iï. est vrai que les circonstances et les préjugés décident souvent du sort d'un ouvrage , iamais auteur n'a dû plus craindre quemoi. Le public est aujourd'hui si indisposé contre tout ce qui s'appelle nouveauté , si rebuté de systèmes et de projets , surtout en fait de musique , qu'il n'est plus guère possible de lui rien offrir en ce genre , sans s'exposer à l'effet de ses premiers mouvemens , c'est-à-dire , à se voir condamner sans être entendu.
D'ailleurs, il faudrait surmonter tant d'obstacles, réunis non par la raison , mais par l'habitude et les préjugés bien plus forts qu'elle , qu'il ne paraît pas possible de forcer de si puissantes barrières. ÎS 'avoir que la raison pour soi , ce n'est pas combattreà armes égales; les préjugés sont presque toujours sûrs d'en triompher , et je ne connais que le seul intérêt capable de les vaincre à son tour.
Je serais rassuré par cette dernière considération , si le public était toujours bien attentif à juger de ses vrais intérêts : mais il est pourTordrïiaire assez nonchalant pour en laisser la directio» 17. *4
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àgens qui en ont de tout opposés; et il aime mieux se plaindre éternellement d'être mal tervi, que de se donner des soins pour l'être mieux.
C'est précisément ce qui arrive dans la musique; on se récrie sur la longueur des maîtres et sur la difficulté de l'art, et l'on rebute ceux qui proposent de l'éclaircir et de l'abréger. Tout le monde convient queles caractères de la musique sont dans un état d'imperfection peu proportionné aux progrès qu'on a faits dans les autres parties de cet art : cependant on se défend contre toute proposition de les réformer , comme contre un danger affreux. Imaginer d'autres signes que ceux dont s'est servi le divin Lulli est non-seuiement la plus haute extravagance dont l'esprit humain soit capable, mais c'est encore une espèce de sacrilège. Lulli est un Dieu dont le doigt est venu fixer à jamais l'état de ces sacrés caractères : bons ou mauvais, il n'importe; il faut qu'ils soient éternisés par ses ouvrages. Il n'est plus permis d'y toucher sans se rendre criminel ; et il faudra , au pied de la lettre, que tous les jeunes gens qui apprendront désormais la musique paient un tribut de deux ou trois ans de peine au mérite de Lulli.
Si ce ne sont pas là les propres termes , c'est du moins le sens des objections que j'ai ouï faire cent fois contre tout projet qui tendrait à réformer cette partie de la musique. Quoi! faudra-t-il jeter au feu tous nos auteurs , tout renouveler ? Lalande , Bernier , Corelli : tout cela serait donc perdu pour nous ? Où prendrions - nous de nouveaux Orphées pour nous en dédommager ? et quels seraient les musiciens qui voudraient se résoudre à redevenir écoliers ?
Je ne sais pas bien comment renlendenl ceux qui font ces objections , mais il me semble qu'en les réduisant en maximes, et en détaillant un peu les conséquences , on eu ferait des aphorismes fort singuliers, pour arrêter tout court le progrès des lettres et des beaux- arts.
D'ailleurs , ce raisonnement porte absolument à faux ; et l'établissement des nouveaux caractères , bien loin de détruire les anciens ouvrages, les conserverait doublement par les nouvelles éditions qu'on en ferait , et par les anciennes, qui subsisteraient toujours. Quand on a traduit un auteur , je ne vois pas la nécessité de jeter l'original au feu. Ce n'est donc ni l'ouvrage en lui-même, ni les exemplaires , qu'on risquerait de perdre ; et remarquez , surtout , que , quelque avantageux que pût être un nouveau système, il ne détruirait jamais l'ancien avec assez de rapidité pour eu abolir tout d'un coup l'usage; les livres en seraient uses avant que d'être inutiles, et quand ils ne serviraient que de ressource aux opiniâtres, on trouverait toujours assez à les employer.
Je sais que les musiciens ne sont pas traitables sur ce chapitre. La musique pour eux n'est pas la science des sons , c'est celle des noires , des blanches, des doubles-croches ; et dès que ces figures cesseraient d'affecter leurs yeux, ils ne croiraient jamais voir réellement de la musique. La crainte de redevenir écoliers , et surtout le train de cette habitude qu'ils prennent pour la science même , leur feront toujours regarder avec mépris ou avec effroi tout ce qu'on leur proposerait en ce genre. Il ne faut donc pas compter sur leur approbation , il faut même çomptersurtouteleur vésistance,dans l'établissement
des nouveaux caractères , non pas comme bons ou comme mauvais en eux-mêmes , mais simplement comme nouveaux.
Je ne sais quel aurait été le sentiment particulier de Lulli sur ce point , mais je suis presque sûr qvi'il était trop grand homme pour donner dans ces petitesses : Lulli aurait senti que sa science ne tenait point à des caractères ; que ses sons ne cesseraient jamais d'être des sons divins, quelques signes qu'on employât pour les exprimer ; et qu'enfin c'était toujours un service important à rendre à son art et au progrès de ses ouvrages que de les publier dans une langue aussi énergi(jue , mais plus facile à entendre , et qui par-là deviendrait plus universelle , dût -il en coûter l'abandon de quelques vieux exemplaires , dont assurément il n'aurait pas cru que le prix fût à comparer à la perfection générale de l'art.
Le malheur est que ce n'est pas à des Lulli que nous avons affaire. Il est plus aLsé dhériter de sa science que de son génie. Je ne sais pourquoi la musique n'est pas amie du raisonnement. Mais si ses élèves sont si scandalisés de voir un confrère réduire son art en principes, l'approfondir, et le traiter méthodiquement , à plus forte raison ne souffriraient - ils pas qu'on osât attaquer les parties mêmes de cet art.
Pour juger de la façon dont on y serait reçu , on n'a qu'à se rappeler combien il a fallu d'années de lutte et d'opiniâtreté pour substituer l'usage du si à ces grossières nuances qui ne sont pas même encore abolies partovit. On convenait bien que l'échelle était composée de sept sons différens; mais on ne pouvait se persuader qu'il fùl avantageux de leur douuer à chacun un nom particulier, puisqu'on
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ne s'en était pas avisé jusque - là, et que la musique n'avait pas laissé d'aller son train.
Tontes ces difficultés sont présentes à mon esprit avec toute la force qu'elles peuvent avoir dans celui des lecteurs : malgré cela , je ne saurais croire qu'elles puissent tenir contre les vérités de démonstration que j'ai à établir. Que tous les systèmes qu'on a proposes en ce genre aient échoué jusqu'ici, je n'en suis point étonné : même , à égalité d'avantages et de défauts, l'ancienne méthode devait san» contredit l'emporter, puisque pour détruire un système établi il faut que celui qu'on veut substituer lui soit préférable , non-seulement en les considérant chacun en lui-même et par ce qu'il a de propre, mais encore en joignant au premier toutes les raisons d'ancienneté et tous les préjugés qui le fortifient. •
C'est ce oas de préférence où le mien me paraît être, et où l'on reconnaîtra qu'il est en effet s'il conserve les avantages de la méthode ordinaire, s'il en sauve les inconvéniens, et enfin s'il résout les objections extérieures qu'on oppose à toute nouveauté de ce genre, indépendamment de ce qu'elle est en soi-même.
A l'égard des deux premiers points, ils seront discutés dans le corps de l'ouvrage, et l'on ne peut savoir à quoi s'en tenir qu'après l'avoir lu ; pour le troisième, rien n'est si simple à décider. Il ne faut pour cela qu'exposer le but même de mon projet ^ et les effets qui doivent résulter de son exécution.
Le système que je propose roule sur deux objets principaux; l'un, de noter la musique et toutes ses difficultés d'une manière plus simple, plus commode, et sous un moindre volume^
Le second et le plus considérable est de la rendra aussi aisée à apprendre qu'elle a été rebutante jusqu'à présent, d'en réduire les signes à un plus petit nombre sans rien retrancber de l'expression, et d'en abréger les règles de façon à faire un jeu de la théorie, et à n'en rendre la pratique déj)endante que de l'habitude des organes, sans que la difficulté de la note y puisse jamais entrer pour rien.
Il est aisé de justifier par l'expérience qu'on apprend la musique en deux el trois fois moins de temps par ma méthode que par la méthode ordinaire; que les musiciens formés par elle seront plus sûrs que les autres à égalité de science; et qu'enfin sa facilité est telle, que, quand on voudrait s'en tenir à la musique ordinaire, il faudrait toujours commencer par la mienne pour y parvenir plus sûrement et eu moins de temps. Proposition qui , toute paradoxe qu'elle paraît, ne laisse pas d'être exactement vraie , tant par le fait que par la démonstration. Or. ces faits supposés vrais, toutes les objections tombent d'elles-mêmes et sans ressovirce. En premier lieu, la musique notée suivant l'ancien système ne sera point inutile, et il ne faudra point se tourmenter pour la jeter au feu , puisque les élèves de ma méthode parviendront à chanter à livre ouvert sur la musiciue ordinaire, en moins de temps encore, y compris celui qu'ils auront donné à la mienne , qu'on ne le fait communément. Comme ils sauront donc également l'une et l'autre sans y avoir employé plus de temps , on ne pourra pas déjà dire à l'égard de ceux-là qvie l'ancienne musique est inutile.
Supposons des écoliers qui n'aient pas des années à sacrifier, et qui veuillent bien se contenter
de savoir en sept ou huit mois de temps chanter à livre ouvert sur ma note, je dis que la musique ordinaite ne sera pas même perdue pour eux. A la vérité, au bout de ce temps-là, ils ne la sauront pas exécuter à livre ouvert; peut-être même ne la déchiffreront ils pas sans peine : mais enfin ils la déchiffreront ; car , comme ils auront d'ailleurs l'habitude de la mesure et celle de l'intonation , il suffira de sacrifier cinq ou six leçons dans le septième mois à leur en expliquer les principes par ceux qui leur seront déjà connus, pour les mettre en état d'y parvenir aisément par eux-mêmes et sans le secours d'aucun maître; et, quand ils ne voudraient pas se donner ce soin, toujours seront-ils capables de traduire sur-le-champ toute sorte de musique par la leur ^ et par conséquent ils seraient en état d'en tirer parti, même dans un temps où elle est encore indéchiffrable pour les écoliers ordinaires.
Les maîtres ne doivent pas craindre de redevenir écoliers : ma méthode est si simple, qu'elle n'a besoin que d'être lue, et non pas étudiée; et j'ai lieu de croire que les difficultés qu'ils y trouveraient viendraient plus des dispositions de leur esprit que de l'obscurité du système, puisque des dames à qui j'ai eu l'honneur de l'expliquer ont chanté , sur-lechamp et à livre ouvert, de la musique notée suivant cette méthode, et ont elles-mêmes noté de» airs fort correctement, tandis que des musiciens du premier ordre auraient peut-être affecté de n'y rien comprendre.
Les musiciens , je dis du moins le plus grand nombre, ne se piquent guère de juger des choses sans préjugés et sans passion ; çt communément ils
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les considèrent bien moins par ce qu'elles sonî esï elles-mêmes que par ie rapport qu'elles peuvent avoir à leur intérêt. Il est vrai que, même en ce sens-là , ils n'auraient nul sujet de s'opposer au succès de mon système, puisque dès qu'il est publié ils en sont les maîtres aussi-bien que moi, et que, la facilité qu'il introduit dans la musique devant naturellement lui donner un cours plus universel, ils n'eu seront que plus occvipés en contribuant à le répandre. Il est cependant très-probable qu'ils ne s'y livreront pas les premiers , et qu'il n'y a que le goût décidé du public qui puisse les engagera cultiver un système dont les avantages paraissent autant d'innovations dangereuses contre la difficulté de leur art.
Quand je parle des musiciens en général, je ne prétends point y confondre ceux d'entre ces messieurs qui font l'honneur de cet art par leur caractère et par leurs lumières. Il n^est que trop connu que ce qu'on appelle peuple domine toujoiirs par le nombre dans toutes les sociétés et dans tovis lea états, mais il ne l'est pas moins qu'il y a paitout des exceptions honorables) et tout ce qu'on pourrait dire en particulier contre la profession de la musique, c'est que le peuple y est peut-être un peu plus nombreux, et les exceptions plus rares.
Quoi qu'il en soit, quand on voudrait supposer et grossir tous les obstacles qui peuvent arrêter l'effet de mon projet , on ne saurait nier ce fait plus clair que le jour, qu'il y a dans Paris deux et trois mille personnes qui, avec beaucoup de dispositions, n'apprendront jamais la musique, par l'unique raison de sa longueur et de sa difficulté. Quand je n'aurais travaillé que pour ceux-là, voilà déjà une utilité sans réplique. Et qu'où ne dise pas que cette
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naéthocle ne leur servira de rien pour exécuter sur la musique ordinaire; car, outre que j'ai déjà répondu à celte objection , il sera d'autant moins nécessaire pour eux d'y avoir recours, qu'on aura soin de leur donner des éditions des meilleures pièces de musique de toute espèce et des recueils périodiques d'airs à chanter et de symphonies, en attendant que le système soit assez répandu pour en rendre l'usage universel.
Enfin, si l'on outrait assez la défiance pour s'imaginer que personne n'adopterait mon système, je dis que, même dans ce cas- là, il serait encore avantageux aux amateurs de l'art de le cultiver pour leur commodité particulière. Les exemples qu'on trouve notés à la fin de cet ouvrage feront assez comprendre les avantages de mes signes sur les signes ordinaires, soit pour la facilité, soit pour la précision. On peut avoir eu cent occasions des airs à noter sans papier réglé ; ma méthode vous en donne un moyen très-commode et très -simple. Voulez-vous envoyer en province des airs nouveaux, des scènes entières d'opéra, sans augmenter le volume de vos lettres vous pouvez écrire sur4a même feuille de très-longs morceaux de musique. Voulez-vous en composant peindre aux yeux le rapport de vos parties, le progrès de vos accords, et tout l'état de votre harmonie, la pratique de mon système satisfait atout cela. Et je conclus enfin qu'à ne considérer ma méthode que comme cette langue particulière des prêtres égyptiens qui ne servait qu'à traiter des sciences sublimes, elle serait encore infiniment utile aux initiés dans la nuisique , avec celte différence, qu'au lieu d'être plus difficile elle serait plus aisée que la langue ordinaire, et ne 17. 2
pourrait, par conséquent, être long-temps un mystère pour le public.
Il ne faut point regarder mon système comme un projet tendant à détruire les anciens caractères. Je veux croire que cette entreprise serait chimérique, même avec la substitution la plus avantageuse ; mais je crois aussi que la commodité des miens, et surtout leur extrême facilité, méritent toujours qu'on les cultive, indépendamment de ce que les autres pourront devenir.
Au reste, dans l'état d'imperfection où sont depuis si long-temps les signes de la musique, il n'est point extraordinaire que plusieurs personnes aient tenté de les refondre ou de les corriger. 11 n'est pas même bien étonnant que plusieurs se soient rencontrés dans le choix des signes les plus naturels et les plus propresà celte substitution, telsque sont les thiflfres. Cependant, comme la plupart des hommes ne jugent guère des choses que sur le premier coup d'œil, il pourra très-bien arriver que, par cette unique raison de l'usage des mêmes caractères, on m'accusera de n'avoir, fait que copier, et de donner ici un système renouvelé. J'avoue qu'il est aisé de sentir que c'est bien moins le genre des signes que la manière de les employer qui constitue la différence en fait de systèmes : autrement il faudrait dire, par exemple, que l'algèbre et la langue française ne sont que la même chose, parce qu'on s'y sert également des lettres de l'alpliabet. Mais cette réflexion ne sera pas probablement celle qui remportera ; et il paraît si heureux, par une seule objection, de ui'ôter à la fois le mérite de l'invention, et de mettre sur mon compte les vices des autres systèmes, qu'il est
PRÉFACi:. 27
des gens capables d'adopter cette critique uniquement à raison de sa commodité.
Q uoiqu'un pareil reproche ne me fût pas tout-àfait indifférent, j'y serais bien moins sensible qu'à ceux qui pourraient tomber directement sur mon système. Il importe beaucoup plus de savoir s'il est avantageux, que d'en bien connaître l'auteur; et quand on me refuserait l'honneur de l'invention, ie serais moins touché de cette injustice que du plaisir de le voir utile au public. La seule grâce que j'ai droit de lui demander, et que peu de gens m'accorderont, c'est de vouloir Lien n'en juger qu'après avoir lu mon ouvrage et ceux qu'on m'accuserait d'avoir copiés.
J'avais d'abord résolu de ne donner ici qii'un plan très-abrégé, et tel, à peu près, qu'il était contenu dans le mémoire que j'eus l'honneur de lire à l'académie royale des sciences, le 22 août 1742. J'ai réfléchi cependant qu'il fallait parler au public autrement qu'on ne parle aune académie , et qu'il y avait bien des objections de toute espèce à prévenir. Pour répondre donc à celles que j'ai pu prévoir, il a fallu faire qvielques additions qui ont mis mon ouvrage en l'état où le voilà. J'attendrai l'approbation du pviblic pour en donner un autre, qui contiendra les principes absolus de ma méthode tels qu'ils doivent être enseignés aux écoliers. J'y traiterai d'une nouvelle manière de chiffrer l'accompagnement de l'orgue et du clavecin entièrement différente de tout ce qui a paru jusqu'ici dans ce genre, et telle qu'avec quatre signes seulement je chiffre toute sorte de basses continues de manière à rendre la modulation et la basse fondamentale toujours parfaitement connues de l'accompagnateur,
sans qivil lui soit possible de s'y tromper. Suivant cette méthode, on peut= sans voir la basse figurée, accompagner très-juste par les chiffres seuls, qui, au lieu d'avoir rapport à cette basse figurée, l'ont directement à la fondamentale. Mais ce n'est pas ici le lieu d'en dire davantage sur cet article.
SUR
LA MUSIQUE MODERNE
. . . Immutat sensus ad pristina
LccH. , liv. V., V. i4i4-
ÎL paraît étonnant que les signes de la musique étant restés aussi long-temps dans l'état d'imperfection où nous les voyons encore aujourd'hui, la difficulté de l'apprendre n'ait pas averti le public que c'était la faute des caractères et non pas celle de l'art , ou que , s'en étant aperçu , on n'ait pas daigné y remédier. Il est vrai qu'on a donné souvent des projets en ce genre ; mais , de tous ces projets , qui , sans avoir les avantages de la musique ordinaire, en avaient les inconvéniens, aucun, que je sache , n'a jusqu'ici touché le but , soit qu'une pratique trop superficielle ait fait échouer ceux qui l'ont voulu considérer théoriqviement , soit que le génie étroit et borné des musiciens ordinaires les ait empêchés d'embrasser un plan général et raisonné , et de sentir les vrais défauts de leur art, de la perfection actuelle dviquel ils sont, pour l'ordinaire , très-entétés.
La musique a eu le sort des arts qui ne se perfectionnent que successivement : les inventeurs de ses caractères n'ont songé qu'à l'état où elle se trouvait de leur temps , sans prévoir celui où elle pouvait parvenir dans la suite. Il est arrivé de là que leur système s'est bientôt trouvé déft-ctueux , et d'autant plus défectueux, qvie l'art s'est plus per-
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fectionné : à mesitre qu'on avançait, on établissait des règles pour remédier aux inconvéniens présens , et pour multiplier vme expression trop bornée , qui ne pouvait suffire aux nouvelles combinaisons dont on la chargeait tous les jours. En un mot , les inventeurs en ce genre , comme le dit M. Sauveur, n'ayant eu en vue que quelques propriétés des sons , et surtout la pratique du chant qui était en usage de leur temps , ils se sont contentés de faire, par rapport à cela , des systèmes de nuisique que d'autres ont peu à peu changés , à mesure que le goût de la musique changeait. Or , il n'est pas possible qvi'un système, fût-il d'ailleurs le meilleur du monde dans son origine , ne se charge à la lin d'emi)arras et de difficultés par les changemens qu'on y fait et les chevilles qu'on y ajoute ; et cela ne saurait jamais faire qu'un tout fort embrouillé et fort mal assorti.
C'est le cas de la méthode que nous pratiquons aujourd'liui dans la musique, en exceptant cependant la simplicité du principe , qui ne s'y est jamais rencontrée : comme le fondement en est absolument mauvais, on ne l'a pas proprement gâté, on n'a fait que le rendre pire par les additions qu'on a été contraint d'y faire.
Il n'est pas aisé de savoir précisément en quel état était la musique quand Gui d'Arezzo (i) s'avisa de supprimer tous les caractères qu'on y employait, pour leur substituer les noies qui sont en usage aujovu'd'hui. Ce qu'il y a de vraisemblable , c'est que ces premiers caractères étaient les mêmes avec
(i) Soil Gui d'Arezzo , soit Jean de Mûris, le nom de l'auteur ne fait rien au système; et je ne parle du premier que parce qu'il est plus connu.
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lesquels les anciens Grecs exprimaient celte musique merYcilleuse de laquelle , quoi qu on en dise, la nôtre n'approchera jamais quant à ses effets ; et ce qu'il y a de sûr, c'est que Gui rendit un tort mauvais service à la musique , et qu'il est fâcheux pour nous qu'il n'ait pas trouvé en son chein.n des musiciens aussi indociles que ceux d'aujourd huu
Il n'est pas douteux que les lettres de l'alphabet des Grecs ne fussent en même temps les caractères de leur musique et les chiffres de leur arithmétique : de sorte qu'ils n'avaient besoin que d'une seule espèce de signes, en tout au nombre de vingtquatre, pour exprimer toutes les variations du discours , tous les rapports des nombres , et toutes les combinaisons des sons ; en quoi ils étaient bien plus sages ou plus heureux que nous, qui sommes contraints de travailler notre imagination sur une multitude de signes inutilement diversifiés.
Mais, pour ne m'arrêler qu'à ce qui regarde mon sujet, comment se peut -il qu'on ne s'aperçoive point de cette foule de diCûcultés que l'usage des notes a introduites dans la musique , ou que , s'en apercevant , on n'ait pas le courage d'en tenter le remède, d'essayer de la ramener à sa première simplicité , et , en un mot, de faire pour sa perfection ce que Gui d'Arezzo a fait pour la gâter? car, en vérité , c'est le mot , et je le dis malgré moi.
J'ai voulu chercher les raisons dont cet auteur dut se servir pour faire abolir l'ancien système en faveur du sien , et je n'en ai jamais pu trouver d'autres que les deux suivantes : i. les notes sont plus apparentes que les chiffres ; 2. et letir position exprime mieux à la vue la hauteur et l'abaissement des sons. Voilà donc les seuls principes sur lesquels notre Arétin bâtit un nouveau système de musique,
anéantit toute celle qui était en usage depuis deux mille ans, et apprit aux hommes à chanter difficilement.
Pour trouver si Gui raisonnait juste, même en admettant la vérité de ces deux propositions, la question se réduirait a savoir si les yeux doivent être ménagés aux dépens de l'esprit , et si la perfection • d'une méthode consiste à eu rendre les signes plus sensibles en les rendant plus embarrassans , car c'est précisément le cas de la sienne.
Mais nous sommes dispensés d'entrer là-dessus en discussion, puisque ces deux propositions étant également fausses et ridicules, elles n'ont jamais pu servir de fondement qu'à un très-mauvais système.
En premier litu , on voit d'abord que les notes de la musique remplissant beaucoup plus de place que les chiirres auxquels on les substitue, on peut, en faisant ces chiffres beaucoup plus^ros , les rendre du moins aussi visibles que les notes , sans occuper plus de volume : on voit , de plus , que la musique notée ayant des points, des qu irls-de-soupirs, des lignes, des clefs , des dièses , et d'autres signes nécessaires autant et plus menus que les cbiffres, c'est par ces signes-là, et non par la grosseur des notes , qu'il faut déterminer le point de vue.
En second lieu , Gui ne devait pas faire sonner si haut l'utilité de la position des notes, puisque, sans parler de cette foule d'inconvéniens dont elle est la cause, l'avantage qu'elle procure se trouve déjà tout entier dans la musique naturelle, c'esl-àdire , dans la musiquepar chiffres : on y voit du premier coup d'œil , de même qu'à l'autre , si un son est plus haut ou plus bas (jue celui qui le précède ou que celui qui le suit ; avec cette différence seulement , que, dans la méthode des chiffres, l'inlervaile, ouïe
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rapport des deux sons qui le composent , est précisément connu par la seule inspection , au lieu que, dans la musique ordinaire, vous connaissez à l'œil qu'il faut monter ou descendre, et vous ne connaissez rien de plus.
On ne saurait croire quelle application , quelle persévérance , quelle adroite mécanique est nécessaire dans le système établi pour acquérir passablement la science des intervalles et des rapports : c'est l'ouvrage pénible d'une habitude toujours trop longue et jamais assez étendue , puisqu'après une pratiqvie de quinze a vingt ans le musicien trouve encore des sauts qiù l'embarrassent, non-seulement quant à l'intonation , mais encore quant à la connaissance de l'intervalle, surtout lorsqu'il est question de sauter d'une clef à l'autre. Cet article mérite d'être approfondi , et j'en parlerai f)lus au long.
Le système de Gui est tout-à-fait comparable f quant à son idée, à celui d'un homuie qui, ayant fait réflexion que les chiffres n'ont rien dans leurs figures qui réponde à leurs différentes valeurs , proposerait d'établir entre eux une certaine grosseur relative et proportionnelle aux nombres qu'ils expriment. Le deux , par exemple , serait du double plus gros que l'unité , le trois de la moitié plus gros que le deux, et ainsi de suite. Les défenseurs de ce système ne manqueraient pas de vous prouver qu'il est très-avantageux dans l'arithmétique d'avoir sous les yeux des caractères uniformes qui , sans aucune différence par la figure, n'en auraient que par la grandevu-, et peindraient en quelque sorte aux yeux les rapports dont ils seraient l'expression.
Au reste, cette connaissance oculaire des hauts, des bas , et des intervalles, est si nécessaire dans la musique, qu'il n'y a personne qui ne sente le ridi-
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cule de certains projets qui ont été quelquefois downés pour noter sur vme seule ligne par les caractères les plus bizan-es , les plus mal imaginés , et les moins analogues à leur signification; des queues tournées à droite , à gauche , en haut , en bas, et de biais , dans tous les sens , pour représenter des ut, des rc, des ini^ etc ; des têtes et des queues différemment situées pour répondre aux dénominations puj ra 3 go X so, ho, lo , do, ou d'autres signes tout aussi singulièrement appliqués. On sent d'abord que tout cela ne dit rien aux yeux et n'a nvil rapport à ce qu'il doit signifier ; et j'ose dire que les hommes ne trouveront jamais de caractères convenables ni naturels que les seuls chiffres pour exprimer les sons et tous leiirs rappoits. On en connaîtra mille fois les raisons dans le cours de cette lecture : en attendant , il suffit de remarquer que les chiffres étant l'expression qu'on a donnée aux nombres, et les nombres eux-mêmes étant les exposans de la génération des sons , rien n'est si naturel (pie l'expression des divers sons par les chiffres de l'arithmétique.
Il ne faut donc pas être surpris qu'on ait tenté quelquefois de ramener la musique à cette expression naturelle. Pour peu qu'on réfléchisse sur cet art, non en musicien , mais en philosophe, on en sent bientôt les défauts : l'on sent encore que ces défauts sont inhérens au fond même du système, et dépendans ruiiquement du mauvais choix et non pas du mauvais usage de ces caractères ; car, d'ailleurs, on ne saurait disconvenir qu'une longue pratique, suppléant en cela au raisonnement , ne nous ait appris à les combiner de la manière la plus avantageuse qu'ils peuvent l'être.
Enfin le raisonnement nous mène encore jusqu'à
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connaître sensiblement que la musique dépendant des nombres, elle devrait avoir la même expression qu'eux ; nécessité qui ne naît pas seulement d'une certaine convenance générale, mais du fond même des principes physiques de cet art. Quand on est une fois parvenu la par une suite de raisonnemens bien fondés et bien conséquens, c'est alors qu'il faut quitter la philosophie et redevenir musicien , et c'est juslement ce que n'a fait aucun de ceux qui , jusqu'à présent , ont proposé des systèmes en ce genre. Les uns, partant quelquefois d'une théorie très -fine, n'ont jamais su venir à bout de la ramener à l'usage ; et les autres , n'embrassant proprement que le mécanique de leur art , n'ont pu remonter jusqu'aux grands principes qu'ils ne connaissaient pas , et d"où cependant il faut nécessairement partir pour embrasser un système lié. Le défaut de pratique dans les uns, le défaut de théorie ^ dans les autres , et peut-être , s'il faut le dire , le défaut de génie dans tous , ont fait que , jusqu'à présent, aucun des projets qu'on a pvxbliés n'a remédié aux inconvéniens de la musique ordinaire , en conservant ses avantages.
Ce n'est pas qu'il se trouve une grande difficulté dans l'expression des sons par les chiffres, puisqu'on pourrait toujours les représenter en nombre, ou par les degrés de leurs intervalles , ou par les rapports de leurs vibrations : mais l'embarras d'employer une certaine muliitude de chiffres sans ramener les inconvéniens de la musique ordinaire , et le besoin de fixer le genre et la progression des sons par rapport à tous les différens modes , demandent plus d'attention qu'il ne paraît d'abord; car la question est proprement de trouver une méthode générale pour représenter, avec un très-petit
nombre de caractères , tous les sons de la musique considérés dans chacun des vingt-quatre modes.
Mais la grande difficulté où tous les inventeurs de syslèmes ont échoué , c'est celle de Texpression des différentes durées des silences et des sons : trompés par les fausses règles de la musique ordinaire, ils n'ont jamais pu s'élever au-dessus de l'idée des rondes, des noires et des croches; ils se sont rendus les esclaves de cette mécanique , ils ont adopté les mauvaises relations qu'elle établit. Ainsi, pour donner aux notes des valeurs déterminées, il a fallu inventer de nouveaux signes , introduire dans chaque note une complication de figures par rapport à la dvuée et par rapport au son ; d'où s'ensuivant des inconvéniens que n'a pas la miisique ordinaire, c'est avec raison que toutes ces méthodes sont tombées dans le décri. Mais enfin les défauts de cet art n'en subsistent pas moins, pour avoir été comparés avec des défauts plus grands ; et , quand on publierait encore mille méthodes plus mauvaises, on en serait toujours au même point delà question, et tout cela ne rendrait pas plus parfaite celle que nous pratiquons aujourd'hui.
Tout le monde , excepté les artistes , ne cesse de se plaindre de l'extrême longueur qu'exige l'étude de la musique avant que de la posséder passablenienl : mais , comme la musique est une des sciences sur lesquelles on a moins réfléchi, soit que le plaisir ([u'on y prend nuise au sang-froid nécessaire pour méditer, soit que ceux qui la pratiquent ne soient pas trop communément gens à réflexion, on ne s'est guère avisé jusqu'ici de rechercher les véritables causes de sa difliculté, et l'on a injustement taxé l'art même des défauts que l'artiste y avait introduits.
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On sent bien , à la vérité, que cette quantité de lignes, de clefs, de transpositions, de dièses, de bémols , de béquarres , de mesures simples et consposées, de rondes, de blanches, de noires, de croches, de doubles, de triples croches, de pauses, de demi -pauses, de soupirs, de demi -soupirs, de quarts de soupirs, etc., donne une foule de signes et de combinaisons d'ovi résultent bien de l'embarras et bien des inconvéniens. Mais quels sont précisément ces inconvéniens ? Naissent-ils directement de la musique elle-même , ou de la mauvaise ma-> nière de l'exprimer? sont-ils susceptibles de correction ? et quels sont les remèdes convenables qu'on y pourrait apporter? Il est rare qu'on pousse l'exa» men jusque-là; et après avoir eu la patience pendant des années entières de s'emplir la tête de sons et la mémoire de verbiage, il arrive souvent qu'on est tout étonné de ne rien concevoir à tout cela, qu'on prend en dégoût la musique et le musicien , et qu'on laisse là l'un et l'autre , plus convaincu de l'ennuyeuse difficulté de cet art que de ses charmes si vantés.
J'entreprends de justifier la musique des torts dont on l'accuse, et de montrer qu'on peut, par des routes plus courtes et plus faciles, parvenir à la posséder plus parfaitement et avec plus d'intelligence que par la méthode ordinaire , afin que si le public persiste à vouloir s'y tenir, il ne s'en prenne du moins qu'à lui-même des difficultés qu'il y trouvera.
Sans vouloir entrer ici dans le détail de tous les défauts du système établi, j'aurai cependant occasion de parler des plus considérables; et il sera bon d'y remar([uer toujours que ces inconvéniens étant des suites nécessaires du fond même de la méthode,
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il est absolument impossible de les corriger autrement que par une refonte générale, telle que ,e la propose : il reste à examiner si mon système remédie en effetà tous ces défauts sans enintroduned'equivalens, et c'est à cet examen que ce pelit ouvrage est destiné.
En général , on peut réduire tous les vices de la musique ordinaire à trois classes principales. La première est la multitude des signeselde leurs combinaisons, qui surcharge inutilement l'espnl et a mémoire des commençans; de façon que , 1 oreil e étant formée et les organes ayant acquis toute la facilité nécessaire long-temps avant qu'on soit en état de chanter à livre ouvert , il s'ensuit que la ditficullé est toute dans l'observation des règles, et nullement dans l'exécution du chant. La seconde est le défaut d'évidence dans le genre des intervalles exprimés sur la même ou sur différentes clefs ; défaut d'une si grande étendue, que non-seulement il est la cause principale de la lenteur du progrès des écoliers, mais encore qu'il n'est point de musicien formé qui n'en soit quelquefois incommode dans l'exécution. La troisième, enfin, est l'extrême diffusion des caractères et le trop grand volume qu'ils occupent ; ce qui, joint à ces lignes et a ces ilortées si ennuyeuses à tracer, devient une source d'embarras de plus d'une espèce. Si le premier tnérite des signes d'institution est d'être clairs, le second est d'être concis : quel jugement doit on porter des notes de notre musique, à qui l'un et l'autre manquent?
Il paraît d'abord assez difficile de trouver une méthode qui puisse remédier à tous ces inconveniens
à la fois. Comment donner plus d'évidence a nos sic^nes, sans les augmenter en nombre? El comment
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les augmenter en nombre, sansles rendre d'un côté plus longs à apprendre, plus difficiles à retenir , et de l'autre plus étendus dans leur \olume?
Cependant, à considérer la chose de près, on sent bientôt que tovis ces défauts partentde la même source ; savoir, de la niavivaise instittUion des signes et de la quantité qu'ilenafallu établir pour suppléer à l'expression bornée et mal entendue qu'on leur a donnée en premier lieu; et il est démonstratif que dès qu'on avira inventé des signes équivalons , mais plus simples et en moindre quantité, ils auront parlà même plus de précision , et pourront exprimer autant de choses en moins d'espace.
Il serait avantageux, outre cela, que ces signes fassent déjà connus, afin que l'attention fût moins partagée, et faciles à figurer, afin de rendre la musique plus commode.
Voilà les vues que je me suis proposées en méditant le système que je présente au public. Comme je destine un autre ouvrage au détail de ma méthode, telle qvi'elle doit être enseignée aux écoliers, ou n'en trouvera ici qu'un plan général, qui suffira pour en donner la parfaite intelligence aux personnes qui cultivent actuellement la musique , et dans lequel j'espère , malgré sa brièveté, que la simplicité de mes principes ne donnera lieu ni à l'obscurité ni à l'équivoque.
Il faut d'abord considérer dans la musique deux objets principaux , cliacun séparément. Le preriier doit être l'expression de tous les sons possible ; et l'autre, celle de toutes les différentes durées, ant des sons que de leurs silences relatifs, ce qui c )mprend aussi la différence des mouvemens.
Comme la musique n'est qu'un euchaînemen : de sons qui se font entendre, ou tous ensemble, ou
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successivement, il suffit que tous ces sons aient des expressions relatives qui leur assignent à chacun la place qu'il doit occuper par rapport à un certain son fondamental naturel ou arbitraire, pourvu que ce son fondamental soit nettement exprimé, et que la relation soit facile à connaître. Avantages que n'a déjà point la musique ordinaire, où le son fondamental n'a nulle évidence particulière, et où tous les rapports des notes ont besoin d'être longtemps étudiés.
Mais comment faut-il procéder pour déterminer ce son fondamental de la manière la plus avantageuse qu'ilestpossiblc? C'est d'abord une question qui mérite fort d'être examinée. On voit déjà qu'il n'est aucun son dans la nature qui contienne quelque propriété particulière et connue par laquelle on puisse le distinguer toutes les fois qu'on l'entendra. Vous ne sauriez décider sur un son unique que ce soit un t/t plutôt qu'un /rt ou un rô; et tant que vous l'entendrez seul vous n'y pouvez rien apercevoir qui vous doive engager à lui attribuer un nom plutôt qu'un autre. C'est ce qu'avait déjà remarque M. de Mairan. Il n'y a , dit-il, dans la nature ni ut, ni sot, qui soit quinte ou quarte par soi-même, parce que ut, sot, ou rc, n'existent qu'hypothétiquement selon le son fondamental que l'on a adopté. La sensation de chacun des tons n'a rien eu soi de propre à la place qu'il tient dans l'étendue du clavier, rien quile distingue des autres pris séparément. Le ré de l'opéra pourrait être Vutda chapelle, ou au contraire : la même vitesse, la même fréquence de vibrations qui constitue l'un, pourra servir, quand on voudra , à constituer l'autre; ils ne diffèrent dans le sentiment (jucn qualité de plus haut ou de plus bas, comme huit vibrations, par
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exemple , diffèrent de neuf, et non pas d'une différence spécifique de sensation.
Voilà donc tous les sons imaginables réduits à la setile faculté d'exciler des sensations par les vibrations qui les produisent, et la propriété spécifique de cbdcun d'eux réduite au nombre particulier de ces vibrations pendant un temps déterminé : or , comme il est impossible de compter ces vibrations, du moins d'une manière directe, il reste démontré qu'on ne peut trouver dans les sons aucune propriété spécifique par laquelle on les puisse reconnaître séparément, et à plus forte raison qu'il n'y a aucun d'eux qui mérite, par préférence, d'être distin;^ué de tous les autres et de servir de fondement aux rapports qu'ils ont entre eux.
îl est vrai que M. Sauveur avait proposé un moyen de déterminer un sou fixe qui eût servi de base à tous les tons de l'échelle générale : mais ses raisonnemens mêmes prouvent qu'il n'est point de son fixe dans la nature; et l'artifice très-ingénieux et très-impraticable qu'il imagina pour en trouver un arbitraire prouve encore combien il y a loin des bypothèses , ou même, si l'on veut^ des vérités de spéculation , aux simples règles de praîiqtie.
Voj'ons cependant si, en épiant la nature de plus près, nous ne pourrons point nous dispenser de recourir à l'art pour établir un ou plusieurs sons fondamentaux qui puissent nous servir de principe de comparaison pour y rapporter tous les autres.
D'abord, comme nous ne travaillons que pour la pratique, dans la recherche des sons nous ne parlerons que de ceux qui composent le système tempéré , tel qu'il est universellement adopté, comptant pour rien ceux qui n'entrent point dans la pratique de notre musique , et congidérant comme justes
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sans excepiion tous les accords qui lésuitent du tempérament. On verra bientôt que cette supposition , qui est la même qu'on admet dans la musique ordinaire, n'ôtera rien à la variété que le système tempéré introduit dans Teffet des différentes modulations.
En adoptant donc la suite de tous les sons du clavier , telle qu'elle est pratiquée sur les orgues et les clavecins, l'expérience m'apprend qu'un cerlain son auquel on a donné le nom d'ui, rendu par un tuyau long de seize pieds ouvert , fait entendre assez distinctement, outre le son principal, deux autres sons plus faibles, l'xm à la tierce majeure, et l'autre à la quinte (i), auxquels on a donné les noms de mi et de sot. J'écris à part ces trois noms ; et cherchant un tuyau à la quinte du premier qui rende le même son que je viens d'appeler sot ou sou octave , j'en trouve un de dix pieds huit pouces de longueur , lequel, outre le son principal sot, en rend aussi deux autres , mais plus faiblement ; je les appelle si et ré, et je trouve quils sont précisément en même rapport avec le sot , que le sot et le nn l'étaient avec Vut ; je les écris à la suite des autres, omettant comme inutile d'écrire le sot une seconde fois Cherchant un troisième tuyau à l'unisson de la quinte ré, je trouve qu'il rend encore deux autres sons, outre le son principal ré , et toujours en même proportion que les précédens; je les appelle fa et la (2), et je les écris encore à la suite des pré-
f 0 C'est-à-dire à la douzième, qnî est la réplique de la quinte ; cl à la dix-seplièmc, qui est la duplique de la tierce maieurc. L'octave et même plusieurs octaves s'entendent aussi assez distinctement, et s'entendraient bien mieux encore si 1 oie.le ne les confondait quelquefois avec le son prmcipal.
(2) Le fa, qui fait la tierce majeure duré, se trouve, par
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cédens. En continuant de môme sur le ta, je trouvetais encore deux autres sons : mais comme j'apperçois que la quinte est ce même mi qui a fait la tierce du premier son iit , je m'arrête là, pour ne pas redoubler inutilement mes expériences, et j'ai les sept noms suivans, répondans au premier son ut et aux six autres que j'ai trouvés de deux en deux : Ut, mi, sol, si, ré, fa, la.
Rapprochant ensuite tous ces sons par octaves dans les plus petits intervalles où je puis les placer, je les trouve rangés de cette sorte :
Ut, ré, mi, fa, sol, la, si.
Et ces sept notes ainsi rangées indiquent justement le progrès diatonique affecté au mode majeur par la nature même : or, comme le premier son ut a servi de principe et de baseàtoas les autres, nous le prendrons pour ce son fondamental que nous avions cherché , parce qu'il est bien réellement la source et l'origine d'où sont émanés tous ceux qui le suivent. Parcourir ainsi tous les sons de cette échelle , en commençant et finissant par le son fondamental , et en préférant toujours les premiers engendrés aux derniers, c'est ce qu'on appelle moduler dans le ton (Viit majevu-, et c'est là proprement la gamme fondamentale, qu'on est convenu d'appeler naturelle préférablement aux autres, et qui
conséquent, dièse dans cette progression; et il faut avouer qu'il n'est pas aisé de développer l'origine du fa naturel considéré comme quatrième note du ton : mais il y aurait là-dessus des observations à faire qui nous mèneraieut loin , et qui ne seraient pas propres à cet ouvrage. Au reste , nous devons d'autant moins nous arrêter à cette légère exception, qu'on peut démontrer que le fa naturel en saurait être tiait4 dans le ton d'ut que comme dissonance ou préparation à la dissonance.
sert de règle de comparaison pour y conformer les sons fondamentaux de tous les tons praticables. Au reste, il est bien évident qu'en prenant le son rendu par tout autre tuyau pour le son fondamental ut, nous serions parvenus par des sons dilférens à une progression toute semblable, et que , par conséquent, ce choix n'est que de pure convention et tout aussi arbitraire que celui d'un tel ou tel méridien pour déterminer les degrés de longitude.
11 suit de là que ce que nous avons fait en prenant ul pour base de notre opération, nous le pouvons faire de même en commençant par un des six sons qui le suivent, à notre choix, et qu'appelant ut ce nouveau son fondamental , nous arriverons à la même progression que ci-devant, et nous trouverons tout de nouveau,
Ut, ré, mi, fa, sol, la, si;
avec cette unique différence, que ces derniers sons étant placés à l'égard de leur son fondamental de la même manière que les précédens l'étaient à l'égard du leur, et ces deux sons fondamentaux étant pris sur différons tuyaux, il s'ensuit que leurs sons correspondanssontaussi rendus par différens tuyaux, et que le premier, ut, par exemple, n'étant pas le même que le setond, le premier ré n'est pas non plus le même que le second.
A présent l'un de ces deux tons étant pris pour le naturel, si vous voulez savoir ce que les différens sons du second sont à l'égard du premier, vous n'avez qu'à chercher à quel son naturel du premier ton se rapporte le fondamental du second, et le même rapport subsistera toujours entre les sons de même dénomination de l'un et de l'autre ton dans les octaves correspondantes. Supposant, parexem-
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pie, que Vut du second ton soit un sot au naturel, c'est-à-dire, à la quinte de ViU naturel, le ré du second ton sera sûrement un ta naturel , c'est-àdire , la quinte du ré naturel; le mi sera un si, le fa un ut, etc. ; et alors on dira qu'on est au ton naajeur de sol, c'est-à-dire, qu'on a pris le sot naturel pour en faire le sou fondamental d'un autre ton majeur.
Mais si, au lieu de m'arrêter en ùt dans l'expérience des trois sons rendus par chaque tuyau, j'avais continué ma progression de quinte en quinte jusqu'à me retrouver au premier ut d'où j'étais parti d'abord, ou à l'une de ses octaves, alors j'aurais passé par cinq nouveaux sons altérés des premiers, lesquels font avec eux la somme de douze sons différens renfermés dans l'étendue de l'octave, et faisant ensemble ce qu'on appelle les douze cordes du système chromatique.
Ces douze sons, répliqués à différentes octaves, font toute l'étendue de l'échelle générale, sans qu'il pviisse jamais s'en présenter aucun autre, du moins dans le système tempéré, puisqvi'après avoir parcouru de quinte en quinte tous les sons que les tuyaux faisaient entendre, je suis arrivé à la réplique du premier par lequel j'avais commencé, et que, par conséquent, en poursuivant la même opération , je n'aurais jamais que les répliques, c'est-à-dire, les octaves des sons précédens.
La méthode que la nature m'a indiquée , et que j 'ai suivie povir trouver la génération de tous les sons pratiqués dans la musique, m'apprend donc en premier lieu , non pas à trouver un son fondamental proprement dit, qui n'existe point, mais à tirer d'un son établi par convention tous les mêmes avantages qu'il pourrait avoir s'il était réellement foodameu-
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lai, c'est-à-dire, à en faire réellement l'origine et le générateur de tous les autres sons qui sont en usage, et qui n'y peuvent être qu'en conséquence de certains rapports déterminés qu'ils ont avec lui, comme les touches du clavier à l'égard du C aolut. Elle m'apprend en second lieu qu'après avoir déterminé le rapport de chacun de ces sons avec le fondamental, on peut à son tour le considérer comme fondamental lui-même, puisque, le tuyau qui le rend JPaisant entendre sa tierce majeure et sa qviinte aussi bien que le fondamental, on trouve, en partant de ce son-là conmie générateur, une gamme qui ne ditfère en rien, quant à sa progression, de la gamme établie en premier lieu ; c'est-à-dire, en un mot, que chaque touche du clavier peut et doit même être considérée sous deux sens tout-à-fait différens. Suivant le premier, cette touche représente un son relatif au C sol ut , et qui , en cette qualité , s'appelle ré, ou mi, ou soi, etc. , selon qu'il est le second, le troisième ou le cinquième degré de l'octave renfermée entre deux ut natiuels. Suivant le second sens, elle est le fondement d'un ton majeur, et alors elle doit constamment porter le nom d'ut; et toutes les autres touches ne devant être considérées que par les rapports qu'elles ont uvec la foudanienlale, c'est ce rapport qui détermine alors le nom qu'elles doivent porter , suivant le degré qu'elles occupent. Comme l'octave renferme douze sons, il faut indiquer celui qu'on choisit, et alors c'est un (a ou un rc, etc. , naturel; cela détermine le son : mais quand il faut le rendre fondamental et y fixer le ton , alors c'est constamment un tit > et cela détermine le progrès.
Il résulte de cette explication que chacun des douze sons de l'octave peut être fondamental ou
SIR LA MtJSlQVE MODERNE. 4?
relatif, suivant la manière dont il sera employé : avec cette distinction, que la disposition de Vut naturel dans l'échelle des tons le rend fondamental naturellement , mais qu'il peut toujours devenir relatif à tout autre son que l'on voudra choisir pour fondamental; au lieu que ces autres sons, naturellement relatifs à celui A\it , ne deviennent fondamentaux que par une détermination particulière. Au reste, il est évident que c'est la nature même qui nous conduit à cette distinction de fondement et de rapports dans les sons : chaque son peut être fondamental naturellement, puisqu'il fait entendre ses harmoniques, c'est-à-dire sa tierce majeure et sa quinte , qui sont les cordes essentielles du ton dont il est le fondement; et chaque son peut encore être naturellement relatif, puisqu'il n'en est aucun qui ne soit une des harmoniques ou des cordes essentielles d'un autre son fondamental , et qui n'en puisse être engendré en cette qualité. On verra dans la suite pourquoi j'ai insisté sur ces observations.
Nous avons donc douze sons qui servent de fondemens ou de toniques aux douze tons majeurs pratiqués dans la musique, et qui, en cette qualité, sont parfaitement semblables quant aux modilications qui résultent de chacun d'eux, traité comme fondamental. A l'égard du mode mineur , il ne nous est point indiqué par la nature; et comme nous ne trouvons aucun son qui en fasse entendre les harmoniques , nous pouvons concevoir qu'il n'a point de son fondamental absolu , et qu'il ne peut exister qu'en vertu du rapport qu'il a avec le mode majeur dont il est engendré , comme il est aisé de le faire voir (i). ^__^
(i) Voyez M. Rameau, Nçuv. Syst. , p. 21; et Tr. de l'Harm. , p. 12 et i3.
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Le premier objet que nous devons donc nous proposer dans l'institution de nos nouveaux signes, c'est d'en imaginer d'abord un qui désigne nettement , dans toutes les occasions, la corde fondamentale que l'on prétend établir , et le rapport qu'elle a avec la fondamentale de comparaison, c'est-à-dire avec Vut naturel.
Supposons ce signe déjà choisi. La fondamentale étant déterminée, il s'agira d'exprimer tous les autres sons par le rapport qu'ils ont avec elle, car c'est elle seule qui en détermine le progrès et les altérations. Ce n'est pas, à la vérité, ce qu'on pratique dans la musi(|ue ordinaire , où les sons sont exprimés constamment par certains noms déterminés, qui ont un rapport direct aux touches des instrumens et à la gamme naturelle, sans égard au ton où l'on est, ni à la fondamentale qui le détermine. Mais comme il est ici question de ce qu'il convient le mieux de faire, et non pas de ce qu'on fait actuellement, est-on moins en droit de rejeter une mauvaise pratique , si je fais voir que celle que je lui substitue mérite la préférence, qu'on le serait de quitter un mauvais guide pour un autre qui vous montrerait un chemin plus commode et plus court ? et ne se moquerait-on pas du premier , s'il voulait vous contraindre à le suivre toujours, par cette unique raison, qu'il vous égare depuis longtemps?
Ces considérations nous mènent directement au choix des chiffres pour exprimer les sons de la musique, puisque les chiffres ne marquent que des rapports , et que l'expression des sons n'est aussi que celle des rapports qu'ils ont entre eux. Aussi avonsnous déjà remarqué que les Grecs ne se servaient des lettres de leur alphabet à cet usnge, que parce
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que CCS leltres étaient en même temps les chiffres de leur arithmétique , au lieu que les caractères «le notre alphabet , ne portant point communément avec eux les idées de nombre ni de rapports, ne seraient pas à beaucoup près si propres à les exprimer.
Il ne faut pas s'étonner après cela si l'on a tenté si souvent de substituer les chiffres aux notes de la musique; c'était assurément le service le plus important que l'on eût pu rendre à cet art^ si ceux qui Tout entrepris avaient eu la patience ou les lumières nécessaires pour embrasser un système général dans toyte son étendue. Le grand nombre de tentatives qu'on a faites sur ce point fait voir qu'où sent depuis long-temps les défauts des caractères établis. 31ais il fait voir encore qu'il est bien plus aisé de les apercevoir que de les corriger; faut-il conclure de là que la chose est impossible?
Nous voilà done déjà déterminés sur le choix des caractères; il est question maintenant de réfléchir sur la meilleure manière de les appliquer. Il est sûr que cela demande quelque soin : car s'il n'était question que d'exprimer tous les sons par autant de chiffres différens , il n'y aurait pas là grande difficulté ; mais aussi n'y aurait-il pas non plus grand mérite , et ce serait ramener dans la musique une confusion encore pire que celle qui naît de la position des notes.
Pour m 'éloigner le moins qu'il est possible de l'esprit de la méthode ordinaire , je ne ferai d'abord attention qu'au clavier naturel, c'est-à-dire aux touches noires de l'orgue et du clavecin, réservant pour les autres des signes d'altération semblables à ceux qui se pratiquent communément ; ou plutôt, pour me fixer par une idée plus universelle , je K' 5
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considérerai seulement le progrès et le rapport d^s sons affectés au mode majeur, faisant abslractio:» à la modulation et aux changemens de ton , bien sur qu'en faisant régulièrement l'application de me? caractères, la fécondité de mon principe suffira a
tout. , , , • '„.♦
De plus, comme toute l'étendue du clavier n est qu'une suite de plusieurs octaves redoublées, ,e me contenterai d'en considérer une à part, et )e chercherai ensuile un moyen d'appliquer successivement à toutes les mêmes caractères que j'aurai affectés aux sons de celle-ci. Par-là je me conformerai à la fois à l'usage, qui donne les mêmes noms aux notes correspondantes des différentes octaves; à mon oreille, qui se plaît à en confondre les sons; à la raison , qui me fait voir les mêmes rapports multipliés entre les nombres qui les expriment; et enfin je corrigerai un des grands défauts de la musique ordinaire, qui est d anéantir par une position vicieuse l'analogie et la ressemblance qui doit toujours se trouver entre les ditté-
rentes octaves.
Il y a deux manières de considérer les sons et les rapports qu'ils ont entre eux; l'une , par leur génération , c'est-à-dire par les différentes longueurs des cordes ou des tuyaux qui les font entendre ; et l'autre , par les intervalles qui les séparent du grave
n l'aigu. . ,
A l'é-ard de la première, elle ne saurail être de nulle conséquence dans l'établissement de nos ,i<.nes ; soit parce qu'il faudrait de trop grands nombres pour les exprimer; soit enfin parce que de tels nombres ne sont de nul avantage pour la facilité de l'intonation , qui doit être ici notre grand objet.
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Au contraire , la seconde manière de considérer les sons par leurs intervalles renferme un «ombre infini d'ulililés : c'est sur elle qu'est fondé le système de la position , tel qu'il est pratiqué aciuelîement. Il est vrai que , suivant ce système , les notes n'ayant rien en elles-mêmes, ni dans l'espace qui les sépare , qui vous indique clairement le genre de l'intervalle, il faut âr.onaer un temps infini avant que d'avoir acquis toute l'habitude nécessaire pour le reconnaître au premier coup d'oeil. Mais comme ce défaut vient uniquement du mauvais choix des signes , on n'en peut rien conclure contre le principe sur lequel ils sont établis , et l'on verra bientôt comment au contraire on tire de ce principe tous les avantages qui peuvent rendre l'intonation aisée à apprendre et à pratiquer-
Prenant ut pour ce son fondamental auquel tous les autres doivent se rapporter , et l'exprimant par le chiffre i , nous aurons à sa suite l'expression des sept sons naturels , ut , ré , mi , fa , sol , la , si, par les sept chiffres i,2,3,4>5,6,7;de façon que , tant que le cliant roulera dans l'étendue de ces sept sons, il sufûra de lesuo'.er chacun par son chiffre correspondant , pour les exprimer tous sans équivoque.
Il est évident que cette manière de noter conserve pleinement i'avantag i ?.i vanté de la position, car vous connaissez à l'œil , aussi clairement qu'il est possible, si un son est plus haut ou plus bas qu'un autre , vous voyez parfaitement qu'il faut monter pour aller de l'i au 5, et qu'il faut descendre pour aller du 4 au 2 : cela ne souffre pas la moindre réplique.
Mais je ne m'étendrai pas ici sur cet article , et je me contenterai de toucher, à la fia de cet ou-
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vrage , les principales reflexions qui naissent de ia comparaison des det»x méthodes. Si l'on suit mon projet avec quelque attention, elles se présenteront d'elles-mêmes à chaque instant, et, en laissant à mes lecteurs le plaisir de me prévenir , j'espère me procurer la gloire d'avoir pensé comme eux.
Les sept premiers chiffres ainsi disposés marqueront , outre les degrés de leurs intervalles , celui que chaque son occupe à l'égard du son fondamental ut ; de façon qu'il n'est aucun intervalle dont l'expression par chiffres ne vous présente un double rapport, le premier, entre les deux sons qui le composent; et le second, entre chacun d'eux et le son fondamental.
Soit donc établi que le chiffre i s'appellera toujours utf a s'appellera toujours ré, 3 toujours pii, etc. , conformément à l'ordre suivant :
Ut, ré, mi, fa, soi, ta, si.
Mais quand il est question de sortir de cette étendue pour passer dans d'autres octaves , alors cela forme une nouvelle difficulté ; car il faut nécessairement multiplier les chiffres, ou suppléer à cela par quelque nouveau signe qui détermine l'octave où l'on chante : autrement, Vut d'en haut étant écrit i aussi-bien que Vut d'en bas , le musicien ne pourrait éviter de les confondre, et l'équivoque aurait lieu nécessairement.
C'est ici le cas où la position peut être admise avec tous les avantages qu'elle a dans la musique ordinaire , sans en conserver ni les embarras ni la difficulté. Établissons une ligne horizontale, sur laquelle nous disposerons toutes les notes renfermées dans la même octave , c'est-à-dire depuis et con^-
StR Là MBSIQCE MODEhNE. 55
pris Vut d'en bas jusqu'à celui d'en haut exclusivement. Faut-il passer dans l'octave qui commence à Vut d'en haut , nous placerons nos chiffres audessvis de la ligne. Voulons -nous au contraire passer dans l'octave inférieure, laquelle commence en descendant par le si qui suit Vut posé sur la ligne , alors nous les placerons au-dessovis de la môme ligne ; c'est-à-dire que la position, qu'on est contraint de changer à chaque degré dans la musique ordinaire, ne changera dans la mienne qu'à chaque octave , et aura par conséquent six fois moins de combinaisons. ( Voyez la planche , exemple i. )
Après ce premier ut, je descends au sot de l'octave inférieure : je reviens à mon ut , et , après avoir fait le mi et le sot de la même octave , je passe à Vut d'en haut , c'est-à-dire à Vut qui commence l'octave supérieure; je redescends ensuite jusqu'au sot d'en bas, par lequel je reviens finir à mon premier ut.
Vous pouvez voir dans ces exemples {voyez la planche , exemples i et a) comment le progrès de la voix est toujours annoncé aux yeux , ou par les différentes valeursdes chiffres, s'ilssont de la même octave, ou par leurs différentes positions , si leurs octaves sont différentes.
Cette mécanique est si simple qu'on la conçoit du premier regard , et la pratique en est la chose du monde la plus aisée. Avec une seule ligne, vous modulez dans l'étendue de trois octaves ; et , s'il se trouvait que vous voulussiez passer encore au delà, ce qui n'arrivera guère dans une musique sage , vous avez toujours la liberté d'ajouter des lignes accidentelles en haut et en bas, comme dans la musique ordinaire : avec la différence que dans celleci il faut douze lignes pour trois octaves , tandis
qu'il n'en faut qu'une dans la mienne , et que je puis exprimer retendue de cinq , i»ix , et près de sept octaves , c'est-à-dire beaucoup plus que n'a d'étendue le grand clavier, avec trois lignes seulement.
Il ne faut pas confondre la position , telle que ma méthode l'adople , avec ceilequi se pratique dans la musique ordinaire; les principes en sont tout diffé- Tens. La musique ordinaire n'a en vue que de vous indiquer des intervalles, et de disposer en quelque façon vos organes par l'aspect du plus grand ou moindre éloigncment des notes , sans s'embarrasser de distinguer assez bien le genre de ces intervalles, ni le degré de cet éloigncment , pour en rendre la connaissance indépendante de l'habitutle. Au contraire , la connaissance des intervalles qui fait proprement le fond de la science du musicien m'a paru un point si important que j'ai cru en devoir faire l'objet essentiel de ma méthode. L'explication suivante montre comment on parvient par mes caractères à déterminer tous les intervalles possibles par leurs genres et par leurs noms , sans autre peine que celle de lire une fois ces remarques.
Nous distinguons d'abord les intervalles en directs et renversés , et les uns et les autres encore en simples et redoublés.
Je vaisdéfinir chacun de ces intervalles considéré dans mon système.
L'intervalle direct est celui qui est compris entre deux sons dont les chiffres sont d'accord avec le progrès , c'est - à - dire que le son le plus haut doit avoir aussi le plus grand chiffre , et le son le plus bas le chilfre le plus petit. ( Voyez la pi. , exemple 5.)
L'intervalle renvei-sé est celui dont le progrès est
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eonlrarié par les chiffres ; c'est-à-dire que , si l'inîervalle monle , le second chiffre est le plus petit ; et si l'intervalle descend, le second chiffre est le plus grand. ( Foyez la pi. , exemple 4.)
L'intervalle simple est celui qui ne passe pas l'étendue d'une octave. [Voyez la pi. , e&emple 5.)
L'intervalle redoublé est celui qui passe l'étendue d'une octave. Il est toujours la réplique d'un intervalle simple. ( Voyez exemple 6.)
Quand vous entrez d'une octave dans la suivante, c'est à-dire que vous passez de la ligne audessus ou au-dessous d'elle , ou vice versa , l'intervalle est simple s'il est renversé , mais s'il est direct il sera toujours redoublé.
Cette courte explication suffit pour connaître à fond le genre de tout intervalle possible. Il fatït à présent apprendre à en trouver le nom surie-champ.
Tous les intervalles peuvent être considérés comme formés des trois premiers intervalles simples , qui sont la seconde, la tierce, la quarte, dont les complémens à l'octave sont la septième , la sixte et la quinte ; à quoi si vous ajoutez cette octave ellemême , vous aurez tous les intervalles simples sans exception.
Pour trouver donc le nom de tout intervalle simple direct, il ne faut qu'ajouter l'unité à la différence des deux chiffres qui l'expriment. Soit , par exemple , cet intervalle 1 , 5 ; la différence des deux chiffres est 4 , à quoi ajoutant l'unité vous avez 5, c'tst-à-dire la quinte pour le nom de cet intervalle : il en serait de m«ime si vous aviez eu 2, 6, ou 7 , 3 , etc. Soit cet ootre intervalle 4, 5; la différence est i , à quoi ajoutant l'unité, vous avez 2 , c'est-
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à-dire une seconde po r le nom de cet intervalle. La règle est générale.
Si 1 nlervalle direct est redoublé , après avoir j»rocédé comme ci-devant, il faut ajouter y pour chaque octave , et vous aurez encore très -exactement le nom de votre intervalle. Par exemple, vous voyez déjà que — i — est une tierce redoublée ; «joutez donc 7 à 3 , et vous aurez 10 , c'est-à-dire une dixième pour le nom de votre intervalle.
Si l'intervalle est renversé, prenez le complément du direct : c'est le nom de votre intervalle; ainsi , parce que la sixte est le complément de la tierce , et que cet intervalle — 1 — ^ est une tierce renversée , je trouve que c'est une sixte ; si de plus il est redoublé, ajoutez-y autant de fois 7 qu'il y a d'octaves. Avec ce peu de régies, dans quelque cas que vous soyez , vous pouvez nommer sur-le-champ , et sans le moindre enibarr.^s , quelque intervalle qu'on vous présente.
Voyons donc, sur ce que je viens d'expliquer, à quel point nous sommes parvenus dans l'ai^esollicr par la méthode que je propose.
D'abord toutes les notes sont connues sans exception; il n'a pas fallu bien de la peine pour retenir les noms de sept caractères uniques, qui sont les seuls dont on ait à charger sa mémoire pour l'expression des sons; qu'on apprenne à les entonner juste en montant et en descendant diatoniquement et par intervalles , et nous voilà tout d'un coup débarrassés des difllcultés de la position.
A le bien prendre, la connaisaiiuce des intervalles, par rapport à la nomination , n'est jxis d'une nécessité absolue , potirvu cpi'on connaisse bien le ton d'où l'on part, et qu'on sache tnjner celui où l'on va. On peut entonner exactement Vut et le fa sans
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savoir q^'on fait une quarte, et sûren7ent cela serait toujours bien moins nécessaire par ma méthode que parla commune, où la connaissance nette et précise des notes ne peut suppléer à celle des intervalles; au lieu que dans la mienne, quand l'mtervalle serait inconnu , les deux notes qui le composent seraient toujours évidentes, sans qu'on pût jamais s'y tromper, dans quelque ton et à quelque clef que Ton fût. Cependant tous les avantages se trouvent ici tellement réunis, qu'au moyen de trois ou quatre observations très-simples voilà mon écolier en état de nommer hardiment tout intervalle possible, soit sur la même partie, soit en sautant de l'une à l'autre, et d'en savoir plus à cet égard dans VI ne heure d'application que des musiciens de dix et douze ans de pratique : car on doit remarquer que les opérations dont je viens de parler se font tout d'un coup par l'esprit et avec une rapidité bien éloignée des longues gradations indispensables dans la musique ordinaire pour arriver à la connaissance des intervalles, et qu'enfin les règles seraient toujours préférables à l'habitude , soit pour la certitude, soit pour la brièveté, quand même elles ne feraient que produire le môme effet.
Mais ce n'est rien d'être parvenu jusqu'ici : il est d'autres objets à considérer et d'autres difficultés à surmonter.
Qrand j'ai ci-devant affecté le nom d'w? au son fondamental de la gamme naturelle, je n'ai fait que me conformer à l'esprit delà première institution du nom des notes , et à l'usage général des musiciens; et quand j'ai dit que la fondamentale de chacpie ton avait le même droit de porter le nom iS'ut que ce premier son, à qui il n'est affecté par aucune propriété particulière, j'ai encore été au-
torisé par la pratique universelle de cette méthode, qu'on appelle transposition dans la musique vocale.
Pour effacer tout scrupule qu'on pourrait concevoir à cet égard, il faut expliquer ma pensée avec un peu plus d'étendue. Le nom dut doit -il être nécessairement et toujours celui d'une touche fixe du clavier, ou doit-il au contraire être appliqué préférablenient à la fondamentale de chaque ton? c'est la question qu'il s'agit de discuter.
A l'entendre énoncer de cette manière, on pourrait peut-être s'imaginer que ce n'est ici qu'une question de mots. Cependant elle influe trop dans la pratique pour être méprisée : il s'agit moins des noms en eux-mêmes que de déterminer les idées qw'ou leur doit attacher, et sur lesquelles on n'a pas été trop bien d'accord justju'ici.
Demandez à une personne qui chante ce que c'est qu'un ut, elle vous dira que c'est le premier ton de la gamme : demandez la même chose à un joueur d'instrumens, il vous répondra que c'est une telle toucke de son violon ou de son clavecin. Ils ont tous deux raison; ils s'accordent même en un sens, et s'accorderaient tout-à-fait, si l'un ne se représentait pas celle gamme comme mobile, et l'autre cet ut comme invariable.
Puisque Ton est convenu d'un certain son à peu près fixe pour y régler la portée des voix et le diapason desinstrumens, il faut que ce son ait nécessairement un nom, et un nom fixe comme le son qu'il exprime; donnons-lui le nom (Vui, j'y consens. Réglons ensuite sur ce nom-là tous ceux des diflérens sons de IVclKlIe générale, afin que nous puissions ijidiqucr le rapport qu'ils ont avec lui et a\ec
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les différentes touches des instrv.mens : j'y consens encore , et ju3 juc-là le symphoniste a raison.
Mais ces sons auxquels nous venons de donner des noms, et ces touches qui les font entendre, sont disposés de telle manière qu'ils ont entre eux et avec la touche ut certains rapports q.ù constituent proprement ce qu'on appelle ton; et ce ton, dont Vf, est la fondamentale , est celui que font entendre les touches noires de l'orgue et du clavecin quand on les joue dans un certain ordre, sans qu'il soit possible d'employer toutes les mêmes touches pour quelque autre ton dont ut ne serait pas la fondamentale, nid'employer d.uis celui d'w? aucune des louches blanches du clavier, lesquelles n'ont même aucun nom propre, et en prennent de dilTérens , s'appelant tantôt dièses et tJîitôt bémols, suivant les tons dans lesquels elles sont employées.
Or, quand on veut établir une autre fondamentale, a faut nécessairement f.'lre un tel choix des sons qu'on veut employer , qu'ils aient avec elle précisément les mêmes rapports que le ré, le m», le sot, et tous les autres sons delà gamme naturelle, avaient avec Vut. C'est le cas où !e chanteur a droit de dire au symphoniste : Pourquoi ne vous servezvous pas des mêmes noms pour exprimer les mêmes rapports ? Au reste, je crois peu nécessaire de remarquer qu'il faudrait toujours déterminer la fondamentale par son nom naturel, et que c'est seulement après cette détermination qu'elle prendrait le
nom à'' ut.
Il est vrai qu'en affectant toujours les mêmes noms aux mêmes louches de l'instrument et aux mêmes notes de la musique , il semble d'abord qu'on établit un rapport plus direct entre celte note et cette touche, et que l'une excite plus aisément
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l'idée de l'autre qu'on ne ferait en cherchant tou^ jours une égalité de rapports entre les chiffres des notes et le chiffre fondamental d'un côté, et de l'autre entre le son fondamental et les touches de l'inslrunient.
On peut voir que je ne tâche pas d'énerver la force de l'objection; oserai-je me flatter à mon tour que les préjugés n'ôteront rien à celle de mes réponses?
D'abord je remarquerai que le rapport fixé par les mêmes noms entre les touches de l'instrument et les notes de la musique a bien des exceptions et des difficultés auxquelles on ne fait pas toujours assez d'attention.
Nous avons trois clefs dans la musique, et ces trois clet'sont huit positions; ainsi, suivant ces différentes positions, voilà huit touches différentes pour la même position, et huit positions pour la même touche et pour chaque touche de l'instrument : il est certain que cette multiplication d'idées nuit à leur netteté; il y a même bien des symphonistes qui ne les possèdent jamais toutes à un certain point, quoique toutes les huit clefs soient d"usagesur plusieurs instrumcns.
Mais renfermons- nous dans l'examen de ce qui arrive sur une seule clef. On s'imagine que la même note doit toujours exprimer l'idée de la même touche, et cependant cela est très-faux; car, par des accidens fort communs, causés par les dièses et les bémols, il arrive à tout moment, non-seulement que la note *i devient la touche m«, que la note mi devient la touche /Vj, et réciproquement, mais encore qu'une note diésée à la clef, et diésée par accident , monte d'un ton tout entier, qu'un fa devient un sol, un ut un ré, etc. ; et qu'au contraire , par
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«n double bémol, un mi deviendra unré, un^iun 4a, et ainsi des autres. Où en est donc la précision Ae nos idées? Quoi! je vois un sol, et il faut que je touche un ia. Est-ce là ce rapport si juste, si vanté, auquel on veut sacrifier celui de la modulation?
Je ne nie pas cependant qu'il n'y ait quelque chose de très-ingénieux dans l'invention des acci^ dens ajoutés à la clef pour indiquer, non pas les différens tons , car ils ne sont pas .'toujours connus par-là, mais les différentes altérations qu'ils causent. Ils n'expliquent pas mal la théorie des progressions, c'est dommage qu'ils fassent acheter si cher cet avantage par la peine qu'ils donnent dans la pratique dvi chant et des instrumens. Que me sert, à moi, de savoir qu'un tel demi- ton a changé de place, et que de là on l'a transporté là pour en faire une note sensible, une quatrième ou une sixième note, si d'ailleurs je ne puis venir à bout de l'exécuter sans me donner la torture , et s'il faut que je me souvienne exactement de ces cinq dièses ou de ces cinq bémols pour les appliquer à toutes les notes que je trouverai sur les mêmes positions ou à l'octave, et cela précisément dans le temps que l'exécution devient le plus embarrassante par la difficulté particulière de l'instrument? Mais ne nous imaginons pas que les musiciens se donnent cette peine dans la pratique ; ils suivent une autre route bien plus commode, et il n'y a pas un habile homme parmi eux, qui , après avoir préludé dans le ton ou il doit jouer, ne fasse plus d'attention au degré du ton où il se trouve et dont il connaît la progression, qu'au dièse ou au bémol qui l'affecte.
En général ce qu'on appelle chanter et exécufei 3u naturel est peut-être ce qu'il y a de plus mal
imaginé d^ns la musique; car si les nomsdes notes ont quelque utilité réelle, ce ne peut être que pour exprimer certains rapporf^s, certaines afTections déterminées dans 'es progressions des sons. Or, dès que le ton changf , les rapports des sons et la progression <hangeani aussi, la raison dit qu'il laut de même changer les noms des notes en les rapportant par analogie au nouveau ton, sans quoi l'on renverse le sens des noms, et l'on ôle aux mots le seul avantage qu'ils puissent avoir, qui est d'exciter d'autres idées avec celles des sons. Le passage du»»? au fa , ou du si à Yut , excite naturellement dans l'esprit du musicien Tidée du demi-ton. Cependant; si l'on est dans le ton de si ou dans celui de mi , l'intervalle du si à Vut ou du tni au fa est toujours d'un ton et jamais d'un demi- ton : donc , au lieu de leur conserver des noms qui trompent l'esprit et qui choquent l'oreille exercée par une diflerente habitude, il est important de leur en apj)liquer d'autres dont le sens connu ne soit point contradictoire , et annonce les intervalles qu'ils doivent exprimer. Or, tous les rapports des sons du système diatonique se trouvent exprimés, dans le majeur, tant en montant qu'en descendant , dans l'octave comprise entre deux t/f, suivant l'ordre naturel; et, dans le mineur, dans l'octave comprise entre deux ta, suivant le même ordre en descendant seulement ; car, en montant , le mode mineur est assujetti à des affections difl'érentes, qui présentent de nouvelles réflexions povir la théorie, lesquelles ne sont i>as aujourd'hui de mon sujet, et qui ne font rien au système que je me propose.
Je ne disconviens pas qu'a IVgaid des insi rumens ma mcihode ne s'écarte beaucoup de l'esprit de la méthode ordinaire; mais comme je ne crois pas la
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mélhode ordinaire extrêmement estimable, et que je crois même d'en démontrer les dt-fauts , il faudrait toujours, avant que de me condamner par-là, se mettre en état de me convaincre , non pas de laiiifférence, mais du désavantage de la mienne.
Continuonsd'en expliquer la mécanique. Jereconnais dans la musique d^'uze sons ou cordes originales, l'un desquels est le C sol ut, qui sert de fondement à la gamme naturelle : prendre un des autres sons pour fondamental, c'est lui attribuer toutes les propriétés de Vut; c'est proprement transposer la gamme naturelle plus haut ou plus bas de tant de degrés. Pour déterminer ce son fondamental, je me sers du mot correspondant, c'est-à dire du so', du rc, du la, etc., et ji^- l'écris à la marge au haut de l'air que je veux noter : alors ce sol ou ce ré, qu'on peut appeler la clef, devient ut ; et servant de fondement à un nouveau ton et à une nouvelle gamme, toutes les note.j; du clavier lui deviennent relatives, et ce n'est alors qu'en vertu du rap,jort qu'elles ont avec ce son fondameatal qu'elles peuvent être employées.
C'est là, quoi qu'on en puisse dire, le vrai principe auquel il faut s'attacher dans la composition, dans le prélude , et dans ie chant; el si vous prétendez conserver aux nuîcs leurs noms naturels, il faut nécessairement que vous les considériez tout à la fois sous une double relation , savoir, par rapport au C sol ut el à la j;amme naturelle, et par rapport au son fondamental particulier, sur lequel vous êtes contraint d'en régler le progrès et les altérations. Il n'y a qu'un ignorant qui joue des dièses et des bémcds sans peuser au ton dans lequel il est; alor'* Dieu sait quelle justesse il peut y avoir dans son jeu.
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Pour former donc un élève suivant ma méthode, je parle de l'instrument, car pour le chant la chose est si aisée qu'il serait superllu de s'y arrêter, il faut d'abord lui apprendre à connaître et à toucher par leur nom naturel , c'est-à-dire , sur la clef d'Jié , toutes les touches de son instrument. Ces premiers noms lui doivent servir de règle pour trouver ensuite les autres fondamentales, et toutes les modulations possibles des tons majeurs, auxquels seuls il suffit de faire attention , comme Je l'expliquerai bientôt.
Je viens ensuite à la clef «of ; et après lui avoir fait toucher le sol, je l'avertis que ce sot devenant la fondamentale du ton doit alors s'appeler ttt , et je lui fais parcourir sur cet ut toute la gamme naturelle en haut et en bas suivant l'étendue de son instrument : comme il y aura quelque différence dans la touche ou dans la disposition des doigts à cause du demi-ton transposé, je la lui ferai remarquer. Après l'avoir exercé quelque temps sur ce^ deux tons, je l'amènerai à la clef ré; et lui faisant appeler ut le ré naturel, je lui fais recommencer sur ceiM^ une nouvelle gamme; et, parcourant ainsi toutes les fondamentales de quinte en quinte, il se trouvera enfin dans le cas d'avoir préludé en mode majeur sur les douze cordes du système chromatique , et de connaître parfaitement le rapport et les affections différentes de toutes les touches de son instrument sur chacun de ces douze différens tons.
Alors je lui mets de la musique aisée entre les mains; la clef lui montre quelle touche doit prendre la dénomination (Vhct; et comme il a appris à trouver le mi et le sol, etc. , c'est-à-dire, la tierce majeure et la quinte, etc. , sur cette fondamentale, fm 5 et un 5 sont bientôt pour lui des signes fami-
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iiers : et si les mouvemens lui étaient connus, et que l'instrument n'eût pas ses difficultés particulières, il serait dès lors en état d'exécuter à livre ouvert toute sorte de musique sur tous les tons et sur toutes les clefs. Mais avant que d'en dire davantage sur cet article, il faut achever d'expliquer la partie qui regarde l'expression des sons.
A l'égard du mode mineur, j'ai déjà remarqué que la nature ne nous l'avait point enseigné directement. Peut-être vient-il d'une suite de la progression dont j'ai parlé dans l'expérience des tuyaux, où l'on trouve qu'à la quatrième quinte cet ut, qui avait servi de fondement à l'opération , fait une tierce mineure avec le la, qui est alors le son fondamental. Peut être est-ce aussi de là que naît cette grande correspondance entre le mode majeur ut et le mode mineur de sa sixième note, et réciproquement entre le mode mineur la et le mode majeur de sa médiante.
Déplus, la progression des sons affectés au mode mineur est précisément la même qui se trouve dans l'octave comprise entre deux ta, puisque, suivant monsieur Rameau , il est essentiel au mode mineur d'avoir sa tierce et sa sixte mineures, et qu'il n'y a que cette octave où, tous les autres sons étant ordonnés comme ils doivent l'être , la tierce et la sixte se trouvent mineures naturellement- Prenant donc la povir le nom de la tonique des tons mineurs, et l'exprimant par le chiffre 6, je laisserai toujours à sa médiante ut le privilège d'être, non pas tonique, mais fondamentide caractéristique; je me conformerai en cela à la nature qui, ne nous fait point connaître de fondamentale proprement dite dans les tons mineurs, et je conserverai à la fois l'uniformité dans les noms des notes
C)Q 1)ISSEETATI0>'
et dans les chiftVes qui les expriment, et l'anaîogîe qvii se trouve entre les modes majeur et mineur pris sur les deux cordes ut et ta.
Mais cet ut, qui, parla transposition, doit toujours être le nom de la tonique dans les tons majeurs, et celui de la médiante dans les tons mineurs, peut, par conséquent, êlre pris sur chacune des douze cordes du système chromatique; et, pour la désigner , il sutïira de mettre à la marge le nom de cette corde prise sur le clavier dans l'ordre naturel. On voit par-là que si le chant est dans le ton d'ut majeur ou de (a mineur, il faudra écrire ut à la marge; si le chant est dans le ton de ré majeur ou de si mineur, il laut écrire r<î à la marge; pour le ton de mi majeur ou d'w^ dièse mineur, on écrira mi à la marge, et ainsi de suite ; c'est-à-dire que la note écrite à la marge, ou la clef, désigne précisément la touche du clavier qui doit s'appeler ut, et par conséquent être tonique dans le ton majeur, médiante dans le mineur , et fondamentale dans lous les deux : sur quoi l'on remarquera que j'ai toujours appelé cet ut fondamentale , et non pas tonique, parce quil ne l'est que dans les tons majeurs, mais qu'il sert également de fondement à la relation et au nom des notes, et même aux différentes octaves dans l'un et l'autre mode. Mais, à le bien prendre, la connaissance de cette clef n'est d'usage que pour les instrumens, et ceux qui chantent n'ont jamais besoin d'y faire attention.
Il suit de là que la même clef sous le même nom à'ut désigne cependant deux tons différens, savoir, le majeur dont elle est tonique, et le mineur dont elle est médiante, et dont par conséquent la, tonique est une tierce au-dessous d'elle. Il suit encore que les mêmes noms des notes et les notes affectées
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de la même manière, da moins en descendant, servent également pour l'un et l'autre mode; de s<,rte que non-seulement on n'a pas besoin de faire une étude particul è.ed.s modes mineurs, ma.s que même on serait à la rigueur dispensé de les connaître , les rapports exprimés par les mêmes chiff.es n'étant point différens , quand la fondamentale est tonique, que quand elle est médlunte : cependant, pour l'évidence du ton et pour la facilité du prélude, on écrira la clef tout simplement quand elle sera tonique, et quand elle sera médiante on ajoutera au-dessous d'elle une petite ligr.e horizontale. [Voyez la planche, exemples 7 et 8.)
Il faut parler à présent des changemens de ton ; mais comme les altérations accidentelles des sons s'y présentenisouvent, et qu'cUesont toujours lieu, dans le mode mineur, en montant de la dominante à la tonique, je dois auparavant en expliquer les
siirnes.
"lc dièse s'exprime par une petite ligne oblique, qui croise la note en montant de gauche à droite : sot dièse, par exemple, s'exprime ainsi ^ ; fa dièse ainsi d^. Le bémol s'exprime aussi par une semblable ligue qui croise la note en descendant, ^ , ^ ', ^^ ces signes , plus simples que ceux qui sont en usage, servent encore à montrer à l'œil le genre d'altératioii qu'ils causent.
Pour le béquarre , il n'est devenu nécessaire que par le mauvais choix du dièse et du bémol , parce qu'étant des caractères séparés des notes qu'ils altèrent, s'il s'en trouve plusieurs de suite sous l'un ou l'autre de ces signes , on ne peut jamais dislmguer celles qui doivent être affectées , de celles qui ne le doivent pas , sans se servir du béquarre. aiais comme, par mon système, le signe de l'altération.
6S DISSERTATIOTÏ
outre la simplicité de sa figure, a encore l'avanf âge d'être touiours inhén nt à la note altérée, il est clair que toutes celles auxquelles on ne le verra point devront être exécutées au ton naturel qu'elles doivent avoir sur la fondamentale où l'on est. Je retranche donc le béquarre comme inutile , et je le retranche encore comme équivoque, puisqu'il est commun de le trouver employé en deux sens tout opposés ; car les uns s'en servent poin- ôter l'altération causée par les signes de la clef, et les autres, au contraire , pour remettre la note au ton qu'elle doit avoir conformément à ces mêmes signes.
A l'égard des changemens de ton, soit pour passer du majeur au mineur , ou d'une tonique à une autre, il pourrait suffire de changer la clef; mais comme il est extrêmement avantageux de ne point rendre la connaissance de cette clef nécessaire à ceux qui chantent, et que d'ailleurs il faudrait une certaine habitude pour trouver facilement le rapport d'une clef à l'autre, voici la précaution qu'il y faut ajouter : il n'est question que d'exprimer la première note de ce changement , de manière à représenter ce qu'elle était dans le ton d'où l'on sort, et ce qu'elle est dans celui où l'on entre. Pour cela, j'écris d'abord cette première note entre deux doubles lignes perpendiculaires par le chiffre qui la représente dans le ton précédent, ajoutant au-dessus d'elle la clef ou le nom de la fondamentale du ton où l'on va entrer; j'écris ensuite celte même note par le chiffre qui l'exprime dans le ton qu'elle commence : de sorte qu'eu égard à la suite du chant , le premier chifl're indique le ton de la note, et le second sert à en trouver le nom.
Vous voyez (pi-, ex. g) non-seulement que du ton de ^o^vous passez dans celui d'ut , mais que la
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noîe fn du ton précédent est la même que la note lit qui se trouve la première dans celui où \ou9 entrez.
Dans cet autre exemple {voyez ex. lo), la première note ut du premier changement ser;'.it le mi bémol du mode précédent, et la première note mi du second changement serait Yut dièse du mode précédent ; comparaison très-com;iiode povir les voix et même pour les instrumens, lesquels ont de plus l'avantage du changement de clef. On y peut remarquer aussi que, dans les changemens de mode, la fondamentale change toujours, quoique la tonique reste la même; ce qui dépend des règles que j'ai expliquées ci-devant.
Il reste dans l'étendue du clavier une difficulté dont il est temps de parler. Il ne suffit pas de connaître le progrès affecté à chaque mode, la fondamentale qui lui est propre, si cette fondamentale est tonique ou médiante, ni enfin de la savoir rapporter à la place qui lui convient dans l'étendue de la gamme naturelle; mais il faut encore savoirà quelle octave, et, en un mot, à quelle touche précise du clavier elle doit appartenir.
Le grand clavier ordinaire a cinq octaves d'étendue, et je m'y bornerai pour cette explication, en remarquant seulen ent qu'on est tovxjeurs libre de le prolonger de part et d'autre tout aussi loin qu'on voudra , sans rendre la note plus diffuse ni plus incommode.
Supposons donc que je sois à la clef dhit , c'està-dire au son d'w« majeur, ou de la mineur, qui constitue le clavier naturel ; le clavier se trouve alors disposé de sorte que, depuis le premier ut d'en bas jusqu'au dernier ut d'en haut, je trouve quatre octaves complètes, outre les deux portions
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qui restent en haut et en bas entre Vut et ie fa , qui terminent le clavier de part et d'aulre.
J appelle A la première octave comprise entre Vut cVen bas et le suivant vers la droite, c'est-à-dire, tout ce qui est renfermé entre i et 7 inclusivement. J'appelle B l'oclave qui commence au second ut, comptant de même vers la droite ; C , la Iroisième; D, la quatrième, etc., jusqu'à E, oii commence une cinquième octave qu'on pf)usserait plus haut si l'on voulait. A l'égard de la portion d'en bas, qui commence au premier fa et se termine au premier si, comme elle est imparfaite, ne co.nmençant point par la fondamentale, nous l'appellerons l'octave X, et cette lettre X servira, dans toute sorte de Ions, à désigner les notes qui resteront au bas du clavier au-dessous de la première tonique.
Supposons que je veuille noter un air à la clef d\it, c'est-à-dire, au ton d'ut majeur, ou de la mineur; j'écris ut au haut de la page à la marge, et je le rends médiante ou tonique, suivant que j'y ajoute ou non la petite ligne horizontale.
Sachant ainsi quelle corde doit être la fondamentale du ton , il n'est [.lus question que de trouver dans laquelle des cimi octaves roule davantage le chant que j'ai à exprimer, et d'en écrire la lettre au commencement de la ligne sur laquelle je place mes noies. Les deux espaces au-dessus et au-dessous représenteront les étages contigus , et serviront pour les noies qui peuvent excéder en haut ou en bas l'octave représentée par la lettre que j'ai mise aucomniencemenl de la ligne. J'ai déjà remarqué que si le chant se trouvait assez bizarre pour passer cette étendue, on serait toujours libre d'ajouter une ligne en haut ou en bas, ce qui peut quelquefois avoir lieu pour les iustrumens.
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Mais comme les octaves se comptent toujours (l'une fondamentale à l'autre, et que ces fondamentales sont différentes, suivant les différens tons où l'on est, les octaves se prennent aussi sur ditTérens degrés, et sont tantôt plus hautes ou plus basses, suivant que leur fondamentale est éloignée du C sot tu naturel.
Pour représenter clairement celte mécanique, j'ai joint ici {voyez la planche) une table générale de tous les sons du clavier, ordonnés par rapport aux douze cordes du système chromatique prises successivement pour fondamentales.
On y voit d'une manière simple et sensible le progrès des différens sons par rapport au ton où Ton est. On verra aussi, par l'explication suivante, comment elle facilite la pratique des instrumens, au point de n'en faire qu'un jeu , non-seulement par rapport aux instrumens à touches marquées, comme le. basson, le hautbois, la flûte, la basse-de-viole, et le clavecin, mais encore à l'égard du violon, du violoncelle, et de toute autre espèce sans exception.
Cette table représente toûtel'étendae du clavier, combiné sur les douze cordes : le clavier naturel, où Viit conserve son propre nom, se trouve ici au sixième rang marqué par une étoile à chaque extrémité, et c'est à ce rang que tous les autres doivent se rapporter, comme au terme commim de comparaison. On voit qu'il s'étend depuis le fa d'en bas jusqu'à celui d'en haut, à la distance de cinq octaves, qui sont ce qu'on appelle le grand clavier.
J'ai déjà dit que l'intervalle compris depuis le premier i jusqu'au premier 7 qui le suit vers la droite s'appelle A; que l'intervalle compris depuis le second i jusqu'à l'autre 7 s'appelle l'octave B; l'autre, l'octave C, etc. . jusqu'au cinquième 1, où
^2 DiSSERTATIOa
commence l'octave E , qvie je n'ai portée ici qvie jusqu'au fa. A l'égard des quatre notes qui sont à la gauche du premier ut, j'ai dit encore qu'elles appartiennent à l'octave X, à laquelle je donne ainsi une lettre hors de rang pour exprimer que cette octave n'est pas complète, parce qu'il faudrait, pour parvenir jusfju'à Vut, descendre plus bas que le clavier ne le permet.
Mais si je suis dans un autre ton, comme, par exemple, à la ciel de rc, alors ce ré change de nom et devient ut : c'est pourquoi l'octave A , comprise depuis la preiiiière tonique jusqu'à sa septième note, est d'un degré plus élevée que l'octave correspondante du ton précédent; ce qu'il est aisé de voir par' la table, puisque cet ut du troisième rang, c'est-àdire, delà clef de ré, correspond au ré de la clef naturelle Aul, sur lequel il tombe perpendiculairement; et, par la même raison, l'octave X y a plus de noies que la même octave de la clef d'wï, parce que les octaves, en s' élevant davantage, s'éloignent de la plus basse note du clavier.
Voilà pourquoi les octaves montent depuis la clef A'ut jusqu'à la clef de mi, et descendent depuis la même clef d'wt jusqu'à celle de fa; car ce fa, qui est la plus basse note du clavier, devient alors fondamentale, et commence, par conséquent, la première octave A.
Tout ce qui est donc compris entre les deux premières lignes obliques vers la gauche est toujours de l'octave A, mais à dilférens degrés, suivant le Ion où l'on est. Lanième touche, par exemple, sera ut dans le ton majeur de mi, ré dans celui de ré , tni dans celui iXut , fa dai.s celui àc si , sot dans celui de ta, ia dans celui de sol, si dans celui de fa. C'est toujours la même touche, parce que c'est la
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même colonne ; et c'est la même oclave, parce que cette colonne est renfermée entre les mêmes lignes obliques. Donnons un exemple de la façon d'exprimer le ton, l'octave, et la touche, sans équivoque. ( Voyez la pi. , exemple 1 1 . )
Cet exemple est à la clef de ré, il faut donc le rapporter au quatrième rang, répondant à la même clef; l'oclave B , marquée sur la ligne, montre que l'intervalle supérieur, dans lequel commence le chant, répond à l'octave supérieure C : ainsi la note 3, marquée d'un a dans la table, est justement celle qui répond à la première de cet exemple. Ceci suffit pour faire entendre que dans chaque partie on doit mettre sur le commencement de la ligne la lettre correspondante à l'octave dans laquelle le chant de cette partie roule le plus, et qvie les espaces qui sont au-dessus et au-dessous seront pour les octaves supérieure et inférieure.
Les lignes horizontales servent à séparer , de demiton en demi-ton , les différentes fondamentales dont les noms sont écrits à la droite de la table.
Les lignes perpendiculaires montrent que toutes les notes traversées de la même ligue ne sont toujours qu'une même touche, dont le nom naturel, si elle en a un, se trouve au sixième rang , et les autres noms dans les autres rangs de la mênrie colonne suivant les différens tons où l'on est. Ces lignes perpendiculaires sont de deux sortes; les unes noires, qui servent à montrer que les chiffres qu'elles joignent représentent une touche naturelle; et les autres ponctuées , qui sont pour les touches blanches ou altérées : de façon qu'eu quelque ton que l'on soit on peut connaître sur-le-champ, par le moyen de cette table, quelles sont les notes qu'il faut altéi*er pour exécuter dans ce ton-là.
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Les clefe que vous voyez au commencement servent à déterminer quelle note doit porter le nom d'w« , et à marquer le ton comme je l'ai dé)a dit; U V en a cinq qui peuvent être doubles, parce que ie bémol de la supérieure marqué 6, et le dièse de l'inférieure marqué d. produisent le même effet (.). Il ne sera vis mal cependant de s'en tenir aux dénominations que j'ai choisies, et qui , abstraction faite de toute autre raison , sont du moms preferâbles parce qu-eUes sont les plus usitées.
Il est encore aisé , par le moyen de celte table , de marquer précisément l'étendue de chaque partie tant vocale qu'instrumentale , et la place qu elle occupera dans ces différentes octaves suivant le ton
où l'on sera.
Je suis convaincu qu'en suivant exactement les principes que je viens d'expliquer il n'est point de chant qu'on ne soit en état de solfier en très -peu de temps, et de trouver de même sur quelque instrument que ce soit , avec toute la facilité possible Rappelons un peu en détail ce que j'ai dit sur cet
article»
Au lieu de commencer d'abord à faire exécuter machinalement des airs à cet écolier ; au heu de lui faire toucher, tantôt des dièses , tantôt des bémols , sans qu'il puisse concevoir pourquoi il le fait • que le premier soin du maître soit de lui faire' connaître à fond tous les sons de son instrument par rapport aux différens tons sur lesquels ils peuvent être pratiqués.
fO Ce n'est qu'en vertu du tempérament que la même .ouche peut servir de dièse à l'une et de bémol à 1 autre puisque d'ailleurs personne n'ignore que la somme de deu. dem.tons mineurs ne saurait faire un ton.
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Pour cela, après lui avoir appris les noms naturels de toutes les touches de son instrument, il faut lui présenter un autre point de vue, et le rappeler à un principe général. Il connaît déjà tous les sons de l'octave suivant l'échelle naturelle , il est question à présent de lui en faire faire l'analise. Supposons-le devant un clavecin. Le clavier est divisé en soixante et une touches : on lui explique que ces touches , prises successivement et sans distinction de blanches ni de noires , expriment des sons qui , de gauche à droite , vont en s'élevant de demi-ton en demi-ton. Prenant la touche ut pour fondement de notre opération , nous trotiverons toutes les autres de l'échelle naturelle disposées à son égard de la manière suivante :
La deuxième note , rc , à un ton d'intervalle vers la droite ; c'est-à-dire qu'il faut laisser une touche intermédiaire entre Vut et le ré , pour la division des deux demi-tons :
La troisième , mi , à un autre ton du ré y et à deux tons de Yuti de sorte qu'entre le t6 et le ml il faut encore une louche intermédiaire ;
Laquatrième, fa, à un demi-ton du mi et à deux tons et demi de Vut; par conséquent le fa est la touche qui suit le mi immédiatement , sans en laisser aucune entre deux :
La cinquième , sol, à un ton du fa, et à trois tons et demi de Vut ; il faut laisser une touche intermédiaire :
La sixième, ia , à un ton du soi, et à quatre tons et demi de Vut ; autre touche intermédiaire :
La septième, si, à tm ton du la , et à cinq tons et demi de Vut ; autre touche intermédiaire :
La huitième , ut d'en haut, à demi-ton du si , et à six tons du premier ut dont elle est l'octave ;
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par conséquent le si est contigu à Vut qui le suit , sans touche intermédiaire.
En continuant ainsi tout le long du clavier, on n'y trouvera que la réplique des mêmes intervalles; et l'écolier se les rendra aisément familiers , de même que les chiffres qui les expriment et qui marquent leur distance de Vut fondamental. On lui fera remarquer qu'il y a une touche intermédiaire entre chaque degré de l'octave , excepté entre le mi et le fa, et entre le si et Vut d'en haut, où l'on trouve deux intervalles de demi - ton chacun , qui ont leur position fixe dans l'échelle.
On observera aussi qu'à la clef d'ut toutes les touches noires sont justement celles qu'il faut prendre, et que toutes les blanches sont les intermédiaires qu'il faut laisser. On ne cherchera point à lui faire trouver du mystère dans cette distribution , et l'on lui dira seulement que , comme le clavier serait trop étendu ouïes touches trop petites si elles étaient toutes uniformes, et que d'ailleurs la clef d'ut est la plus usitée dans la musique , on a , pour plus de commodité, rejeté hors des intervalles les touches blanches, qui n'y sont que de peu d'usage. On se gardera bien aussi d'affecter un air savant en lai parlant des tons et des demi-tons majeurs et mineurs , des comma , du tempérament ; tout cela est absolument inutile à la pratique, (ïu moins pour ce temps-là : en un mot , pour peu qu'un maître ait d'esprit et qu'il possède son art, il a tant d'occasions de briller en instruisant, qu'il est inexcusable quand sa vanité est à pure perte pour le disciple.
Quand on trouvera que l'écolier possède assez bien son clavier naturel , ou commencera alors à le lui faire transposer sur d'autres clefs , en choi-
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sissant d'abord celles où les sons naturels sont le moins altéi'és. Prenons, par exemple, la clef de soi. Cemot so/, direz-vous à l'écolier, écrit ainsi à la marge , signifie qu'il faut transporter an sot et à son octave le nom et toutes les propriétés de Vut et de la gamme naturelle. Ensuite, après l'avoir exhorté à se rappeler la disposition des tons de cette gamme , vous l'inviterez à l'appliquer dans le même ordre au soi considéré comme fondamentale, c'est-à-dire comme un ut. D'abord il sera question de trouver le ré; si l'écolier est bien conduit , il le trouvera de lui-même et touchera le /a naturel, qui est précisément par rapport au sot dans la même situation que le ré par rapport à Vut; pour trouver le miil touchera le si; pour trouver le fa il touchera l'a^y etvous lui ferez remarquer qu'effectivement ces deux dernières touches donnent un demi-ton d'intervalle intermédiaire , de même que le ini et le fa dans l'échelle naturelle. En poursuivant de môme , il touchera le ré pour le sot, et le 7ni pour le ta. Jusqu'ici il n'aura trouvé que des touches naturelles pour exprimer dans l'octave sot l'échelle de l'octave ut ; de sorte que si vous poursuivez , et que vous demandiez le si sans rien ajouter , il est presque immanquable qu'il touchera le fa naturel. Alors vous l'arrêterez là, et vous lui demanderez s'il ne se souvient pas qu'entre le ia et le si naturel il a trouvé un intervalle d'un ton et d'une touche intermédiaire : vous lui montrerez en même temps cet intervalle à la clef d'wî, et, revenant à celle de sot, vous lui placerez le doigt sur le mi naturel que vous nommerez ta, en demandant où est le si. Alors il se corrigera sûrement et touchera le fa dièse : peut-être touchera-t-il le sot; mais au lieu de vous impatienter il faut saisir cette occasion
de lui expliquer si bien la règle des tons et demitons par rapport à l'octave ut , et sans distinction de touches noires et blanches, qu'il ne soit plus dans le cas de pouvoir s'y tromper.
Alors il faut lui faire parcourir le clavier de haut en bas, et de bas en haut, en lui faisant nommer les touches conformément à ce nouveau ton : vous lui ferez aussi observer que la touche blanche qu'on y emploie y devient nécessaire pour constituer le demi-ton qui doit être entre le si et Vut d'en-haut, et qui serait sans cela entre le ta et le si, ce qui est contre l'ordre de la gamme. Vous aurez soin, surtout , de lui faire concevoir qu'à cette clef-là le sot naturel est réellement vin ut 3 le (a un ré, le si un mif etc. ; de sorte que ces noms et la position de leurs touches relatives lui deviennent aussi familiers qu'à la clef iVut , et que , tant qu'il est à la clef de 50/ , il n'envisage le clavier que par cette seconde exposition.
Quand on le trouvera suffisamment exercé, on le mettra à la clef de ré avec les mêmes précautions, et on l'amènera aisément à y trouver de lui-même le ml et le si sur deux touches blanches : cette troisième clef achèvera de l'éclaircir sur la situation de tous les tons de l'échelle , relativement à quelque fondamentale que ce soit ; et vraisemblablement il n'aura plus besoin d'explication pour trouver l'ordre des tons sur toutes les autres fondamentales.
Il ne sera donc plus question que de l'habitude, et il dépendra beaucoup dvi maître de contribuer à la former, s'il s'applique à faciliter à l'écolier la pratique de tous les intervalles par des remarques sur la position des doigts , qui lui en rendent bientôt la mécanique familière.
Après cela, de courtes explications sur le mode
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mineur, sur les altérations qui lui sont propres , et «ur celles qui naissent de la modulation dans le cours d'une même pièce. Dn écolier bien conduit par cette méthode doit savoir à fond son clavier sur tous les tons dans moins de trois mois : donnons lai en six, au bout desquels nous partirons de la pour le mettre à l'exécution ; et je soutiens que , s il a d'ailleurs quelque connaissance des mouvcmens , il jouera dès lors à livre ouvert les airs notes par mes caractères, ceux du moins qui ne demanderont pas une grande habitude dans le doigter. Qu ,1 mette six autres mois à se perfectionner la mam cl l'oreille , soit pour l'harmonie, soit pour la mesure , et voilà dans l'espace d'un an un musicien du premier ordre, pratiquant également toutes les clefs , connaissant tous les modes et tous les tons, toutes les cordes qui leur sont propres, toute la suite de la modulation , et transposant toute pièce de musique dans toutes sortes de tons avec la plus parfaite facilité.
C'est ce qui me paraît découler évidemment de la pratique démon système, et que je suis prêt de confirmer non -seulement par des preuves de raisonnement, mais par l'expérience, aux yeux de quiconque en voudra voir l'effet.
Au reste, ce que j'ai dit du daveciu s'applique de même à tout autre instrument , avec quelques légères différences par rapport aux inslrumens a manche, qui naissent des différentes altérations propres à chaque ton. Comme je n'écris ici que pour les maîtres à qui cela est connu , je n'en dirai que ce qui est absolument nécessaire pour mettre dans son jour une objection qu'on pourrait m'opposer, et pour en donner la solution.
C'est un fait d'expérience que les différens tons
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lie la musique ont tous certain caraclère qui leur est propre , et qui les distingue chacun en particulier. L'y/ mi la majeur , par exemple , est brillant ; YF ut fa est majestueux; le si bémol majeur est tragique ; le fa mineur est triste ; Yut mineur est tendre ; et tous les autres tons ont de même , par préférence , je ne sais quelle aptitude à exciter tel ou tel sentiment, dont les habiles maîtres savent bien se pié\ aloir. Or, puisque la modulation est la même dans lous les tons majeurs , pourquoi un ton majeur exciterait-il vme passion plutôt qu'un autre ton majeur ? pourquoi le même passage du ré au fa produit-il des effets différons quand il est pris sur différentes fondamentales , puisque le rapport demeure le même ? pourquoi cet air joué en A mi ta ne rend - il plus cette expression qu'il avait en G ré soi ? Il n'est pas possible d'attribuer celle différence au changement de fondamentale , puisque , comme je l'ai dit, chacune de ces fondamentales, prise séparément , n'a rien en elle qui puisse exciter d'autre sentiment que celui du son haut ou bas qu'elle fait enlendrc. Ce n'est point proprement par les sons que nous sommes touchés , c'est par les rapports qu'ils ont entre eux ; et c'est uniquement par le choix de ces rapports charmans qu'une belle composition peut émouvoir le cœur en flattant l'oreille. Or , si le rapport d'un ut à un sol , ou d'un ré à un to ^ est le même dans tous les tons , pourquoi produit-il différens effets?
Peut-être trouverait-on des musiciens embarrassés d'en expliquer la raison ; et elle serait en effet très-inexplicable, si l'on admettait à la rigueur cette ilenfité de rapports dans les sons exprimés par les mêmes noms et représentés par les intervalles sur tous les tons.
StTR LA MUSIQtlE MODEBTVE. 8i
Mais ces rapports ont enlre eux de légères différences, suivant les cordes sur lesquelles ils sont pris; et ce sont ces différences, si petites en apparence, qui causent dans la musique cette variété d'expression , sensible à toute oreille délicate , et sensible à tel point, qu'il est peu de musiciens qui, en écoutant un concert, ne connaissent en quel ton l'on exécute actuellement.
Comparons, par exemple, le C soi ut mineur et le D la ré; voilà deux modes mineurs desquels tous les sons sont exprimés par les mêmes intei valles et par les mêmes noms, chacun relativement à sa tonique ; cependant l'affection n'est point la même, et il est incontestable que le C soi ut est plus touchant que le D la ré. Pour en trouver la raison , il faut entrer dans une recherche assez longue dont voici à peu près le résultat. L'intervalle qui se trouve entre la tonique réei sa seconde note est un peu plus petit que celui qui se trouve entre la tonique du C soi ut et sa seconde note; au contraire, le demi-ton qui se trouve entre la seconde note et la médiante du D la ré est un peu plus grand que celui qui est entre la seconde note et la médiante du C soi ut : de sorte que la tierce mineure restant à peu près égale de part et d'autre, elle est partagée dans le C soi ut eu deux intervalles un peu plus inégaux que dans le D ia ré; ce qui rend l'intervalle du demi-ton plus petit de la même quantité dont celui du ton est plus grand.
On troiive aussi, par l'accord ordinaire du clavecin , le demi-ton compris entre le sol naturel et le la bémol un peu plus petit que celui qui est entre le ia et le si bémol. Or , plus les deux sons qui forment un demi-ton se rapprochent, plus le passage est tendre et touchant ; c'est l'expérience
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qui nous l'apprend , et c'esf, je crois, la véritable raison pour laquelle le mode mineur du C sot ut nous attendrit plus que celui du D ia ré. Que si cependant la diminution vient jusqu'à causer de l'aitéralion à rharmonie, et jeter de la dureté dans le chant, alors le seuliment se change en tristesse» et c'est l'effet que nous éprouvons dans VF ut fa mineur.
En continuant nos recherches dans ce goût-là, peut-être parviendrions-nous à peu près à trouver, par ces différences légères qui subsistent dans les rapports des sons et des intervalles , les raisons des différens sentimens excités par les divers tons de la musique. Mais si l'on voulait aussi trouver la cause de ces difl'érences , il faudrait entrer pour cela dans un détail dont mon sujet me dispense, et qu'on trouvera suffisamment expliqué dans les ouvrages de M. Rameau. Je me contenterai de dire ici en générai que , comme il a fallu , pour éviter de multiplier les sons, faire servir les mêmes à plusieurs usages, on n'a pu y révissir qu'en les altérant un peu: ce qui fait qu'eu égard à leurs différens rapptirls ils perdent quelque chose de la justesse qu'ils devraient avoir. Le ini , par exemple, considéré comme tierce majeure Ahit, n'est point à la rigueur le même mi qui doit faire la quinte du ta; la différence est petite à la vérité, mais enfin elle existe, et pour la faire évanouir il a fallu tempérer un peu celle quinte : par ce moyen on n'a employé qvie le même son pour ces deux usages; mais de là >ient aussi que le ton du ré au mi n'est pas de la même espèce que celui de Vut au ré, et ainsi des autres.
On pourrait donc me reprocher que j'anéantis ces différences par mes nouveaux signes, et que par-là même je détruis cette variété d'expi-ession si
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avantageuse dans la musique. J'ai bien des choses à répondre à tout cela. .
En premier lieu, le tempérament est un vrai défaut; c'est une altération que l'art a causée a 1 har- ,«onie , faute d'avoir pu mieux faire. Les harmom- „ues d'une corde ne nous donnent pomt de quinte tempérée, et la mécanique du tempérament introduit dans la modulation des tons si durs, par exemple le ré et le sol dièses, qu'ils ne sont pas supporlables à l'oreille. Ce ne serait donc pas une faute Sue d'éviter ce défaut, et surtout dans les caractères cie la musique, qui, ne participant pas au vice de l'instrument, devraient, du moins par leur si^nificTtion , conserver toute la pureté de i havn^n.e.
De plus, les altérations causées par les differcns tons ne sont point pratiquées par les voix ; 1 on n entonne point, par exemple, l'intervalle 45 autrement que l'on entonnerait celui-ci 56, quoique cet intei- ?alle ne soit pas tout-à-fait le même; et l'on module en chantant avec la même lustesse dan tous les tons, malgré les altérations parucuheres que perfection des instrumens introduit dans ces d^fférens tons, et à laquelle la voix ne se confoirne jamais, à moins qu'elle n'y soit contrainte par 1 unisson des instrumens.
La nature nous apprend à moduler sur tous le^ tons, précisément dans toute la justesse des intervalles; les voix, conduites par elle, le pratiquent exactement. Faut-il nous éloigner de ce qu elle prescrit, pour nous assujettir à une pratique défectueuse? et faut-il sacrifier, non pas a l'avantage mais au vice des instrumens, l'expression na urelle du plus parfait de tous? C'est ici qu'on doit se rappeler tout ce que l'ai dit ci-devant sur la géneia- Ln des sons; et c'est par-là qu'on se convaincra
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qxie l'usage de mes signes n'est qu'une expression très-fidèle et très-exacte des opérations de la nature.
En second lieu, dans les plus considérables instrumens, comme l'orgue, le clavecin et la viole, les touches étant fixées, les altéralions différentes de chaque ton dépendent uniquement de l'accord, et elles sont également pratiquées par ceux qui en jouent, quoiqu'ils n'y pensent point. Il en est de même âes flûtes, des hautbois, bassons, et autres i'istrumens à trous; les dispositions des doigts sont fixées pour chaque son, et léseront de même par mes caractères, sans que les écoliers pratiquent moins le tempérament pour n'en pas connaître l'expression.
D'ailleurs, on ne saurait me faire là-dessus aucune difficulté qui n'attaque en même temps la musique ordinaire, dans laquelle, bien loin que les petites différences des intervalles de même espèce soient indiquées par quelque marque , les différences spécifiques ne le sont même pas , puisque les tierces ou les sixtes majeures et mineures sont exprimées par les mêmes intervalles et les mêmes positions; au lieu que dans mon système les différens chiffres employés dans les intervalles de même dénomination font du moins connaître s'ils sont majeurs ou mineurs.
Enfin, pour trancher tout d'un coup toute cette difficulté, c'est au maître et à l'oreille à conduire l'écolier dans la pratique des différens tons et des altérations qui leur sont propres; la musique ordinaire ne donne point de règles pour cette pratique que je ne puisse appliquer à la mienne avec encore plus d'avantage; et les doigts de l'écolier seront bien plus heureusement conduits, en lui faisant pratiquer sur son violon les intervalles , avec les altéra-
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tions qui leur sont propres dans chaque ton, en avançant ou reculant un peu le doigt, que par cette foule de dièses et de bémols qui, faisant de plus petits intervalles entre eux et ne contribuant point à former l'oreille , troublent l'écolier par des différences qui lui sont long-temps insensibles.
Si la perfection d'un système de musique consistait à y pouvoir exprimer une plus grande quantité de sons , il serait aisé , en adoptant celui de M. Sauveur, de diviser tovite l'étendue d'une seule octave en 3oio décamérides ou intervalles égaux, dont les sons seraient représentés par des notes différemment figurées; mais de quoi serviraient tous ces caractères, puisque la diversité des sons qu'ils exprimeraient ne serait non plus à la portée de nos oreilles, qu'à ci^le des organes de notre voix? Il n'est donc pas moins inutile qu'on apprenne à distinguer Vuù double dièse du ré naturel, dès que nous sommes contraints de le pratiquer sur ce même ré , et qu'on ne se trouvera jamais dans le cas d'exprimer en note la différence qui doit s'y trouver, parce que ces deux sons ne peuvent être relatifs à la même modulation.
Tenons pour une maxime certaine que tous les sons d'un mode doivent toujours être considérés par le rapport qu'ils ont avec l.i fondamentale de ce mode-là; qu'ainsi les intervalles correspondans devraient être parfaitement égaux dans tous les tons de même espèce : aussi les considère-t-on comme tels dans la composition ; et s'ils ne le sont pas à la rigueur dans la pratique, les facteurs épuisent du moins toute leur habileté dans l'accord , pour en rendre la différence insensible.
Mais ce n'est pas ici le lieu de ni'étendre davantage sur cet article. Si , de l'aveu de la plus savante
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académie de l'Europe, mon système a des avanlai;es marqués par-dessus la méthode ordinaire pour la musique vocale, il me semble que ces avantages sont bien plus considérables dans la partie instrumentale : du moins, j'exposerai les raisons que j'ai de le croire ainsi; c'est à l'expérience à confirmer leur solidité. Les musiciens ne manqueront pas de se récrier, et de dire qu'ils exécutent avec la plus grande facilité par la inéthode ordinaire, et qu'ils font de leurs instrumens tout ce qu'on en peut faire par quel(|ue méthode que ce soit. D'accord : je les admire en ce point, et il ne semble pas en effet qu'on puisse pousser l'exécution à un plus haut degré de perfection que celui où elle est aujourd'hui; mais enfin quand on leur fera voir qu'avec moins de temps et de peine on peut parvenir plus sûrement à cette même perfection, peut-être seront-ils contraints de convenir que les prodiges qu'ils opèrent ne sont pas tellement inséparables des barres , des noires et des croches , qu'on n'y puisse arriver par d'autres chemins. Proprement, j'entreprends de leur prouver qu'ils ont encore plus de mérite qu'ils ne pensaient, puisqu'ils suppléent parla force de leurs talens aux défauts de la méthode dont ils se servent.
Si l'on a bien compris la partie de mon système que Je viens d'expliquer, on sentira qu'elle donne une méthode générale pour exprimer sans exception tous les sons usités dans la musique, non pas, à la vérité, d'une manière absolue, mais relativement à un son fondamental déterminé; ce qui produit un avantage considérable en vous rendant toujours présens le ton de la pièce et la suite de la modulation. Il me reste maintenant à donner une autre méthode encore plus facile pour pouvoir no-
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ter tous ces mêmes sons de la même manière, sur un rang horizontal, sans avoir jamais besoin de lignes ni d'intervalles pour exprimer les di iTérentes octaves. Pour y suppléer donc, je me sers du plus simple de tous les signes, c'est-à-dire, du point; et voici comment je le mets en usage. Si je sors de l'oclave par laquelle j'ai commencé pour faire une note dans l'étendue de l'octave supérieure, et qui commence à Vut d'en haut, alors je mets un point audessus de cette note par laquelle je sors de mon octave; et, ce point une fois placé, c'est un avis que non-seulement la note sur laquelle il est, mais encore toutes celles qui la suivront sans aucun signe qui le détruise, devront être prises dans l'étendue de celte octave supérieure où je suis entré. Par exemple ,
Ut c 1 5 5 i 5 5.
Le point que vous voyez sur le second ut marque que vous entrez là dans l'octave au-dessus de celle où vous avez commencé, et que , par conséquent, le 3 et le 5 qui suivent sont aussi de cette même octave supérieure , et ne sont point les mêmes que vous aviez entonnés auparavant.
Au contraire, si je veux sortir de l'octave où je me trouve pour passer à celle qui est au-dessous, alors je mets le point sous la note par laquelle j'y entre :
Ut d 5 3 1 5 5 1.
Ainsi , ce premier 5 étant le môme que le dernier de l'exemple précédent , par le point que vous voyez ici sous le second 5 vous êtes averti que vous sortez de l'octave où vous étiez monté, pour rentrer dans celle par où vous aviez commencé précédemment.
En un mot , quand le point est sur la note vous passez dans l'octave supérieure; s'il est au-dessous vous
passez dans Tinférieure : et, quand vous changeriez d'octave à chaque note, ou que vous voudriez monter ou descendre de deux ou trois octaves tout d'un coup ou successivement , la règle est toujours générale, et vous n'avez qu'à mettre autant de points au-dessous ou au-dessus que vous avez d'octaves à descendre ou à monter.
Ce n'est pas à dire qu'à chaque point vous montiez ou vous descendiez d'une octave ; mais , à chaque point, vous entrez dans une octave différente, dans un autre étage, soit en montant, soit en descendant, par rapport au son fondamental ut , lequel ainsi se trouve bien de la même octave en descendant diatoniquement, mais non pas en montant. Le point, dans cette façon de noter, équivaut aux lignes et aux intervalles de la précédente : tout ce qui est dans la même position appartient au même point, et vous n'avez besoin d'un autre point que lorsque vous passez dans une autre position, c'est-à-dire, dans une autre octave. Sur quoi il faut remarquer que je ne me sers de ce mot d'octave qu'abusivement et pour ne pas multiplier inutilement les termes, parce que, proprement , l'étendue que je désigne par ce mol n'est remplie que d'un étage de sept noies, Vut d'en haut n'y étant pas compris.
Voici vme suite de notes qu'il sera aisé de solfier par les règles que je viens d'établir.
Solù.\ n \ 'X "5 \ 5456751 7654324
Et voici (v. pi. , ex. 12.) le même exemple noté suivant la première méthode.
Dans une longue suite de chant , quoique les points vous conduisent toujours très-juste, ils ne
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VOUS font pourtant connaître l'octave où vous vous trouvez que relativement à ce qui a précédé : c'est pourquoi, afin desavoir précisément l'endroit du clavier où vous êtes, il faudrait aller en remontant jusqu'à la lettre qui est au commencement de l'air; opération exacte, à la vérité, mais, d'ailleurs, un peu trop longue. Pour m'en dispenser, je mets au commencement de chaque ligne la lettre de l'octave où se trouve , non pas la première note de cette ligne, mais la dernière de la ligne précédente, et cela afin que la règle des points n'ait pas d'exception.
EXEMPLE
Fa d 1712545675152551452176555464 e 42756451.
L'e que j'ai mis au commencement de la seconde ligne marque que le fa qui finit la première est de la cinquième octave, de laquelle je sors pour rentrer dans la quatrième d parle point que vous voyez au-dessous du si de cette seconde ligne.
Rien n'est plus aisé que de trouver cette lettre correspondante à la dernière note d'une ligne, et en voici la méthode :
Comptez tous les points qui sont au-dessus des notes de cette ligne , comptez aussi ceux qui sont au-dessous : sils sont égaux en nombre avec les premiers , c'est une preuve que la dernière note de la ligne est dans la même octave que la première, et c'est le cas du premier exemple de la page précédente , où après avoir trouvé trois points dessus et autant dessous, vous concluez qu'ils se détruisent les uns les autres, et que, par conséquent, la dernière note fa de la ligne est de la même octave d
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que la première note ut de la même ligue; ce qui est toujours vrai , de quelque manière que les points soient rangés , pourvu qu'il y en ait autant dessus que diissovis.
S'ils ne sont pas égaux en nombre, prenez leur diftérence : comptez depuis la lettre qui est au commeucemenl de la ligne et reculez d'autant de lettres vers l'a, si l'excès est au-dessous; ou, s'il est au-dessus, avancez au contraire d'autant de lettres dans l'alphabet que cette différence contient d'unités, et vous aurez exactement la lettre correspondante à la dernière note.
EXEMPLE
Dans la première ligne de cet exemple , qui commence à l'étage c, vous avez deux points au-dessous et quatre au-dessus, par conséquent deux d'excès, pour lesquels il faut ajouter à la lettre c autant de lettres, suivant Icidre de l'alphabet , et vous aurez la lettre e correspondante à la dernière note de la moine ligne.
Dans la seconde ligne vous avez au contraire un point d'excès au c'essous, ccst-à-dire qu'il faut, depuis la lettre e qiù est au commencement de la ligne, reculer d'une lettre vers l'a, et vous aurez d pour la lettre correspondante à la dernière note de la seconde ligne.
Il faut de môme observer de mettre la lettre de l'octave après cha(iue première et dernière note des reprises el des rondeaux, afin qu'en partant de là
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on sache toujours sûrement si l'orj doit monter ou descendre pour reprendre ou pour recommencer. Tout cela s'éclaircira mieux par l'exemple suivant, dans lequel cette marque -J/ est un signe de reprise. Mi c 5457i'25432i432i7625 b -4/ 5c55
La lettre ^, que vous voyez après la dernière note de la première partie, vous apprend qu'il faut monter d'une sixte pour revenir au mi du commencement, puisqu'il est de l'octave supérieure c; et la lettre c, que vous voyez également après la première- et la dernière note de la seconde partie, vous apprend qu'elles sont toutes deux de la inême octave , et qu'il faut par conséqvient monter d'une quinte pour revenir de la finale à la reprise.
Ces observations sont fort simples et fort aisées à retenir. Il faut avouer cependant que la méthode des points a quelques avantages de moins que celle de la position d'étage en étage que j'ai enseignée la première , et qui n'a jamais besoin de toutes ces différences de lettres : l'une et l'autre ont pourtant leur commodité; et, comme elles s'apprennent par les mêmes règles et qu'on peut les savoir toutes deux ensemble avec la même facilité qu'on a pour en apprendre une séparément , on les pratiquera chacune dans les occasions 011 elle paraîtra plus convenable. Par exemple , rien ne sera si commode que la méthode des points pour ajouter l'air à des paroles déjà écrites, pour noter de petits airs, des morceaux détachés, et ceux qu'on veut envoyer en province, et, en général, pour la musique vocale. D'un autre côté, la méthode de position servira pour les partitions et les grandes pièces de musique, pour la musique instrumentale, et surtout
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pour commencer les écoliers , parce que la mécanique en est encore plus sensible que de l'autre manière , et qu'en parlant de celle-ci déjà connue, l'autre se conçoit du premier instant. Les compositeurs s'en serviront axissi par préférence, à cause de la distinction oculaire des différentes octaves : ils sentiront en la pratiquant toute l'étendue de ses avantages , que j'ose dire tels pour l'évidence de rharmonie, que , quand ma méthode n'aurait nul cours dans la pratique, il n'est point de compositeur qui ne dût l'employer pour son usage particulier et pour l'instruction de ses élèves.
Voilà ce que j'avais à dire sur la première partie de mon système, qui regarde l'expression des sons r passons à la seconde, qui traite de leurs durées.
L'article dont je viens de parler n'est pas, à beaucovip près , aussi difficile que celui-ci , du moins dans la pratique, qui n'admet qu'un certain nombre de sons, dont les rapports sont fixés, et à peu près les mêmes dans tous les tons, au lieu que les différences qu'on peut introduire dans leurs durées peuvent varier presque à l'infini.
Il y a beaucoup d'apparence que rétablissement de la quantité dans la musique a d'abord été relatif à celle du langage , c'est-à-dire qu'on faisait passer plus vite les sons par lesquels on exprimait les syllabes brèves , et durer un peu plus longtemps ceux qu'on adaptait aux longues. On poussa bientôt les choses plus loin , et l'on établit, à l'imitation de la poésie, une certaine régularité dans la durée des sons, par laquelle on les assujettissait à des retours uniformes qu'on s'avisa de mesurer par des mouvemens égaux de la main ou du pied , et d'où, à cause de cela, ils prirent le nom de mesures. L'analogie est visible à cet égard entre la
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musique et la poésie : les vers sont relatifs aux mesures, les pieds aux temps, et les syllabes aux notes. Ce n'est pas assurément donner dans des absurdités que de trouver des rapports aussi naturels , pourvu qu'on n'aille pas, comme le père Souhaitti, appliquer à l'une les signes de l'autre , et, à cause de ce qu'elles ont de semblable , confondre ce qu'elles ont de différent.
Ce n'est pas ici le lieu d'examiner en physicien d'où naît cette égalité'merveiileuse que nous éprouvons dans nos mouvemens quand nous battons la mesure; pas un temps qui passe l'autre, pas la moindre différence dans leur durée successive, sans que nous ayons d'autre règle que notre oreille pour la déterminer : il y a lieu de conjecturer qu'un effet aussi singulier part du même principe qui nous fait entonner naturellement toutes les consonnances. Quoi qu'il en soit, il est clair que nous avons un sentiment sûr pour juger du rapport des mouvemens tout comme de celui des sons, et des organes toujours prêts à exprimer les uns et les autres selon les mêmes rapports; et il me sufQt, pour ce que j'ai à dire, de remarquer le fait sans en rechercher la cause.
Les musiciens font de grandes distinctions dans ces mouvemens , non-seulement quant aux divers degrés de vitesse qu'ils peuvent avoir , mais aussi quant au genre même de la mesure; et tout cela n'est qu'une suite du mauvais principe par lequel ils ont fixé les différentes durées des sons; car, pour trouver le rapport des uns aux autres , il a fallu établir un terme de comparaison, et il leur a plu de choisir pour ce terme une certaine quantité de durée qu'ils ont déterminée par une figure ronde : ils ont ensuite imaginé des notes de plusieurs au-
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très fisures, dont la valei.r est llxée , pa>- rapport rce..e°ro„de, on proportion sons-double. Cette d,vision serait assez supportable , quo.qt.M s en ta,l e
de beaueonp qu'elle n'ait '•"■"««*'.* "f^Xlë si le terme <le eomparaison, c'est-a-d.re, s, la durée de là ronde ilait quelque chose d'un peu moms ,'.ue ; mais la ronde va tantôt plus v.te, tantôt plus lentement , suivant le mouvement de la mesure ou W-empl^ie : et l'on ne doit passe natter de donne
quelque ehose de plus précis en disant qu «ne ronde est touiours l'expression de la durée d'une mesure à quai e, puisque, outre que la durée même de Lue mestue n'a rien de déternùné , on vo.t communément en Italie des mesures a quatre et a deux contenir deux et quelquefois quatre rondes.
C'est pourtant ce qu'on suppose dans lesclnff.es des mesures doubles : le chiirre intérieur marque le „on,bre de notes d'une certaine valem- contenues dans une mesure a quatre temps, et le ch.l re Zévieur marque combien il laul de cesmêmes no.es Zr ren.plir rute n.esure de l'air que l'on va noler^ Ci pout^uoi ce rapport de ditréren.es .nesures a celle de quatre temps qui leur est s, peu sen,blable ? ou pou quoi ce rapport de tant de ditrerentes notes à uL ronde dont la durée est si peu détermmee ^ On dirait que les inventeurs de ^- '«'f^ °" „ris à liche de faire tout le contraire de ce q il fal ?àit c?une6té, ils ont négligé la d.stmct.on du son fondamental indiqué par la nature, et s, neoess ire potn^ servir de terme commun au rapport de «s les autres; et de l'autre , ils on voulu etabîir une durée absolue e. fondamentale sans pouvoir en déterminer la valeur.
Fan -il s'étonner si l'erreur du princq.e a tan eau" de défauts dons les conséquences? défauts
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essentiels à la pratique , et tous propres à retarder long- temps les progrès des écoliers.
Les musiciens reconnaissent au moins quatorze mesures différentes , dont voici les signes : 3 , 3 , c,
iJ 4? ^5 4? -, > 4? 8' S' s' S' 16^ 16' i*
' Or, si ces signes sont institués pour déterminer autant de mouvemcns différens en espèce , il y en a beaucoup trop ; et s'ils le sont , outre cela , pour exprimer les différens degrés de vitesse de ces mouvemens, il n'y en a pas assez. D'ailleurs , pourquoi se tourmenter si fort pour établir des signes qui ne servent à rien, puisque indépendamment (lu genre de la mesure, on est presque toujours contraint d'ajouter un mot au commencement de l'air , qui détermine l'espèce et le degré du mouvement ?
Cependant on ne saurait contester que la diversité de ces mesures ne brouille les commencans pendant un temps infini, et que tout cela ne naisse de la fantaisie qu'on a de les vouloir rapporter à la mesure à quatre temps , ou d'en vouloir rapporter les notes à la valeur de la ronde.
Donner aux mouvemens et aux notes des rapports entièrement étrangers à la mesure oii l'on les emploie , c'est proprement leur donner des valeurs absolues, en conservant l'embarras des relations; aussi voit-on suivre de là des équivoques terribles, qui sont autant de pièges à la précision de la musique et au goût du musicien. En effet, n'est-il pas évident qu'en déterminant la durée des rondes , blanches, noires, croches, etc. , non par la qualité de la mesure où elles se rencontrent , mais par celle de la note même , vous trouvez à tout moment la relalion en opposition avec le sens propre : de là
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Vient , par exemple , qu'une blanche , dans une certaine mesure , passera plus vite qu'une noire dans une autre , laquelle noire ne vaut cependant que la moitié de cette blanche ; et de là vient encore que les musiciens de province , trompés par ces fatix rapports , donnent souvent aux airs des mouvemens tout différens de ce qu'ils doivent être , en s'attachant scrupuleusement à cette fausse relation, tandis qu'il faudra quelquefois passer une mesure à trois temps simples plus vite qu'une autre à trois-huit; ce qui dépend du caprice des compositeurs, et dont les opéras présentent des exemples à chaque instant.
Il y aurait sur ce point bien d'autres remarques à faire, auxquelles je ne m'arrêterai pas. Quand on a imaginé , par exemple , la division sousdouble des notes telle qu'elle est établie , apparemment qu'on n'a pas prévu tous les cas, ou bien l'on n'a pu les embrasser tous dans une règle générale ; ainsi , quand il est question de faire la division d'une note ou d'un temps en trois parties égales dans une mesure à deux, à trois, ou à quatre, il faut nécessairement que le mvrsicien le devine , ou bien qu'où l'en avertisse par un signe étranger qui fait exception à la règle.
C'est en examinant les progrès de la musique que nous pourrons trouver le remède à ces défauts. Il y a deux cents ans que cet art était encore extrêmement grossier. Les rondes et les blanches étaient presque les seules notes qui y fussent employées, et l'on ne regardait une croche qu'avec frayeur. Une musique aussi simple n'amenait pas de grandes difficultés dans la pratique , et cela faisait qu'on ne prenait pas non plus grand soin pour lui donner de la précision dans les signes ; on né-
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gligeait la séparation des mesiiies , et l'on se contentait de les exprimer par la figure des notes. A mesure que l'art se perfectionna et que les difficultés augmentèrent, on s'aperçut de l'emharras qu'il y avait, dans une grande diversité de notes, de faire la distinction des mesures , et l'on commença à les séparer par des lignes perpendiculaires ; on se mit ensuite à lier les croches pour faciliter les temps ; et l'on s'en trouva si bien, que, depuis lors, les caractères de la musique sont toujours restés à peu près dans le même état.
Une partie des inconvéniens subsiste pourtant encore; la distinction des temps n'est pas toujours trop bien observée dans la musique instrumentale. et n'a point lieu du tout dans la vocale : il arrive de là qu'au milieu d'une grande mesure l'écolier ne sait où il en est , surtout lorsqu'il trouve une quantité de croches et de doubles croches détachées, dont il faut qu'il fas&e lui-même la distribution.
Une réflexion toute simple sur l'usage des lin-nes perpendiculaires pour la séparation des mesures . nous fournira un moyen assuré d'anéantir ces inconvéniens. Toutes les notes qui sont renfermées entre deux de ces lignes dont je viens de parler font justement la valeur d'une mesure : qu'elles soient en grande ou petite quantité , cela n'intéresse en rien la durée de cette mesure , qui est toujours la même ; seulement se divise-t-elle en parties égales ou inégales, selon la valeur et le nombre des notes qu'elle renferme. Mais enfin , sans connaître précisément le nombre de ces notes, ni la valeur de chacune d'elles , ou sait certainement qu'elles forment toutes ensemble une durée égale à celle de la mesure où elles se trouvent.
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Séparons les temps parties virgules comme nmts séparons les mesures par des lignes, et raisonnons sur chacun de ces temps de la même manière que nous raisonnons sur chaque mesure : nous aurons un principe universel pour la durée et la quantité des notes, qui nous dispensera d'inventer de nouveaux signes pour la déterminer, et qui nous niettra à portée de diminuer de beaucoup le nombre des différentes mesures usitées dans la musique , sans rien ôter à la variété des mouvcmens.
Quand une note seule est renfermée entre les deux lignes d'une mesure, c'est un signe que celle note remplit tous les temps de cette mesure, et doit durer autant qu'elle : dans ce cas, la séparation des temps serait inutile, on n'a qu'à soutenir le même son pendant toute la mesure. Quand la me sure est divisée en autant de notes égales qu'elle contient de temps, on pourrait encore se dispenser de les séparer; chaque note marque un temps, et chaque temps est rempli par une note : mais dans lè cas que la mesure soit chargée de notes d'inégales valeurs, alors il faut nécessairement pratiquer la séparation des temps par des virgules ; et nous la prati(iuerons môme dans le cas précédent , poui conserver dans nos signes la plus parfaite uniformité. Chaque temps compris entre deux virgules, ou entre une virgule et une ligne perpendiculaire, renferme une note ou plusieurs. S'il ne contient qu'une note, ou conçoit qu'elle remplit tout ce temps-là, rien n'est si simple : s'il en renferme plusieurs, la chose n'est pas pUis difficile; divisez ce temps en autant de parties égales qu'il comprend de notes; appliquez chacune de ces parties à chacune de ces notes, et passez-les de sorte que tous les temps soient égaux.
SCn LA MCSIQUE MODERNE. f)9
Exemple du premier cas.
iîeS 11 d i,îi,3 7,1,2 I 6,7,1 I ^^,4,3 ] i,2,5 [
Exemple du second.
Ut 2 [i Cl 7, 12 I 33,3i ] 54,56 j 76,70 | c 14,55 I ic.
Exempte de tous les deux.
Fapljd, 3,4,5 I 65.43,2 1 | 25,i | 1,6,2 | u.
d7,3 I 3,1,4 1 4-.32,3iI 2 I 3,4,5 | 65,4
d 3,2 I id.
On voit dans les exemples précydens que je couserve les cadnnces et les l aisons comme dans la musique ordinaire, et que, pour distinguer le chiffiv
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qui marque ia mesure d'avec ceux des note? , j'ai soin de le faire plus grand, et de l'en séparer par une double ligne perpendiculaire.
Avant que d'entrer dans un plus grand détail sur cette méthode, remarquons d'abord combien elle simplifie la pratique de la mesure en anéantissant tout d'un coup toutes les mesures doubles; car , comme la division des notes est prise uniquement dans la valeur des temps et de la mesure où elles se trouvent, il est évident que ces notes n'ont plus besoin d'être comparées à aucune valeur extérieure pour fixer la leur; ainsi la mesure étant uniquement déterminée par le nombre de ses temps, on la peut très-bien réduire à deux espèces ; savoir , mesure à deux , et mesure à trois. A l'égard de la mesure à quatre, tout le monde convient qu'elle n'est que l'assemblage de deux mesures à deux temps ; elle est traitée comme telle dans la composition, et l'on peut compter que ceux qui prétendraient lui trouver quelque propriété particulière s'en rapporteraient bien plus à leurs yeux qu'à leurs oreilles.
Que le nombre des temps d'une mesure naturelle, sensible et agréable à l'oreille, soit borné à trois, c'est un fait d'expérience que toutes les spéculations du monde ne détruisent pan : ou aurait beau chercher de subtiles analogies entre les temps de la mesure et les harmoniques d un son , on trouverait aussitôt une sixième consonnance dans l'harmonie, qu'un mouvement à cinq temps dans la mesure: et, quelle qu'en pviisse être la raison, il est incontestable que le plaisir de l'oreille, et même sa sensibilité à la mesure, ne s'étend pas plus loin.
Tenons-nous-en donc à ces deux genres de me^ sures, à deux et à trois temps : chacun des temps
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àt l'une et de l'autre peut de même être partagé en deux ou trois parties égales, et quelquefois en quatre, six, huit, etc., par des subdivisions de celles-ci, mais jamais par d'autres nombres qui ne seraient pas multiples de deux ou de trois.
Or, qu'une mesure soit à deux ou à trois temps, et que la division de chacun de ses temps soit en deux ou en trois parties égales , ma méthode est toujours générale, et exprime tout avec la même facilité. On l'a déjà pu voir par le dernier exemple précédent ; et l'on le verra encore par celui-ci. dans lequel chaque temps d'une mesure à deux, partagé en trois parties égales, exprime le mouvement de six-huit dans la musique ordinaire.
EXEMPLE
Ut 2 li d, 56i I i76,6;^6 I 73l,;i2 | i;6,
tes notes dont deux égales rempliront un t€mps s'appelleront des demis; celles dont il en faudra trois, des tiers; celles dont il en faudra quatre, des quarts^ etc.
Mais lorsqu'un temps se trouve partagé de sorte que toutes les notes n'y sont pas d'égale valeur, pour représenter, par exemple, dans un seul temps une noire et deux croches, je considère ce temps comme divisé en deux parties égales, dont la noire fait la première, et les deux croches ensemble la seconde. Je les lie donc par une ligne droite que je place au-dessus ou au-dessous d'elles ; et cette ligne marque que tout ce qu'elle embrasse ne représente
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qu'une seule note , laquelle doit être subdivisée ensuite en deux parties égales, ou en trois, ou en quatre , suivant le nombre des chiffres qu'elle couvre.
EXBAI PLE.
Fa 2 11 d, 1 76^ 1 67,121716 I 70,1761 2 I 5202,
La virgule qui se trouve avant la première note dans les deux exemples précédens désigne la fin du premier temps, et marque que le chant commence par le second.
Quand 11 se trouve dans xin même temps des subdivisions d'inégaliiés , on peut alors se servir d'une seconde liaison : par exemple , pour exprimer un temps composé d'une noire, d'une croche et de deux doubles-croches, on s'y prendrait ainsi :
Sol 2 j! d i3,5iTi I 72,57/7 1 61,4^76 I 5675,
c 12 ji 1 46,1*454 I 35,1040 I 24,7202 1
Vous voyez là que le second temps de la première mesure contient deux parties égales , équivalentes à deux noires, savoir, le 5 pour l'une, et pour l'autre la somme des trois notes 121, qui sont sous la grande liaison : ces trois notes sont subdivisées en deux autres parties égales, équivalentes à deux croches dont l'une est le premier 1 , et l'autre les deux notes 2 et 1 jointes par la seconde liaison , lesquelles sont ainsi chacune le quart de la
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valeur comprise sous la grande liaison, et le huitième du temps entier.
Eu général , pour exprimer régulièrement la valeur des notes, il faut s'attacher à la division de chaque temps par parties égales; ce qu'on peut toujours faire par la mélhode que je viens d'enseigner, en y ajoutant l'usage du point dont je parlerai tout à l'heure, sans qu'il soit possible d'être arrêté par aucune exception. Il ne sera même jamais nécessaire , quelque bizarre que puisse être une musique , de mettre jdus de deux liaisons sur aucune de ses notes, n'y d'en accompagner aucune de plus de deux points , à moins qu'on ne voulût imaginer dans de grandes inégalités de valeurs des quintuples et des sextuples croches, dont la rapidité comparée n'est nullement à la portée des voix ni des instrumens , et dont à peine trouverait-on d'exemple dans la plus grande débauche de cerveau de nos compositeurs.
A l'égard des tenues et des syncopes , je pviis, comme dans la musique ordinaire , les exprimer avec des notes liées ensemble par une ligne courbe que nous appellerons liaison de tenue ou chapeau, pour la distinguer de la liaison de valeur dont je viens de parler, et qui se marque par une ligne droite. Je puis aussi employer le point au même usage en lui donnant un sens plus universel et bien plus commode que dans la musique ordinaire; car, au lieu de lui faire valoir toujours la moitié de la note qui le précède , ce qui ne fait qu'un cas particulier, je lui donne de même qu'aux notes une valeur déterminée uniquement par la place qu'il occupe; c'est-à-dire que si le point remplit seul un temps ou une mesure , le son qui a précédé doit être aussi soutenu pendant tout ce temps ou toute
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cette mesure, et si le point se trouve dans un temps avecd'autresnoles, illait nombre aussi bien qu'elles, et doit être complé pour un tiers ou pour un quart, suivant la quantité de notes que renferme ce tempslà, en y comprenant le point. En un mot, le point vaut autant, ou plus, ou moins, que la note qui l'a précédé, et dont il marque la tenue suivant la place qu'il occupe dans le temps où il est employé.
EXEMPLE
Ut 2 jjc,i I 54,-5 I -2,45 I •2,-i 1 55,-4 l
Au reste, il n'est pas à craindre, comme on le voit par cet exemple , que ces points se confondent jamais avec ceux qui servent à changer d'octaves : ils en sont trop bien distingués par leur position pour avoir besoin de l'èire par leur figure. C'est pourquoi j'ai négligé de le faire, évitant avec soin de me servir de signes extraordinaires qui distrairaient l'attention sans exprimer rien de plus que la simplicité des miens.
A l'égard du degré de mouvement, s'il n'est pas déterminé par les caractères de ma méthode, il est aisé d'y suppléer par un mot mis au commencement de l'air; et l'on peut d'autant mo-ins tirer de la un argument contre mon système, que la musique ordinaire a besoin du même secours. Vous avez, par exemple, dans la mesure à trois temps simples cinq ou six mouvemens très-différens les uns des autres, et tous exprimés par une noire à chaque temps; ce n'est donc pas la qualité des notes qu'on emploie qui sert à déterminer le mouvement ; et s'il se trouve des maîtres négligens qui s'en ûent sur ce sujet au
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caractère de leiiv musique et au goût de ceux qui la liront, leur confiance se trouve si souvent punie par les mauvais niouvemens qu'on donne à leurs airs, qu'ils doivent assez sentir combien il est nécessaire d'avoir à cet égard des indications plus précises que la qualité des notes.
L'imperfection grossière de la musique sur l'article dont nous })arlons serait sensible pour quiconque aurait des yeux : mais les musiciens ne la voient point, et j'ose prédire hardiment qu'ils ne verront jamais rien de tout ce qui pourrait tendre à con'iger les défauts de leur art. Elle n'avait pas échappé à M. Sauveiu', et il n'est pas nécessaire de méditer sur la musique avitant qu'il l'avait fait pour sentir combien il serait important de ne pas laisser aux mouvemens des différentes mesures une expression si vague, cl de n'en pas abandonner la détermination à des goûts souvent si mauvais.
Le système singulier «ju'il avait proposé, et en général tout ce qu'il a donné sur l'acoustique , quoique assez chimérique selon ses vues, ne laissait pas de renfermer d'excellentes choses qu'on aurait bien su mettre à profit dans tout antre art. Rien n'aurait été plus avantageux, par exemple, que l'usage de son échomètre général ponr déterminer précisément la durée des mesures et des temps, et cela par la pratique du monde la plus aisée : il n'aurait été question que de fixer sur une mesure connue la longueur du pendule simple, qui aurait fait un tel nombre juste de vibrations pendant un temps, ou une mesure d'un mouvement de telle espèce. Vn seul chiffre, mis au commencement d'un air, aurait exprimé tout cela; et, par son moyen, on aurait pu déterminer le mouvement avec autant de précision que l'aviteurmême : le pendule n'aurait été
nécessaire que pour prendre une fois lïcîée de chaque inouvenicnt ; après quoi, celte idée étant réveillée dans d'autres airs par les mêmes cbifFres qui l'auraient fait naître et par les airs mêmes qu'on y aurait déjà chanfés, une habitude assurée, acquise par une pratique aussi exaclc, ain-ait bientôt tenu lieu de règle et rendu le pendule inutile.
Mais ces avantages mêmes, qui devenaient de vrais inconvéniens par la facilité qu'ils auraient donnée aux commençans de se passer de maîtres et de se former le goût par eux-mêmes, ont peutêtre été cause que le projet u'a point été admis dans la pratique ; il sembîe <|ne si l'on proposait de rendre l'art plus difficile, il y aurait des raisons pour être plutôt écouté.
Quoi qu'il en soit, en attendant que l'approbation du public me mette en droit de m'étendre davantage sur les moyens qu'il y aurait à prendre pour faciliter l'intelligence des mouvemens , de même que celle de bien d'autres parties de la musi(jue sur lesquelles j'ai des remarques à proposer, je puis me borner ici aux expressions de la méthode ordinaire, qui, par des mots mis au commencement de chaque air , en indiquent assez bien le mouvement. Ces mots, bien choisis, doivent, je crois, dédommager, et au delà, de ces doubles chiffres et de toutes ces différentes mesures qui, malgré leur nombre, laissent le mouvement indéterminé et n'apprennent rien aux écoliers : ainsi , en ' adoptant seulement le 2 et le 3 pour les signes de la mesure, j'ôte la confusion des caractères sans altérer la variété de l'i'xpression.
Revenons à notre projet. On sait combien de figures étranges sont employées danslamusique pour exprimer les silences ; il y en a autant que de diffé-
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rentes valeurs, et, par conséquent, autant que de figures différentes dans les notes relatives; on est même contraint de les employer à proportion en plus grande quantité, parce qu'il n'a pas plù à leurs inventeurs d'admt Itre le point après les silences de la mênie manière et au même usage qu'après les notes, et qu'ils ont mieux aimé multiplier des soupirs, des demi-soupirs, desquarts-de-soupirs à la file les uns des autres, que d'établir entre des signes relatifs une analogie si naturelle.
Biais, comme dans ma méthode il n'est point nécessaire de donner des figures particulières aux notes pour en déterminer la valeur , on y est aussi dispensé de la même précaution pour les silences , et un seul signe suffit pour les exprimer tous sans confusion et sans équivoque. Il paraît assez indifférent dans cette unité de figure de choisir tel caractère qu'on voudra pour l'employer à cet visage. Le zéro a cependant quelque chose de si convenableà cet effet, tant par l'idée de privation qu'il porte communément avec lui , que par sa qvialité de chiffre , et surtout par la simplicité de sa figure, que j'ai cru devoir le préférer. Je l'emploierai donc de la même manière et dans le même sens par raj)port à la valeur, que les notes ordinaires, c'est-à-dire, que les chiffres i , 2,3, etc. ; et les règles que i'ai établies à l'égard des notes étant toutes applicables à leurs silences relatifs, il s'ensuit que le zéro, par sa seule position et par les points qui le peuvent suivre , lesquels alors exprimeront des silences, suffit seul pour remplacer touies les pauses, soupirs, demi-soupirs^ et autres signes bizarres et superflus qui remplissent la musique ordinaire.
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Exempte tiré des icçoiis de M. Monttclair,
Fa 2 lî ^ j di I 2 1 3,1 I 5 i 5 1 5,6 1 7,5 1*1 I ^ I .,5 \^ ,07 [
Les chiffres 4 et 2 placés ici sur des zéros marquent le noaibre de mesures que l'on doit passer en silence.
Tels sont les principes généraux d"où découlent les règles pour toutes sortes d'expressions imaginables, sans qu'il puisse naître à cet égard aucune difiicuUé qui n'ait été prévue, et qui ne soit résolue en conséquence de quelqu'un de ces principes.
Je finirai par quelques observations qui naissent du parallèle des deux systèmes.
Les notes de la musique ordinaire sont-elles plus ou moins avantageuses que les chiffres qu'on leur svibstitue? C'est proprement le fond de la question.
Il est clair, d'abord, que les notes varient plus par leur seule position, que mes chiffres par leur figure et par leur position lout ensemble; qu'outre cela , il y en a de sept figures différentes, autant que j'admets de chiffres pour les exprimer; (jue les notes n'ont de signification et de force que par le secours de la clef, et que les variations des clefs donnent un grand nomhie de sens tout différens aux notes posées de la même manière.
Il n'est pas moins évident que les rapports des notes et les intervalles de l'une à l'autre n'ont rien dans leur expression par la musique ordinaire qui en indique le eenre, et qu'ils sont exprimés par des positions dilïicilcs à retenir, et dont la connaissance dépend uniquement de l'habitude et d'une trèslongue habitude : car quelle prise peut avoir l'esprit pour saisir juste, et du premier coup d'oeil, uu
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intervalle de sixte, de neuvième, de dixième, dans îa musique ordinaire , à moins que la coutume n'ait familiarisé les yeux à lire tout d'un coup ces intervalles?
N'est-ce pas un défaut terrible dans îa musique de ne jïouvoir rien conserver, dans l'expression des octaves, de l'analogie qu'elles ont entre elles? Les octaves ne sont que les répliques des mêmes sons; cependant ces répliques se présentent sous des expressions absolument différentes de celles de leur premier ferme. Tout est brouillé dans la position à la distance d'une seule octave; la réplique d'une note qui était sur une ligne se trouve dans un espace , celle qui était dans l'espace a sa réplique sur une ligne : montez-vous ou descendez-vous de deux octaves ? autre différence toute contraire à la première; alors les répliques sont placées sur des lignes ou dans des espaces, coname leurs premiers termes. Ainsi la difficulté augmente en changeant d'objets, et l'on n'est jamais assuré de connaître au juste Fespèce d'un intervalle traversé par un si grar.d nombre de lignes ; de sorte qu'il faut se faire , d'octave en octave, des règles particulières qui ne fini^> sent point, et qui font, de l'étude des intervalles, le terme effrayant et très-rarement atteint de la science du musicien.
De là cet autre défaut presque aussi nuisible, de ne pouvoir distinguer l'intervalle simple dans l'intervalle redoublé : vous voyez une note posée entre la première et la seconde ligne, et une autre note posée sur la septième ligne ; pour connaître leur intervalle, vous décomptez de l'une à l'autre, et, après une longue et ennuyeuse opération , vous trouvez une douzième; or, comme on voit aisément fju'elle passe l'octave, il faut recommencer une
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seconde recherche pour s'assurer enfin que c'est une quinte redoublée; encore, pour déterminer l'espèce de cette quinte , faut-il bien faire attention aux signes de la clef qui peuvent la rendre juste ou fausse, sviivant leur nombre et leur position.
Je sais que les musiciens se font communément des règles plus abrégées pour se faciliter l'habitude et la connaissance des intervalles; mais ces règles mêmes prouvent le défaut des signes, en ce qu'il faut toujours compter les lignes des yeux, et en ce qu'on est contraintde fixer son im;igination d'octave en octave pour sauter de là à l'intervulle suivant, ce qui s'appelle suppléer de génie au vice de l'expression.
D'ailleurs, quand, à force de pratique, on viendrait à bout de lire aisément tous les genres d'intervalies, de quoi vous servira cette connaissance , tant que vous n'aurez point de règle assurée pour en distinguer l'espèce? Les tierces et les sixtes majeures et mintures, les quintes et les quartes diminuées et supeiflues, et en général tous les intervalles de même nom, justes ou altérés, sont exprimés par !a même position indéjiendamment de leur qualité ; ce qui fait que, suivant les différentes situations des deux demi-tons de l'oclave, qui changent de place à chaqvie ton et à chaque clef, les intervalles changent aussi de qualité sans changer de nom ni de position : de là l'incertitude sur l'intonation et l'inutilité de l'habitude dans les cas où elle serait le plus nécessaire.
La méthode qu'on a a-loplée pour les instrumens
est visiblement une dépendance de ces défauts, et
le rapport direct (pi'il a fiUuélablir entre les touches
de linstrument et la position des notes n'est qu'un
méchant pis-ailcr pour suppléer à la science des
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intervalles et des relations toniques, sans laquelle on ne saurait jamais être qu'un mauvais musicien.
Quelle doit être la grande attention du musicien dans l'exécution? C'est, sans doute, d'entrer dans l'esprit du compositeur et de s'approprier ses idées pour les rendre avec toute la fidélité qu'exige le goût de la pièce; or, l'idée du compositeur dans le choix des_sons est toujours relative à la tonique; et, par exemple, il n'emploiera point le fn dièse comme une telle touche du clavier, mais comme faisant un tel accord ou un tel intervalle avec sa fondamentale. Je dis donc que , si le musicien considère les sons par les mêmes rapports, il fera ses mêmes intervalles plus exacts , et exécutera avec plus de justesse qu'en rendant seulement les sons les uns après les autres , sans liaison et sans dépendance que celle de la position des notes qui sont devant ses yeux, et de ces foules de dièses et de bémols qu'il faut qu'il ait incessamment présens à l'esprit; bien entendu qu'il observera toujours les modifications particulières à chaque ton , qui sont , comme je l'ai déjà dit , l'effet du tempérament , et dont la connaissance pratique , indépendante de tout système, ne peut s'acquérir que par l'oreille et par riiabitude.
Quand on prend une fois un mauvais princioe, on s'enfde d'inconvéniens en inconvéniens, et souvent on voit évanouir les avantages mêmes quon s'était proposés. C'est ce qui arrive dans la pratiqie de la musique instrumentale ; les difficultés s'y présentent en foiie. La quantité de positions différentes, de dièses, de bémols , de chuugemens de clefs, y sont de-; obstaces éternels au progrès des musiciens; et, après lovA cela, il faut encore perdre, ia moitié du temps , cet avantage si vanté du rap-
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port direct de la touche à la note, puisqu'il an Ive cent fois, par la force des signes d'altération simples , ou redoublés , que les mêmes notes deviennent relatives à des touches toutes différentes de ce qu'elles représentent , comme on l'a pu remarquer ci-devant.
Voulez - vous , pour la commodité des voix , transposer la pièce un demi-ton ou un ton plus haut ou plus bas? voulez-vous présenter à ce symphoniste de la musique notée sur une clef étrangère à son instrument? le voilà embarrassé , et souvent arrêté tout court , si la musique est un peu travaillée. Je crois, à la vérité , que les grands musiciens ne seront pas dans le cas; mais je crois aussi que les grands musiciens ne le sont pas devenus sans peine , et c'est cette peine qu'il s'agit d'abréger. Parce qu'il ne sera pas tout-à-fait impossible d'arriver à la perfection par la route ordinaire, s'ensuit-il qu'il n'en soit point de plus facile?
Supposonsque je veuille transposeret exécuter en B fa si une pièce notée en C sot ut , à la ciel' de sot sur la première ligne ; voici tout ce que j'ai à faire : jequiltel'idéede laclef de «o^ et je lui substitue celle delà clefd'uf sur la troisième ligne; ensuite j'y ajoute les idées des cinq dièses posés, le premier sur le fa , le second sur Vut , le troisième sur le $ol, Le quatrième sur le ré , et le cinquième sur le la : à tout cela je joins enfin l'idée d'une octave au-dessus de cette clef à ut , et il faut que je retienne continuellement toute cette complication d'idées pour l'appliquer à chaque note, sans quoi me voilà à tout instant hors de ton. Qu'on juge de la facilité de tout cela.
Les chiffres, employés de la manière que je le propose, produisent des effets absolument ditférens. JLeur force est en eux-mêmes , et indépendante de
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îoul autre signe. Leurs rapports sont connus par la seule inspection , et sans que Thabitude ait à y entrer pour rien ; l'intervalle simple est toujours évitlent dans l'intervalle redoublé : une leçon d'un quart d'heure doit mettre toute personne en état de solfier, ou du moins de nommer les notes dans quelque musique qu'on lui présente ; un autre quart d'heure suffit pour lui apprendre à nommer de même, et sans hésiter, tout intervalle possible, ce qui dépend , comme je l'ai déjà dit , de la connaissance distincte de trois intervalles , de leurs renversemens , et réciproquement du renversement de ceux-ci, qni revient aux premiers. Or, il me semble que l'habitude doit se former bien plus aisément quand l'esprit en a fait la moitié de l'ouvrage , et qu'il n'a lui-même plus rien à faire.
Non-seulement les intervalles sont connus par leur genre, dans mon système, mais ils le sont encore par leur espèce. Les tierces et les sixtes sont majeures ou mineures , vovis en faites la distinction sans pouvoir vous y tromper ; rien n'est si aisé que de savoir ime fois que l'intervalle 24 est une tierce mineure ; l'intervalle 24 , une sixte majeure; l'intervalle 3i ; une sixte mineure , l'intervalle 3i , une tierce majeure, etc. : les quartes et les tierces, les secondes, les quintes et les septièmes, justes, diminviées ou superflues, ne coûtent pas plus à connaître ; les signes accidentels embarrassent encore moins ; et , l'intervalle naturel étant connu, il est si facile de déterminer ce même intervalle , altéré par un dièse ou par un bémol . par l'un et l'autre tout à la fois , ou par devix d'une même espèce , que ce serait prolonger le discours inutilement que d'entrer dans ce détail.
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Appliquez ma méthode aux instrumens, les avan» tages en seront frappans. Il n'est question que d'apprendre à former les sept sons de la gamme naturelle , et leurs différentes octaves sur un ut fondamental pris successivement surlesdouze cordes(i) de l'échelle ; ou plutôt il n'est question que de savoir , sur un son donné, trouver une quinte , une quarte, une tierce majeure, etc. , et les octaves de tout cela, c'est-à-dire, de posséder les connaissances qiii doivent être le moins ignorées des musiciens , dans quelque système que ce soit. Après ces préliminaires si faciles à acquérir, et si propres à former l'oreille, quelques mois donnés à l'habitude de la mesure, mettent tout d'un coup l'écolier en état d'exécuter à livre ouvert , mais d'une exécution incomparablement plus intelligente et plus sûre qvie celle de nos symphonistes ordinaires. Toutes les clefe lui seront également familières ; tous les tons auront pour lui la même fcicilité ; et , s'il s'y trouve quelque différence, elle ne dépendra jamais que de la difficulté particulière de l'instrument, et non d'une confusion de dièses, de bémols, et de positions différentes si fâcheuses pour les commençans.
Ajoutez à cela une connaissance parfaite des tons et de toute la modulation, suite nécessaire des principes de ma méthode; et surtout l'universalité des
(i) Je dis les douze cordes, pour n'omettre aucune des dlEGcultés possibles , puisqu'on pourrait se contenter de^ sept cordes naturelles, et qu'il est rare qu'on établisse la fondamentale d'un ton sur un des cinq sons altérés . excepté peut-être lest bémol. Il est vrai qu'on y parvient assez fréquemment par la suite de la modulation ; mais ;.lors, quoiqu'on ait changé de ton , la même fondamentale subsiste toujours, et le changement est amené par des altérations particulières.
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signes, qui rend, avec les mêmes notes, les mêmes ah s, dans tous les tons, par le changement d'un seul caractère; d'où résulte une facilité de transposer un air en tout autre ton, égale à celle de l'exécuter dans celui où il est noté : voilà ce que saura en très-peu de temps un symphoniste formé par ma méthode. Toute jeune personne, avec les talens et les dispositions ordinaires, et qui ne connaîtrait pasunenote de musique, doit, conduite par ma méthode, être en état d'accompagner du clavecin, à livre ouvert, toute musique qui ne passera pas en difûculté celle de nos opéras , au bout de huit mois, et, au bout de dix, celle de nos cantates.
Or, si dans un si court espace on peut enseigner à la fois assez de musique et d'accompagnement pour exécuter à livre ouvert, à plus forte raison un niaître de flûte ou de violon , qui n'aura que la note à joindre à la pratique de l'instrument, pourrat-il former un élève dans le même temps par les mêmes principes.
Je ne dis rien du chant en particulier, parce qu'il ne me paraît pas possible de disputer la supériorité de mon système à cet égard , et que j'ai sur ce point des exemples à donner plus forts et plus convaincans que tous les raisonnemens.
Après tous les avantages dont je viens de parler, il est permis de compter pour quelque chose le peu de volume qu'occupent mes caractères, compare à la diffusion de l'autre musique , et la facilité de noter sans tout cet embarras de papier rayé, où, les cinq lignes de la portée ne suffisant presque jamais, ilen fa°ut ajouter d'autres à tout moment, qui se rencontrent quelquefois avec les portées voisines ou se mêlent avec les paroles, et causent une confusion à laquellema musique ne sera jamais exposée. Sans vou-
loir en établir le prix sut cet avantage, il ne laisse pas cependant d'avoir une iiilluence à mériter de l'attention. Combien sera-t-il commode d'entretenir des correspondances de miuique, sans augmenter le volume des ietires! Qi,el cn.barras n'é\itera-t-ou point, dans les symphonies et dans les partitions, de tourner la feuille à tout moment ! Et quelle ressource d'amusement n'aura-t-on pas de pouvoir porter sur soi des livres et des recueils de musique, connue on en porte de belles-lettres, sans se surcharger par un poids ou par un volume embarrassant, et d'avoir, par exemple, à l'opéra un extrait de la musique joint aux paroles, presque sans augmenter le prix ni la grosseur du livre? Ces considérations ne sont pas, je l'avoue, d'une grande importance, aussi ne les donné-je que comme des accessoires; ce n'est, au reste, qu'un tissu de semblables bagatelles qui fait les agrémens de la vie humaine; et rien ne serait si misérable qu'elle, si l'on n'avait jamais fait d'attention aux petits objets.
Je finirai mes remarques sur cet article en concluant qu'ayant retranché fout d'un coup par mes caractères les soixante et dix combinaisons que la différente position des clefs et des accidens produit dans la musique ordinaire; ayant établi un signe invariable et constant pour chaque son de l'octave dans tons les tons; ayant établi de même une position très-simple pour les différentes octaves; ayant fixé toute l'expression des sons par les intervalles propres an ton où l'on est; ayant conservé aux yeux la facilité de découvrir du premier n gard si les sons montent ou descendent; ayant fixé le degré de ce progrès avec une évidence que n'a point la musique ordinaire; et, enfin, ayant abrégé de plus des trois
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quarts et le temps qu'il faut pour apprendre à solfier, et le volume des notes; il reste démontré que mes caractères sont préférables à ceux de la musique ordinaire.
Une seconde question , qui n'est guère moins intéressante que la première, est de savoir si la division des temps que je substitue à celle des notes qui les remplissent est un principe général plus simple et plus avantageux que toutes ces différences de noms et de figures qu'on est contraint d'appliquer aux notes, conformément à la durée qu'on leva* veut donner.
Un moyen sûr pouf décider cela serait d'examiner a priori si la valeur des notes est faite pour régler la longueur des temps, ou si ce n'est point, au contraire, par les temps mêmes de la mesure que la durée des notes doit être fixée. Dans le premier cas, la méthode ordinaire serait incontestablement la meilleure, à moins qu'on ne regardât le retianchement de tant de figures comme une compensation suffisante d'une erreur de principe, d'où résulteraient de meilleurs effets. Mais, dans le second cas, si je rétablis également la cause et l'effet pris jusqu'ici l'un pour l'autre, et que par-là je simplifie les règles et j'abrège la pratique, j'ai lieu d'espérer que cette partie de mon système, dans laquelle, au reste, on ne m'accusera d'avoir copié personne, ne paraîtra pasmoins avantageuse quela précédente.
Je renvoie à l'ouvrage dont j'ai déjà parlé bien des détails que je n'ai pu placer dans celui-ci. On y trouvera, outre la nouvelle méthode d'accompagnement dont j'ai parlé dans la préface , un moyen de reconnaître au premier coup d'ceil les longues tirades de notes en montant ou en descendant, afin de n'avoir besoin de faire iittention qu'à la première
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et à la dernière; l'expression de certaines mesures syncopées qui se trouvent quelq\iefois dansles niouvemens vifs à trois temps; une table de tous les mots propres à exprimer les difierens degrés du mouve:iient; le moyen de trouver d'abord la plus haute et la plus basse note d'un air et de préluder en conséquence ; enfin , d'autres règles particulières qui toutes ne sont toujours que des développemens des principes que j'ai proposés ici; et surtout un système de conduite, pour les maîtres qui enseigneront à chanter et à jouer des inslrumens, bien différent dans la méthode, et, j'espère, dans le progrès, de celui dont on se sert aujourd'hui.
Si donc aux avantages généraux de mon système, si à tous ces retranchemens de signes et de combinaisons, si au développement précis de la théorie, on ajoute les utilités que ma méthode présente pour la prati(iue; ces embarras de lignes et de portées tous supprimés, la musique rendue si courte à apprendre, si facile à noter, occupant si peu de volume, exigeant moins de frais pour l'impression, et par cousé(iuent coûtant moins à acquérir; une correspondance plus parfaite établie entre les différentes parties, sans que les sauts d'une clef à l'autre soient plus difliciles que les mêmes intervalles pris sur la m»-me clef; les accords et le progrès de l'harmonie offerts avec une évidence à laquelle les yeux ne peuvent se refuser; le ton nettement déterminé ; toute la suite de la modulation exprimée , et le chemin que l'on a suivi, et le point où l'on est arrivé, et la distance où l'on est du ton principal, mais surtout l'extrême simplicité des principes jointe à la facilité des règles qui en découlent : peut être trouverat-on dans tout cela de quoi justifier la confiance avec laquelle j'ose présenter ce projet au public.
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MENUET DE DARDAîsUS.
iîe'VoLEZ, plaisirs, rolez ; Amour , prête-leur tes char-
30d3,4 3,2 3 (4,-, 3 I 2, 3 2, I 2 I 3, i, mes , répare les alarmes qui nous ont irou - blés.
Que ton empire est doux! Viens, viens, nous voulons
c 5c, 4 3 4 5 |6 i 4 I 5 I 1, 3 2, tous sentir tes coups: euchaîne-uous ; mais ne te sers di i I 3 2, I I 1,32, I I 6 14 5, 6
que de ces chaînes dont les peines sont des bienfaits.
« 7^ 1 2 I 3 4, 5 6,7 I I 4, 5, 7 l id.
EN TRIO
Ut \ Campanache sona da lut-to e da (es — "
1" Dessus. crt 3 1 ti,7, 1 I j,Ç,,S I 6,7,1 1 -,2,7 | i,2,3|
(^ampana che
2«Dessa3. 3.
Basse.
-ta
Fa
Fa
dî, i,7|i,2, 3i-,2, I j-, 7,0 l
sona da lut-to e da fesla
d7:6,^i6,7ri -,7.6 16.^0 1 -12 1
Fa roraper la tes ■
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romppr la tes ta,Dindi radin dit
romper la tes ta, Din di ra din di
_.._, — 1 --ta don
ra din di ra din don don don , dan di ra din d 3, 4 I 5, 4 3 I 2 I 3 1 4,-, 3 I 4, 3, 2 1 ra din di ra din don don don , dan di ra dm ci, 2 I 3,2, ï I 7 1 i 1 2,-, I I 2, I, 7 I don don don don , dan di ra din
don don don.
don don don.
don don don idondondon don.
Campa-na che so-na da lut—- to et da fes-
do [5,32,34 I 5,32, 341 5 I -,4, ^ 1 4i
Campa-na clie so-na da lui — to e da tes-
^^ Fa romper la tes-
d 2 1,23 I 4,21, 23 I 4 1 -,3, 2 I 3,3, 3 I 3, ta, din di
Fa romper la testa
c2,o I • I "/jS I 5,5,5 I 1,1,0 I -,
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ra din di ra din di ra din don, Fa romper la tesd2,i 1 7, I,, 2 I 3, 2, I I 7,-, 3 I 3, 2, 3 I 4, ra diii di ra din di ra diii dun, Fa romper la tes- ^7,6 I ^,6, 7 I I, 7, 6 I ^,-, I I I, 7, I I 2, don dou don, Fa romper la tes-
bo, • I 3 j 3 I 3,-, 3 I 6, 7 , I j 2,
ta, din di ra din di ra din di ra din
-— la, din di ra din di ra din di ra din
— __^ . ta, dou don
don don don dan di ra din don
don don don dan di ra din don ^M 6 I 7,-, 6 I 7, 6, jj I 6 I don don don dan di ra din don don don
don don.
don don.
6 1 6,-, cil don don don don.
b6, 3, I I 6,-, a. Il
VIVEMENT
C0.5, 5.]_} 176,5645 \3.2,i23^\ bo. I, 3 il 55, 75 1 II, I il
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L'objet qui
d35i2,2.i2| i3i,5;351 i|Ib,o51 5,- 1' j
StU L\ MVSlQlE MODEREE.- 1 2 J
rè gne dans mon
arae , des mortels et des dieux doit être le vairr-
b2^2 I 7 I ij 1 '2 I 3,- I ( 6,6 6 7 j
aS,- 4 I 3, .2 I I, • 3 I 2, 2 (
co,- 53 1641 I,- 4 6 I 5 I I,- 5 3 I
q»eur ; chaque îa-
c64i I,- 46 I 5ii,- 53 1 664,- 775 I i3i, 5i33 |
stant il m'en-flam- me
d'une nouvel -le ar-deur, il m'eiittara
0,6 I ^6 I 7236- 6- Su j 7256, 0- ab | 727,
mf , il men-fl.m-
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b, -e^iS \ 65^5,6756 I 7257,6146 1 72 ::6,
me tVu-ne nouvel-le ardeur.
L'objet qui b o j • I -, o_^ I 5- i I
b3, 4- 3£ I 5i, 22 I 554,3432 I II, 3i I
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dans mon ame,des mor- tels et des dieux doiL
d -, 5"^ I 55177527 1 5, o I -,'267 1 être le vainqueur ; chaque instant il m'en-
■— — - me d'une nou-velle ar - deur, il m'en-
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d oo3, i35i ib-7, 7-o;li55, o } flaiii » ► .
b i,-27il2ini,23i2|35i3, 2472
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Il vel-le ariieur.
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\c^j-'^\rE'i. 6i^6i3,?-Tl3i55, 551 mes plai-sîrs * en ceslleux. C'est oui o«
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r. Exemple
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CHAPITRE PREMIER
Des divers moyens de communiquer nos pensées.
-L'A parole distingue l'homme entre les animaux : le langage distingue les nations entre elles; on ne connaît d'oii est un homme qu'après qu'il a parlé. L'usage et le besoin font apprendre à chacun la langue de son pays ; mais qu'est-ce qui fait que celte langue est celle de son pays et non pas d'un autre? Il faut bien remonter, pour le dire, à quelque raison qui tienne au local, et qui soit antérieure aux mœurs mêmes : la parole, étant la première institution sociale, ne doit sa forme qu'à des causes naturelles.
Sitôt qvi'un homme fut reconnu par un autre pour un être sentant, pensant et semblable à lui, le désir ou le besoin de lui communiquer ses sentimens et ses pensées lui en fil chercher les moyens. Ces moyens ne peuvent se tirer que des sens, les seuls instrumens par lesquels un homme puisse agir sur un autre. Voilà donc l'i. itntion des signes sensibles pour exprimer la fens». . Les inventeurs du Langage ne firent pas ce raisonnement , mais l'instinct leur en suggéra la conséquence.
Les moyens généraux par lesquels nous pouvons
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agir sur les sens d'autrui se bornent à denx , savoir, le mouvement et la voix. L'action du mouvement est immédiate par le toucher ou médiate par le geste ; la première, ayant pour terme la longueur du bras, ne peut se transmettre à distance : mais l'autre atteint aussi loin que le rayon visuel. Ainsi restent seulement la vue et l'ouïe pour organes passifs du langage entre des hommes dispersés.
Quoi(iuc la langue du geste et celle de la voix soient également naturelles , toutefois la première est plus facile et dépend moins des conventions : car plus d'objets frappent nos yeux que nos oreilles, et les figures ont plus de variété que les sons ; elles sont aussi plus expressives et disent plus en moins de temps. L'amour, dit-on, fut l'inventeur du dessin ; il put inventer aussi la parole , mais moins heureusement. Peu content d'elle, il la dédaigne : il a des manières plus vives de s'exprimer. Que Celle qui traçait avec tant déplaisir l'ombre de son amant lui disait de choses! Quels sons eût-elle employés pour rendre ce mouvement de baguette?
Nos gestes ne signifient rien que notre inquiétude naturelle; ce n'est pas de ceux-là que je veux parler. Il n'y a que les Européens qui gesticulent en parlant : on dirait que toute la force de leur langue est dans leurs bras; ils y ajoutent encore celle des poumons, et tout cela ne leur sert de guère. Quand un Franc s'est bien démené, s'est bien tourmenté le corps à dire beaucoup de paroles, un Turc ôte' un moment la pipe de sa bouche, dit deux mots à demi-voix, et l'écrase d'une sentence.
Depuis que nous avons appris à gesticuler , nous avons oublié l'art des pantomimes, par la même raison qu'avec beaucoup de belles grammaires nous n'entendons plus les symboles des Egyptiens. Ce
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que les anciens disaient le plus vivement , ils ne l'exprimaient pas par des mo'.s, mais par des signes ; ils ne le disaient pas, ils le montraient.
Ouvrez riiistoire ancienne , vous la trouverez pleine de ces manières d'argumenter aux yeux, et jamais elles ne manquent de produire un effet plus assuré que tous les discours qu'on aurait pu mettre à la place. L'objet offert avant de parler ébranle l'imagination, excite la curiosité , tient l'esprit en suspens et dans l'attente de ce quon va dire. J'ai remarqué que les Italiens et les Provençaux, chez qui pour rordinaire le geste précède le discours, trouvent ainsi le moyen de se faire mieux écouter, et même avec plus de plaisir. Mais le langage le plus énergi([ue est celui où le signe a tout dit avant qu'on parle. Tarquin, Thrasybule abattant les tètes des pavots, Alexandre appliquant son cachet sur la bouche de son favori, Diogène se promenant devant Zenon, ne parlaient-ils pas mieux qu'avec des mots? Quel circuit de paroles eût aussi bien exprimé les mêmes idées? Darius, engagé dans la Scythie avec son armée , reçoit de la part du roi des Scythes une grenouille, un oiseau, une souris, et cinq flèches : le héraut remet son présent en silence, et part. Cette terrible harangue fut entendue, et Darius n'eut plus grande hâte que de reoao^ner son pays comme il put. Substituez une lettre à ces signes : plus elle sera menaçante , moujs elle effraiera ; ce ne sera plus qu'une gasconnade dont Darius n'aurait fait que rire.
Quand le Lévite d'Ephraïm voulut venger la mort de sa femme , il n'écrivit point aux tribus d'Israël; il divisa le corps en douze pièces, et les leur ( nvoya. A cet horrible aspect, ils cornent aux armes en criant tout d'une \oix: Non, jamais rien
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de tel n'est arrivé dans Israël , depuis te jour que nos pères sortirent d'Egypte jusqu'à ce jour. Et la tribu de Beniamin fut exterminée (i). De nos jowrs , l'afTaire, tournée en plaidoyers, en discussions, peut-être en plaisanteries, eût traîné en longueur, et le plus horrible des crimes fût enfin demeuré impuni. Le roi Saùl, revenant du labovirage, dépeça de même les bœufs de sa charrue , et usa d'un signe semblable pour faire marcher Israël au secours de la ville de Jabès. Les prophètes des Juifsj les législaleurs des Grecs , offrant souvent au peuple des objets sensibles , lui parlaient mieux par ces objets qu'ils n'eussent fait par de longs discours ; et la manière dont Athénée rapporte que l'orateur Hypéride fit absoudra la courtisane Phryné , sans alléguer un seul mot pour sa défense, est encore une éloquence muette, dont l'effet n'est pas rare dans tous les temps.
Ainsi l'on parle aux yeux bien mieux qu'aux oreilles. Il n'y a personne qui ne sente la vérité du jugement d'Horace à cet égard. On voit même que les discours les plus éloquens sont ceux où l'on enchâsse le plus d'images ; et les sons n'ont jamais plus d'énergie que quand ils fontl'effetdes covxleurs.
Mais lorsqu'il est question d'émouvoir le cœur et d'enflammer les passions, c'est tout autre chose. L'impression successive du discours, qui frappe à coups redoublés, vous donne bien une autre émotion que la présence de l'objet même , où d'un coup (l'œil vous avez tout vu. Supposez une situation de douleur parfaitement connue ; en voyant la personne aflligée vous serez difficilement ému jus-
(i) Il n'en resta que six cents hommes, sans femmes ni eufans.
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qu'à pleurer : mais laissez-lui le temps de vous dire tout ce qu'elle sent , et bientôt vous allez fondre en larmes. Ce n'est qu'ainsi que les scènes de tragédie font leur effet (i). La seule pantomime sans discours vous laissera presque tranquille ; le discours sans geste vous arrachera des pleurs. Les passions ont leurs gestes, mais elles ont aussi leurs accens : et ces accens qui nous font tressaillir, ces accens auxquels on ne peut dérober son organe, pénètrent par lui jusqu'au fond du cœur , y portent malgré nous les mouvemens qui les arrachent, et nous font sentir ce que nous entendons. Concluons que les signes visibles rendent l'imitation plus exacte, mais que l'intérêt s'excite mieux par les sons.
Ceci me fait penser que si nous n'avions jamais eu que des besoins physiques , nous aurions fort bien pu ne parler jamais , et nous entendre parfaitement par la seule langue du geste. Nous aurions pu établir des sociétés peu différentes de ce qu'elles sont aujourd'hui , ou qui même auraient marché mieux à leur but. Nous aurions pu instituer des lois , choisir des chefs , inventer des arts , établir le commerce , et faire , en un mot, presque autant de choses que nous en faisons par le secours de la parole. La langue épistolaire des salams (2) trans-
(1) J'ai dit ailleurs pourquoi les malheurs feints nous touchent bien plus que les véritables. Tel sanglote à la tragédie, qui n'eut de ses jours pitié d'aucun malheureux. L'invention du théâtre est admirable pour enorgueillir notre amour-propre de toutes les vcrius que nous n'avons point.
(2) Les salams sont des multitudes de choses les plus communes, comme une orange, un ruban , du charbon, etc. , dont renvoi forme un sens connu de tous les amans dans les pays où cette langue est en usage^^
l54 ESSAI
met, sans crainte des jaloux, les secrets de la galanterie orientale à travers les harems les mieux gardés. Les muets du Grand Seigneur s'entendent entre eux , et entendent tout ce qu'on leur dit par signes, tout aussi bien qu'on peut le dire par le discours. Le sieur Pei'eyre , et ceux qui , comme lui , apprennent aux muets non-seulement à pailer , mais à savoir ce qu'ils disent, sont bien forcés de leur apprendre auparavant une autre langue non moins compliqn'-e , à l'aide de laquelle ils puissent leur faire enlendre celle-là.
Chardin dit qu'aux Indes les facteurs se prenant la main l'un à l'autre, et modifiant leurs attouchemens d'une manière que personne ne peut apercevoir, traitent ainsi publiquement, mais en secret toutes leurs affaires sans s'être dit un seul mot. Supposez ces facteurs aveugles, sourds et muets, ils ne s'entendront pas moins entre eux ; ce qui montre que des deux sens par lesquels nous sommes actifs un seul suiSrait pour nous former un langage.
Il paraît encore par les mômes observations que l'invention de l'art de communiquer nos idées dépend moins des organes qui nous servent à cette communication, qued'unefacultépropreà l'homme, qui lui fait employer ses organes à cet usage , et qui, si ceux-là lui manquaient, lui en ferait employer d'autres à la même fm. Donnez à l'homme une organisation tout aussi grossière qu'il vous plaira , sans doute il actiuerra moins d'idées ; mais pourvu seulement qu'il y ait entre lui et ses semblables quelque moyen de communication par lequel l'un puisse agir et l'autre sentir, ils parviendront à se communiquer entin tout autant d'idées . qu'ils en auront.
sua l'origine cr.s la^gves. i55
Les animaux ont pour cette communication une organisation plus que suffisante, et jamais aucun (Feux n'en a fait cet usage. Voilà, ce me semble, une différence bien caractéristique. Ceux d'entre eux qui travaillent et vivent en commun , les castors, les fourmis, les abeilles, ont quelque langue naturelle pour s'entre-communiquer , je n'en fais aucun doute. Il y a même lieu de croire que la langue des castors et celle des fourmis sont dans le geste et parlent seulement aux yeux. Quoi qu'il en soit , par cela même que les unes et les autres de ces langues sont naturelles, elles ne sont pas acquises; les animaux qui les parlent les ont en naissant : ils les ont tous, et partout la môme ; ils n'en changent point, ils n'y font pas le moindre progrès. La langue de convention n'appartient qu à l'homme. Voilà pourquoi l'homme fait des progrès, soit en bien soit en mal, et pourquoi les animaux n'en font point. Cette seule distiaciion paraît mener loin : on l'explique , dit-on , par la différence des organes. Je serais curieux de voir cette explication.
CHAPITRE II
Que ta première invention de ta 'parole ne vient pas des besoins , mais des passions.
Il est donc à croire que les besoins dictèrent les premiers gestes, et que les passions arrachèrent les premières voix. En suivant avec ces distinctions la trace des faits, peut-être faudvdit-il raisonner sur l'origine des langues tout autiement qu'on n'a fait jusqu'ici Le génie des langues orientales , les plus anciennes qui nous soient connues, dément absolument la marche didactique qu'on imagine dans
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leur composition. Ces langues n'ont rien de méthodique et de raisonné; elles sont vives et figurées. On nous fait du langage des premiers hommes des langues de géomètres, et nous voyons que ce furent des langues de poètes.
Cela dut être. On ne commença pas par raisonner, rnais par sentir. On prétend que les hommes inventèrent la parole pour exprimer leurs besoins ; cette opinion nie paraît insoutenable. L'effet naturel des premiers besoins fut d'écarter les hommes et non de les rapprocher. Il le fallait ainsi pour que l'espèce AÎnt à s'étendre, et que la terre se peuplât promptement; sans quoi le genre humain se fût entassé dans un coin du monde, et tout le reste fût demeuré désert.
De cela seul il suit avec évideiice que l'origine des langues n'est point due aux premiers besoins dr>s hommes; il serait absurde que de la cause qui les écarte vînt le moyen qui les unit. D'où peut doi\Q venir celte origine? Des besoins moraux, des passions. Toutes les passions rapprochent les hommes que la nécessité de chercher à vivre force à sfr fuià'. Ce n'est ni la faim , ni la soif, mais l'amour, la haine, la pitié, la colère, qui leur ont arraché lies premières voix. Les fruits ne se dérobent point à nos mains, on peut s'en nourrir sans parler; on poursuit en silence la proie dont on veut se rei^aître : mais pour émouvoir un ieune cœur, pour repousser un agresseur injuste, la nature dicte des accens, des cris, des plainte". Voilà les plus anciens mots inventés, et voilà pouiquoi les premières langues furent chant;intes ci passionnées avant d'être âimples et méthodiques. Tout ceci n'est pas vrai sans distinction; mais j'y reviendrai ci-après.
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CHAPITRE III
Que te premier langage dut être figuré.
Comme les premiers motifs qui firent parler l'homme furent des passions, ses premières expressions furent des tropes. Le langage figuré fut le premier à naître, le sens propre fut trouvé Te dernier. On n'appela les choses de leur vrai nom que quand on les vit sous leur véritable forme. D'abord on ne parla qu'en poésie ; on ne s'avisa de raisonner que long-temps après.
Or , je sens bien qu'ici le lecteur m'arrête, et me demande comment une expression peut être figurée avant d'avoir un sens propre, puisque ce n'est que dans la translation du sens que consiste la figure. Je conviens de cela ; mais povir m'entendra il faut substituer l'idée que la passion nous présente au mot que novis transposons; car on ne transpose les mots que parce qu'on transpose aussi les idées : autrement le langage figuré ne signifierait rien. Je réponds donc par vin exemple.
Un homme sauvage en rencontrant d'autres se
sera d'abord ellrayé. Sa frayeur lui aura fait voir
ces hommes plus grands et plus forts que lui-même;
il leur aura donné le nom de gdans. Après beaucoup
d'expériences, il aura reconnu que ces prétendus
géans n'étaient ni plus grands ni plus forts que lui,
leur stature ne convenait point à l'idée qu'il avait
d'abord attachée au mot de géant. Il inventera donc
un autre nom commun à eux et à lui , tel par
exemple que le nom (i homme, et laissera celui de
géant à l'objet faux qui l'avait frappé durant son
illusion. Yoilci comment le mot figuré naît avant le
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mot propre , lorsque la passion nous fascine les J'cut, et que la première idée qu'elle nous olTre n'est pas celle de la vérité. Ce que j'ai dit des mots et des noms est sans diiïiculté pour les tours de phrases. L'image illusoire offerte par la passion se montrant la [)remière, le langage qui lui répondait fut aussi le premier inventé; il devint ensuite métapherique, quand l'esprit éclairé, reconnaissnnt sa première erreur, n'en enq)loya les expressions que dans les mêmes passions qui l'avaient produite.
CHAPITRE IV
Des caractères distinctifs de la première langue ^ cl des cliaiujcmejis qu'ttte dut éprouver.
Les simples sons sortent naturellement du gosier, la bouche est naturellement plus ou moins ouverte; mais les modilicalions de la langue et du palais, qui l'ont articuler, exigent de l'allcntion , de l'exercice; on ne les fait point sans vouloir les faire; tons les enfans o?it besoin de les apprendre, et plusieurs n'y parviennent pas aisément. Dans toutes les langues, les exclamations les plus vives sont inarticulées; les cris, les géniissemens sont de simples voix; les muelSj c'est-à-dire les sourds, ne poussent que des sons inarticulés. Le père Lami ne conçoit pas même que les hommes en eussent pu jamais inventer d'autres, si Dieu ne leur eût expressément appris à parler. Les articulations sont en petit nombre; les sons sont en nombre inlini , les accens qui les marquent peuvent se multiplier de même- Toutes les notes de la musi(juesont autant d'accens. Nous n'en avons, il est vrai, qvie trois ou qvuitre dans la pa-
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vole; mais les Chinois en ont beaucoup davantage : en revanclie ils ont moins de consonnes. A cette source de combinaisons ajoutez celle des temps ou de la quantité, et vous aurez non-seulement plus de mots, mais plus de syllabe? diversifiées que la plus riche des langues n'en a besoin.
Je ne doute point qu'indépendamment du vocabulaire et de la syntaxe, la première langue, si elle existait encore, n'eût gardé des caractères originaux qui la distingueraient de toutes les autres. Non-seulement tous les tours de cette langue devaient être en images, en sentimens, en figures ; mais dans sa partie mécanique elle devrait répondre à son premier objet, et présenter aux sens, ainsi qu'à l'entendement, les impressions presque inévitables de la passion qui cherche à se communia quer.
Comme les voix naturelles sont inarticulées, les mots auraient peu d'articulations; quelques consonnes interposées, etïaçant l'hiatus des voyelles, sulTiraient pour les rendre coulantes et faciles a Drononcer. En revanche les sons seraient très-variés, et la diversité des accens multiplierait les mêmes voix; la quantité, le rhythme, seraient de nouvelles sources de combinaisons; en sorte que les voix, les sons, l'accent, le nombre, qui sont de la nature, laissant peu de chose à faire aux articulations, qui sont de convention, l'on chanterait au lieu de parler ; la plupart des mots radicaux seraient des sons imi'talifs ou de l'accent des passions, ou de l'effet des objets sensibles : l'onomatopée s'y ferait senlir continuellement.
Cette langue aurait beaucoup de synonymes pour oxpvimer le même être par ses différeus rap^
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pnvts (i); elle nurail peu d'adverbes et de incîs abstraits pour exprimer ces mêmes rapport*;. Elle aiiri'il beaucoup d'augmentatifs, de diminutifs, de mots composés, de particules explétives pour donner de la cadence aux périodes et de la rondeur aux phrases; eUe aurait beaucoup d'irrégularités et d'anomaîies; elle négligerait l'analogie grammaticale pour s'attacher à l'euphonie, au nombre, à rharnionie, et à la beauté des sons. Au lieu d'argumens elle aurait des sentences; elle persuaderait sans convaincre, et peindrait sans raisonner ; elle ressemblerait à la langue chinoise à certains égards ; à la grecque , à d'axitres ; à l'arabe , à d'autres. Etendez ces idées dans toutes leurs branches , et vous trouverez que le Cratyle de Platon n'e^t pas si ridicule qu'il paraît l'être.
CHAPITRE V
De l'Écriture.
Quiconque étudiera l'histoire et le progrès des langues verra qu ■ plus les voix deviennent monotones, plus les consonnes se multiplient, et qu'aux accens qui s'effacent, aux quantités qui s'égalisent, on supplée par des combinaisons grammaticales et par de nouvelles articulations : mais ce n'est qu'à force de temps que se font ces changemens. A mesure que les besoins croissent, que les aflaires s'embrouillent, que les lumières s'étendent, le langage change de caractère; il devient plus juste et moins passionné; il substitue aux sentimens les idées; il
(0 On dit que l'arabe a plus de mille mots difTcicns |Our diic un chame.iV'y plus de cent pour dire un tjliiivc, etc.
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ne parle plus au cœur, mais à la raison. Par-là même l'accent s'éteint, Tarticulation s'étend; la langue devient plus exacle , plus claire, mais plus traînante , plus sourde, et plus froide. Cçprogrès me paraît tout-à-fait naturel.
Un autre moyen de comparer les langues et de juger de leur ancienneté se tire de récriture, eÈ cela en raison inverse de la perfection de cet art. Plus l'écriture est grossière, plus la langue est antique. La première manière d'écrire n'est pas do peindre les sons, mais les objets mêmes, soit directement, comme faisaient les Mexicains, soit par des figures allégoriques , comme firent autrefois les Egyptiens. Cet état répond à la langue passionnée, et suppose déjà quelque société et des besoins que les passions ont fait naître.
La seconde manière est de représenter les mots et les propositions par des caractères conventionnels; ce qui ne peut se faire que quand la langue est tout-à-fait formée et qu'un peuple entier est uni par des lois communes, car il y a déjà ici double convention : telle est l'écriture des Chinois; c'est là véritablement peindre les sons et parler aux yeux. La troisième est de décomposer la voix parlante à un certain nombre de parties élémentaires, soit vocales, soit articulées, avec lesquelles on puisse former tous les mots et toutes les syllabes imaginables. Cette manière d'écrire, qui est la nôtre, a dû être imaginée par des peuples commerçans, qui , voyageant en plusieurs pays, et ayant à parler plusieurs langues, furent forcés d'inventer des caractères qui pussent être cmnmuns à toutes. Ce n'est pas précisément peindre la parole, c'est l'analyser. Ces trois manières d'écrire répondent assez exactement aux trois divers états sous lesquels on peut
considérer les hommes rassemblés en iial.on. La «einlure des objets convient aux peuples sauvages; les siones des mots et des propositions, aux peuples barbares; et Talphabet, aux peuples pobcés.
Il ne far.t donc pas penser que celte dernière inven.ion soit une preuve de la haute an.iqmte du peuple inventeur. Au contraii-e, il est probable que le peuple qui l'a trouvée avait en vue une commuïùcatio" plus facile avec d'autres peuples parlant d'autres langues , lesquels du moins étaient ses contemporains et pouvaient èlre plus anciens que lui. On ne peut pas dire la même chose des deux autres nnlhodes. J'avoue cependant que, si l'on s'en t.ent à l-histoire et aux faits connus, l'écriture par alphabet paraît remonter aussi haut qu'aucune autre. Mais il n'est pas surprenant «lue nous manqmons de monumens des temps où l'on n'écrivait pas.
Il est peu vraisemblable que les premiers qui s'avisèrent de résoudre la parole en signes élémentaires aient fait d'abord des divisions bien exactes. Ouand ils s'aperçurent ensuite de l'insuffisance de kur analyse, les uns, comme les Grecs, multiplièrent les caractères de leur alphabet, les autres se conlenlèrent d'en varier le sens ou le son par des .positions ou combinaisons dilTérentes. Ainsi paraissent écrites les inscriptions des ruines deTchclm.nar, dont Chardin nous a trace des ectypes. On n y distingue que deux figures ou caractères ( . ) , mais^
70 .I>«sg«- s'étonnent, dit Chardia. que deux figures ,puliscut faire tant de lettres : mais pour mo. ,e ne vo.s p » U Idcnuoi s'étonner si fort . puisque les lettres de nCre alphabet , L^t I^ombve de vil^t-.ois, ne.ont pou-nt^corup^ces , «ue do deux lignes , l.» droite et la c.rcula.re ; c e.t a-d,rt qu a iZ^Cctun^I on fait toutes les lettres qui composent ocs
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diverses grandeurs et posés en différens sens. Cette langue inconnue, et d'une antirjuité presque effrayante, devait pourtant être alors bien formée, à en juger par la perfection des arts qu'annoncent la beauté des caractères (i ) et les monumens admirables où se trouvent ces inscriptions. Je ne sais pourquoi l'on parle si peu de ces étonnantes ruines : quand j'en lis la description dans Chardin, je me crois transporté dans un autre monde. Il me semble que tout cela donne furieusement à penser. L'art d'écrire ne tient point à celui de parler. Il tient à des besoins d'une autre nature, qui naissent plus tôt ou plus lard, selon des circonstances toutà-fait indépendantes de la durée des peuples, et qui pourraient n'avoir jamais eu lieu chez des nations
(i) « Cecaractère paraît fort beau, etn'a rien deconfiisni do bar- »bare. L'on dirait que les lettres auraient été dorées; car il y en » a plusieurs, et surtout des majuscules, où il paraît encore de l'or : et c'est assurément quelque chose d'admirable et d'incoii- ^cevable que l'air n'ait pu manger cette dorure durant tant de -Mecles. Du reste ce n'est pas merveille qu'aucun de tous les savans du monde n'ait jamais rien compris à cette écriture, puis- » qu'elle n'approche en aucune manière d'aucune écriture qui »soit venue à notre connaissance; au lieu que îoules les écritures «connues aujourd'hui, excepté le chinois, ont beaucoup d'afSwiité entre elles, et paraissent venir de la même source. Ce qu'il •y a eu ceci de plus merveilleux est que les Guèbres^, qui sont » ics restes des anciens Perses , et qui en conservent et perpé- •> tuent la religion , uoo-seulement ne connaissent pas mieux ces "Caractères que nous, mais que leurs caractères n'y ressemblent s pas plus que les nôtres. D'où il s'ensuit, ou que c'est un carac- >îère de cabale', ce qui n'est pas vraisemblable, puisque ce caractère est le commun et naturel de l'édiflce en tous endroits , • et qu'il n'y en a pas d'autre du même ciseau ; ou qu'il est d'une -i grande antiquité que nous n'oserions presque le dire. » En clFct Chardin ferait présumer , sur ce passage , que , du temps de Cyrus et des mages , ce caraclcre était déjà oublié , et tout aussi peu connu qu'au] ouïd'liu;.
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très-anciennes. On ignore durant combien de siècles l'art des hiéroglyphes fut peut-être la seule écriture des Égyptiens ; et il est proirvé qu'une telle écriture peut suffire à un peuple policé, par l'exemple des Mexicains , qui en avaient une encore moins commode.
En comparant l'alphabet cophte à l'alphabet syriaque ou phénicien, on juge aisément que l'un vient de l'autre; et il ne serait pas étonnant que ce dernier fût l'original, ni que le peuple le plus moderne eût à cet égard instruit le plus ancien. Il est clair aussi que l'alphabet grec vient de l'alphabet phénicien ; l'on voit n.êmc qu'il en doit venir. Que Cadnius ou quelque autre l'ait apporté de Phénicie, toujours pa.aît-il certain que les Grecs ne l'allèrent pas chercher et que les Phéniciens l'apportèrent eux-mêmes : car, des peuples de l'Asie et de l'Afrique, ils furent les premiers et presque les seuls (i) qui conmiercèrent en Europe, et ils vinrent bien plutôt chez les Grecs que les Grecs n'allèrent chez eux • ce qui ne prouve nuilement que le pei^ple grec ne soit pas aussi ancien qv.e le peuple de Phénicie.
D'abord les Grecs n'adoptèrent pas seulement les caractères des Phéniciens, mais même la direction de leurs ligues de droite à gauche. Ensuite ils s'avisèrent d'écrire par sillons, c'est-à-dire, en retournant de la gauche à la droite, puis de la droite à la «rauche, alternativement (-i). Enfin ils écrivirent, comme nous faisons aujourd'hui, en recommen-
,',) Je compte les Carthaginois pour Phéniciens, puisqu'ils ét:iient une colonie de Tyr.
(aVV.Pausanias, Arcad. LesLalins, dansles commcnccmcns, écrivirent de uu-me; et de la, .eloa Marias Yictonaus, est venu le mot de versus.
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çant tontes les lignes de gauche à droite. Ce progrès n'a rien que de naturel : récrilure par sillons est, sans conkVedit, la pins commode à lire. Je suis même étonné qu'elle ne se soit pas établie avec l'impression; mais étant difficile à écrire à la main, elle dut s'abolir quand les manuscrits se multiplièrent.
Mais, bien que l'alphabet grec vienne de l'alphabet phénicien , il ne s'ensuit point que la langue grecque vienne de la phénicienne. Une de ces propositions ne tient point à l'autre, et il paraît que la Jangue grecque était déjà fort ancienne, que l'art d'écrire était récent et même imparfait chez les Grecs. Jusqu'au siège de Troie, ils n'eurent que seize lettres, si toutefois ils les eurent. On dit que Palamède en ajouta quatre, et Simonide les quatre autres. Tout cela est pris d'un peu loin. Au contraire le latin, langue plus moderne, eut, presque dès sa naissance, un alphabet complet, dont cependant les premiers Ptomains ne se servaient guère, puisqu'ils commencèrent si tard d'écrire leur histoire, et que les lustres ne se marquaient qu'avec; d(is clous.
Du reste il n'y a pas une quantité de lettres ou élémens de la parole absolument déterminée; les uns en ont plus , les autres moins, selon les langues et selon les diverses modifications qu'on donne aux voix et aux consonnes. Ceux qui ne comptent que cinq voyelles se trompent fort : les Grecs eu écrivaient sept, les premiers Romains six ( 1 ) ; MM. de Port-Royal en conîptent dix , M. Ducîos dix-sept; et je ne doute pas qu'on n'en trouvât beaucoup davan-
(1) Vocales quas grœcè septem ^ Romulus sex , usus fosterigr quiiujuooommemorat , y veiut^rœça rejecta. Mart. Capel. 1. 111.
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tale, si rhab-ilude avait rendu rorclie plus sen- «tbie et la bouche plu. exercée au. diverses nmd.rca, on donv elles sont susceptibles. A proport.ou de la déUcalesse de rorsaue. on trouvera plus ou lo ins de modifications . entre \'a aigu et l'o grave
fnt êw <=' >'<= <"»•<=" > <="=• '^'"' '' -!"'',•= '.^"^r P"" ép ou er, en passant d'une voyelle à l'autre par /ne ToU continue et nuancée; car on peut fixer plus 0» moins de ces nuances et les marquer par Ses caractères particuliers , selon qu'à force dhabtude on s'y est rendu plus ou moins sens.ble et cëaerabilude dépend des sortes de votx us.tees dans le langage , auxquelles l'organe se forme msenlîcment. La même chose peut se dire à peu près de Wtres articulées ou consonnes. Mais la plupart de nations n'ont pas tait ainsi; elles ont pr,s I Ifhabet tes unes des autres, et représenté, par es t me caractères , des voix et des articulations très- S-L; ce quifait que, quelque exacte que so.t ?ôr ho-raphe, on lit touioursridiculement une autre langue qu'e il sienne, à moins qu'on y so.t exire-
•"èTrltrerqui sembte devoir fixer la langue , ,s.
«écWment ce qui l'altère; el|e n'en change p s
Fes mXmais le génie; elle substitue l'exact.tude
fl-rm^ssion. L'on rend ses sentimens quand on
fe ItsTidées quand on écrit. En écrivant, on
Tforcé de P^ndr^ «ous les mots dans l'acception est torce ac p ^^^.^ 1^^ acceptions
ra:rsto"s,rd:t'ern':ine'commeilluip.ait;moins L"é pour être clair, il donne plus à la force; et ,1 £t pas possible qu'une langue qu'on écr.t garde w-lemp!la vivacité de celle qui n'est que parlée. O^'écuïes voix et non pas tes sons; or, dans une Ungu ccentuée , ce .ont tes sons , tes accens, les
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inflexions de toute espèce, qui font la jilus grande énergie du langage, et rendent une phrase, d'ailleurs commune , propre seulement au lieu où elle est. Les moyens qu'on prend pour suppléer à celuilà étendent, allongent la langue écrite, et, passant des livres dans le discours, énervent la parole même (i). En disant tout comme on l'écrirait, on ne fuit plus que lire en parlant.
CHAPITRE VI
S'il est prohahle qu'Homère ait su écrire.
Qi'oi qu'on nous dise de l'invention de l'alphabet grec, je la crois beaucoup plus moderne qu'on ne la ftiit, et je fonde principalement cette opinion sur le caractère de la langue. Il m'est venu bien souvent dans l'esprit de douter, non-seulement qu'Homère sût écrire , mais même qu'on écrivît de son temps. J'ai grand regret que ce doute soit si formellement démenti par l'histoire de Bellérophou dans l'Iliade; comme j'ai le malheur, aussi-bien que le P. Hardouin, d'être un peu obstiné dans mes paradoxes, si j'étais moins ignorant, je serais bien
(i) Le meilleur de ces moyens , et qui n'aurait pas ce dëfauf serait la ponctuation, si on l'eût laissée moins imparfaite Pourquoi, par exemple, n'avons-no :s pas de point vocatif? Le point interrogant que nous avons, était beaucoup moins nécessairecar, par la seule construction, on voit si l'on interroge , ou si 1 on n interroge pas , au moins dans notre langue. Fene^-vous et Voxis venez ne sont pas la même chose. Mais comment distinguer par écrit un homme qu'on nomme d'un homme qu'on appelle ^ C est la vraiment une équivoque qu'eût levée le point vocatif La même équivoque se trouve dansl'iionie, quand l'accent ne laVait pas sentir.
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tenté d'étendre mes doutes sur cette histoire même, et de l'accuser d'avoir été, sans beaucoup d'examen, interpolée par les compilateurs d'Homère. Non-seulement, dans le reste de l'Iliade, on voit peu de traces de cet art , mais j'ose avancer que toute 1 Od vssée n'est qu'un tissu de bêtises et d'inepties qu une lettre ou deux eussent réduit en fumée , au heu qu'on rend ce poëme raisonnable et même assez iien conduit , en supposant que ses héros aient i..noré l'écriture. Si l'IUade eût été écrite, elle eût é'té beaucoup moins chantée, les rapsodes eussent été moins recherchés et se seraient moins multipliés. Aucun autre poète n'a été ainsi chanté, si ce n'est le Tasse à Venise ; encore n'est-ce que par les gondoliers, qui ne sont pas grands lecteurs. La diversité des dialectes employés par Homère forme encore un préjugé très-fort. Les dialectes distingues par la parole se rapprochent et se confondent par l'écriture, tout se rapporte insensiblement a un modèle commun. Plus une nation lit et s instruit, plus ses dialectes s'effacent; et enfin ils ne restent plus qu'en forme de jargon chez le peuple, qui ht peu et qui n'écrit point.
Or, ces deux poèmes étant postérieurs au siège de Troie, il n'est guère apparent que les Grecs qu. firent ce siège connussent l'écriture , et que le poêle mù le chanta ne la connût pas. Ces poèmes restèrent long-temps écrits seulement dans la mémoire des homn;es; ils furent rassemblés par écrit assez tard et avec beaucoup de peine. Ce lut quand la Grèce commença d'abonder en livres et en poésie écrite, que tout le charme de celle d'Homère se fit sentir pat comparaison. Les autres poètes écrivaient, Homère seul avait chanté; et ses chants divins n'ont cessé d'être écoutés avec ravissement.
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que quand l'Europe s'est couverte de barbares qui se sont mêlés de juger ce qu'ils ne pouvaient sentir.
CHAPITRE VIT
De ta Prosodie moderne.
Nors n'avons aucune idée d'une langue sonore et harmonieuse, qui parle autant par les sons que par les voix. Si l'on croit suppléer à l'accent par les accens , on se trompe : on n'invente les accens que quand l'accent est déjà perdu (i). Ilyaplus; nous
(i) Quelques savans prétendent, contre l'opinion commune et contre la preuve tirée de tous les anciens manuscrits, que les Grecs ont connu et pratiqué dans l'écriture les signes appelés accens j et ils fondent cette opinion sur deux passages" que je vais transcrire l'un et l'autre, afin que le lecteur puisse juger de leur vrai sens.
Voici le premier, tiré de Cicéron, dans son traité de l'oialeur, liv. III, n° 44.
liane diligentiain subsequitur modus etiam et forma vcrborum, quodjam vereor ne huic Catuto videatur esse jmcrîle. rersus enim vctercs illi in hac soiuta oratlone ■propemodum , koc est, numéros quosdam , nohîs esse adhihendos futaverunt. Jnterspirationis enim non defatigationis ncslrœ , neque librariorum notis, sed verborum et sententiarum modo inlerpu^ictas cta-usulas in orationibus esse volucrun: : idque princeps I sacrâtes instituisse fertur, ut ineonditam antiquorum dicendi consuetudinem , delectationis atqne aurium causa (quemadmodum. scrihit disc.ipulus ejus Naucratés), numeris adstringtrct. Namque hœoduo, musici , qui erant quondam iidem foctœ, machinati ad voluptatem sunt versum, atquc cantum , lit, et verborum numéro , et vocum modo, delectatione vincerent aurium satietatem. Hœc iqitur duo, vocis dico moderat ionem , et verborum conclusionem , quoad orationis severitas fati possit , a foëlica. ad eloquentiam traducenda duxerunt.
"Voici le second, tiré d'Isidore, dans ses Origines, liv. I ,cli. 20.
Prœterea quidam sententiarum notœ apudcdebcrrimos au.;
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croyons avoir des'accens dans notre langue, elnous n'en avons point : nos prétendus accens ne sont que des voyelles, ou des signes de quantité ; ils ne marquent aucune variété de sons. La preuve est que ces accens se rendent tous , ou par des temps inégaux , ou par des modifications des lèvres , de la langue ou du palais , qui fout la diversité des voix; aucun par des modifications de la glotte, qui iont la diversité des sons. Ainsi, quand noire circonflexe n'estpasunesimple voix,ilest une longue, ou il n'est rien. Voyons à présent ce qu'il était chez les Grecs. Demjs d'Halicarnassc dit que l'CUvation du ton dans l'accent aigu et Vahaissement dans te graveêtaientune quinte; ainsil' accent prosodique était aussi musical, surtout ie circonflexe, ou ia voix , après avoir monté d'une quinte , descendait d'une autre quinte sur la même syllabe (0- On voit assez par ce passage et par ce
tores fncrunt , q-Ma,quc antifui ad distinctioncm .erifinTarum earminUusctlnsloriis apposuerunt. Nota est figura fropr.a in Un.ra. modum posita ad dcvwnstrandum unamguamque rerbi scnlentiarvmquc ac vcrsmnn rationem. ISot^ autem vcrsiius opponuntur numéro XXVI, quœ sunl nomxmhus in fra script is , etc. . . , ,
Pour mol , je vois là que du temps de C.ceron les bons copistes pratiquaient la séparation des mots et certams signes équivalens à notre ponctuation. J'y vois encore l .nvent.on da nombre et de la déclamation de la prose , attribuée a Isocrate. Mais je n'y vois point du tout les signes écrits , les accens ; et quand je les y verrais , on n'en pourrait conclure qu une chose que je ne dispute pas, et qui rentre tout-à-fa.t dans mes prmcipes, savoir, que, quand les Romains commencèrent a étudier le.'rec, les copiâtes, pour leur en indiquer la prononcaUon , inventèrent les signes des accens, des esprits , et de la prosodie • mais il ne s'ensuivrait nullement que ces signes fussent en usage parmi les Grecs, qui n'en avaient aucun besom.
(f) M.Duclos. Rem. sur la gram. générale et ra.sonnec , p. oo.
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qui s'y rapporte , que M. Duclos ne reconnaît point d'accent musical dans notre langue, mais seulement l'accent prosodique et l'accent vocal. On y ajoute un accent orthographique, qui ne change rien à la voix, ni au son , ni à la quantité, mais qui tantôt indique une lettre supprimée \ comme le circonflexe , et tantôt fixe le sens équivoque d'un monosyllabe, tel que l'accent prétendu grave qui dislingue ou adverbe de lieu de ou particule disjonclive , et à pris pourarlicle du même a pris pour verbe ; cet accent distingue à l'œil seulement ces monosyllabes, rien ne les dislingue à la prononciation (i). Ainsi la définition de l'accent que les Français ont généralement adoptée ne convient à aucun des accens de leur langue.
Je m'attends bien que plusieurs de leurs grammairiens, prévenvis que les accens marquent élévation ou abaissement de voix, se récrieront encore ici au paradoxe ; et, faute de mettre assez de soins à l'expérience , ils croiiont rendre , par les modifications de la glotte , ces mêmes accens qu'ils rendent uniquement en variant les ouvertures de la bouche ou les positions de la langue. Mais voici ce que j'ai à leur dire pour constater l'expérience et rendre ma preuve sans réplique.
Prenez exactement avec la voix l'unisson de quelque instrument de musique ; et, sur cet unisson, prononcez de sviite tous les mots français les plus diversement accentués que vovis pourrez rassem-
(i) On pourrait croire que c'est par ce même accent que les Italiens distinguent, par exemple, ê verbe de e conjonction; mais le premier se distingue à l'oreille par un son plus fort et plus appuyé, ce qui rend vocal l'accent dont il est marqué : «bscrvation que le Buonmaltei a eu tort de ne pas faire.
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hier : comme il n'est pas ici question de l'accent oratoire , mais seulement de l'accent grammatical, il n'est pas même nécessaire que ces divers mots , aient un sens suivi. Observez , en parlant ainsi , ■ si vous ne marquez pas sur ce même son tous les accens aussi sensiblement, aussi nettement, que si vous prononciez sans gêne en variant votre ton de voix. Or , ce fait supposé, et il est incontestable , je dis que , puisque tous vos accens s'expriment sur le même ton , ils ne marquent donc pas des sons differens. Je n'imagine pas ce qu'on peut répondre à cela.
Toute langue où l'on peut mettre plusieurs airs de musique sur les mêmes paroles n'a point d'accent music.il déterminé. Si l'accent était déterminé , l'air le serait aussi ; dès que le chant est arbitraire , l'accent est compté pour rien.
Les langues modernes de l'Europe sont toutes du plus au moins dans le même cas. Je n'en excepte pas même l'italienne. La langue italienne, non plus que la française, n'est point par elle-même une langue musicale. La différence est seulement que l'une se prête à la musique, et que l'autre ne s'y prête pas.
Tout ceci mène à la confirmation de ce principe, que, par un progrès naturel, toutes les langues lettrées doivent changer de caractère et perdre de la force en gagnant de la clarté; que, plus on s'attache à perfectionner la grammaire et la logique , plus on accélère ce progrès, et que, pour rendre bientôt une langue froide et monotone, il ne faut qu'établir des académies chez le peuple qui la parle. On connaît les langues dérivées par la ditrérence de l'orthographe à la prononciation. Plus les langues sont antiques et originales, moins il y a d'arbitraue
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dans la manière de les prononcer, par conséquent moins de complication de caractères pour déterminer cette prononciation. Tous tes signes prosodiques des anciens, dit M. Duclos, supposé que l'emploi en fût hi&n fixé, ne valaient pas encore l'usage. Je dirai plus; ils y furent substitués. Les anciens Hébreux n'avaient ni points, ni accens, ils n'avaient pas même de voyelle. Quand les autres nations ont voulu se mêler de parler hébreu, et que les Juifs ont parlé d'autres langues, la leur a perdu son accent; il a fallu des points, des signes poulie régler; et cela a bien plus rétabli le sens des mots que la prononciation de la langue. Les Juifs de nos jours, parlant hébreu, ne seraient plus entendus de leurs ancêtres.
Pour savoir l'anglais, il faut l'apprendre deux fois; l'une à le lire, et l'autre à le parler. Si un Anglais lit à haute voix, et qu'un étranger jette les yeux sur le livre, l'étranger n'aperçoit aucun rapport entre ce qu'il voit et ce qu'il entend. Pourquoi cela? parce que l'Angleterre ayant été successivement conquise par divers peuples, les mots se sont toujours écrits de même , tandis que la manière de les prononcer a souvent changé. Il y a bien de la différence entre les signes qui déterminent le sens de l'écriture et ceux qui règlent la prononciation. Il serait aisé de faire avec les seules consonnes une langue fort claire par écrit, mais qu'on ne saurait parler. L'algèbre a quelque chose de cette languelà. Quand une langue est plus claire par son orthographe que par sa prononciation, c'est un signe qu'elle est plus écrite (jue parlée : telle pouvait être la langue savante des Egyptiens ; telles sont pour nous les langues mortes. Dans celles qu'on charge de consonnes inutiles, l'écriture semble même avoir
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précédé la parole; et qui ne croirait la polonaise dans ce cas-là? Si cela était, le polonais devrait être la plus froide de toutes les langues.
CHAPITRE MIL
Différence générale et locale dans l'origine des langues.
ToTJT ce que j'ai dit jusqu'ici convient aux langues primitives en général, et aux progrès qui résultent de leur durée, mais n'explique ni leur origine, ni leurs différences. La principale cause qui les distingue est locale, elle vient des climats où elles naissent, et de la manière dont elles se forment : c'est à celte cause qu'il faut remonter pour concevoir la différence générale et caractéristique qu'on remarque entre les langues du midi et celles du nord. Le grand défaut des Européens est de philosopher toujours sur les origines des choses d'après ce qui se passe autour d'eux. Ils ne manquent point - de nous montrer les premiers hommes, habitant une terre ingrate et rude, mourant de froid et de f.iim, empressés à se faire un couvert et des habits; ils ne voient,parlout que la neige et les glaces de l'Europe, sans songer que l'espèce humaine, ainsi que toutes les autres, a pris naissance dans les pays chauds , et que sur les deux tiers du globe l'hiver est à peine connu. Quand on veut étudier les honmies, il faut regarder près de soi; mais, pour étudier Thomme, il faut apprendre à porter sa vue au loin ; il faut d'abord observer les différences , pour découvrir les propriétés.
Le genre humain, né dans les pays chauds, s'étend de là dans les pays froids; c'est dans ceux ci
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qu'il se multiplie, et reflue ensuite dans les pays chauds. De cette action et réaction viennent les révolutions de la terre et l'agitation continuelle de ses habitans. Tâchons de suivre dans nos recherches l'ordre même de la nature. J'entre dans une longue digression sur un sujet si rebattu qu'il en est trivial, mais auquel il faut toujours revenir, malgré qvi'on en ait, pour trouver l'origine des institutions humaines.
CHAPITRE IX
Formation des tangues méridionales.
Dans les premiers temps (i), les hommes épars sur la face de la terre n'avaient de société que celle de la famille, de lois que celles de la nature, de langue que le geste et quelques sons inarticulés (2). Ils n'étaient liés par aucune idée de fraternité commune, et n'ayant aucun arbitre que la force , ils se croyaient ennemis les uns des autres. C'étaient leur faiblesse et leur ignorance qui leur donnaient cette opinion. Ne connaissant rien, ils craignaient tout; ils attaquaient pour se défendre. Un homme
(i) J'appelle les premiers temps ceux de la dispersion des hommes ;, à quelque âge du genre humain qu'on veuille en fixer l'époque.
(2) Les véritables langues n'ont point une origine domestique, il n'y a qu'une convention plus générale et plus durable qui les puisse établir. Les sauvages de l'Amérique ne parlent presque jamais que hors de chez eux ; chacun garde le silence dans sa cabane, il parle par signes à sa famille, et ces signes sont peu frcquens, parce qu'un sauvage est moins inquiet, moins impatient qu'un Européen, qu'il n'a pas tant de besoins, et qu'il prend soin d'y pourvoir lui-même.
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abandonné seul sur la face de la terre, à la merci du genre humain, devait être un animal féroce. Il était prêt à faire aux autres tout le mal qu'il craignait d'eux.' La crainte et la faiblesse sont les sources de la cruauté.
Les affections sociales ne se développent en nous qu'avec nos lumières. La pitié, bien qvie naturelle au cœur de l'homme, resterait éternellement inactive sans l'imagination qui la met en jeu. Comment nous laissons-nous émouvoir à la pitié? En nous transportant hors de nous-mêmes; en nous identifiant avec Télre souffrant. Nous ne souffrons qu'autant que nous jugeons qu'il souffre; ce n'est pas dans nous, c'est dans lui que nous souffrons. Qu'on songe combien ce transport suppose de connaissances acquises. Comment imaginerais-je des maux dont je n'ai nulle idée? Comment soutfrirais-je en voyant souffrir un autre, si je ne sais pas môme qu'il souffre, si j'ignore ce qu'il y a de commun entre lui et moi? Celui qui n'a jamais réfléchi ne peut être ni clément , ni juste, ni [litoyablc ; il ne peut pas non plus être méchant et vindicatif. Celui qui n'imagine rien ne sent que lui-même ; il est seul au milieu du genre humain.
La réflexion naît des idées comparées, et c'est la pluralité des idées qui porte à les comparer. Celui qui ne voit qu'un seul objet n'a point de comparaison à faire. Celui qui n'en voit qu'un petit nombre, et toujours les nièmes dès son enfance, ne les compare point encore, parce que l'habitude de les voir lui ôte l'attention nécessaire pour les examiner : mais à mesure qu'un objet noviveau nous frappe , nous voulons le connaître; dans ceux qui nous sont connus nous lui cherchons des rapports. C'est ainsi que nous apprenons à considérer ce qui est sous nos
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yeux, et que ce qui nous est étranger nous porte à l'examen de ce qui nous touche.
Appliquez ces idées aux premiers hommes , vous verrez la raison de leur barbarie. iS'ayant jamais rien vu que ce qui était autour d'eux, cela même ils ne le connaissaient pas ; ils ne se connaissaient pas eux-mêmes. Ils avaient l'idée d'un père, d'un fds , d'un frère , et non pas d'un homme. Leur cabane contenait tous leurs semblables; un étranger, une bête, un monstre , étaient pour eux la même chose : hors eux et leur famille, l'univers entier ne leur était rien.
De là les contradictions apparentes qu'on voit entre les pères des nations; tant de naturel et tant d'inhumanité; des mœurs si féroces et des cœurs si tendres; tant d'amour pour leur famille et d'aversion pour leur espèce. Tous leurs sentimens, concentrés entre leurs proches, en avaient plus d'énergie. Tout ce qu'ils connaissaient leur était cher. Ennemis du reste du monde , qu'ils ne voyaient point et qu'ils ignoraient, ils ne haïssaient que ce qu'ils ne pouvaient connaître.
Ces temps de barbarie étaient le siècle d'or, non parce que les hommes étaient unis, mais parce qu'ils étaient séparés. Chacun, dit-on, s'estimait le Uiaître de tout; cela peut être : mais nul ne connaissait et ne désirait que ce qui était sous sa main ; ses besoins, loin de le rapprocher de ses semblables, l'en éloignaient. Les hommes, si l'on veut, s'attaquaient dans la rencontre, mais ils se rencontraient rarement. Partout régnait l'état de guerre, et toute la terre était en paix.
Les premiers hommes furent chasseurs ou bergers , et non pas laboureurs ; les premiers biens furent des troupeaux, et non pas des champs. Avant
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que la propriété de la terre fût partagée, nul ne pensait à la cultiver. L'agriculture est un art qui demande des instrumens ; semer pour recueillir est une précaution qui demande de la prévoyance. L'homme en société cherche à s'étendre; l'homme isolé se resserre. Hors de la portée où son œil peut voir et où son bras peut atteindre, il n'y a plus pour lui ni droit ni propriété. Quand le cyclope a roulé la pierre à l'entrée de sa caverne , ses troupeaux et lui sont en sûreté. Mais qui garderait les moissons de celui pour qui les lois ne veillent pas?
On me dira que Gain fut laboureur, et que Noé planta la vigne. Pourquoi non? Ils étaient seuls; qu'avaient-ils à craindre? D'ailleurs ceci ne fait rien contre moi; j'ai dit ci-devant ce que j'entendais par les premiers temps. En devenant fugitif, Gain fut bien forcé d'abandonner l'agriculture; la vie errante des descendans de Noé dut aussi la leur faire oublier. Il fallut peupler la terre avant de la cultiver : ces deux choses se font mal ensemble. Durant la première dispersion du genre humain, jusqu'à ce que la famille fût arrêtée , et que l'homme eût une habitation fixe, il n'y eut plus d'agriculture. Les peuples qui ne se fixent point ne sauraient cultiver la terre : tels furent autrefois les Nomades , tels furent les Arabes vivant sous des tentes , les Scythes dans leurs chariots; tels sont encore aujourd'hui les Tartares ewans, et les sauvages de l'Amérique. Généralement, chez tous les peuples dont l'oriine nous est connue , on trouve les premiers barbares voraces et carnassiers, plutôt qu'agriculteurs et granivores. Les Grecs nomment le premier qui km- apprit à labourer la terre, et il paraît qu'ils ne connurent cet art que fort tard. Mais quand ils ajoutent qu'avant Triptolème ils ne vivaient que de
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gland, ils disent une chose sans vraisemblance et que leur propre histoire dément; car ils mangeaient de la chair avant Triptolème, puisqu'il leur défendit d'en manger. On ne voit pas au reste qu'ils aient tenu grand compte de cette défense.
Dans les festins d'Homère on tue un bœuf pour régaler ses hôtes , comme on tuerait de nos jours un cochon de lait. En lisant qu'Abraham servit un veau à trois personnes , qu'Eumée fit rôtir deux chevreaux pour le dîner d'Clysse, et qu'autant en fit Rebecca pour celui de son mari, on peut juger quels terribles dévoreurs de viande étaient les hommes de ces temps-là. Pour concevoir les repas des anciens, on n'a qti'à voir aujourd'hui ceux des sauvages : j'ai failli dire ceux des Anglais.
Le premier gâteau qui fut mangé fut la communion du genre humain. Quand les hommes commencèrent à se fixer, ils défrichaient quelque peu déterre autour de leur cabane; c'était un jardin plutôt qu'un champ. Le peu de grain qu'on recueillait se broyait entre deux pierres ; on en faisait quelques gâteaux qu'on cuisait sous la cendre , ou sur la braise, ou sur une pierre ardente, dont on ne mangeait que dans les festins. Cet antique usage, qui fut consacré chez les Juifs par la pàque, se conserve encore aujourd'hui dans la Perse et dans las Indes. On n'y mange que des pains sans levain, et ces pains en feuilles minces se cviisent et se consomment à chaque repas. On ne s'est avisé de faire fermenter le pain que quand il en a fallu davantage ; car la fermentation se fait mal sur une petite quantité.
Je sais qu'on trouve déjà l'agriculture en grand dès le temps des patriarches. Le voisinage de l'Egypte avait dû la porter de bonne heure en Palestine. Le
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livre de Job, le plus ancien peul-être île t%]s les livres qni existent, parle de la culture des champs; il compte cinq cents paires de bœufs parmi les richesses de Job : ce mot de paires montre ces bœufs accouplés pour le travail. Il est dit positivement que ces bœufs labouraient quand les Sabéens les enlevèrent, et l'on peut juger quelle étendue de pays devaient labourer cinq cents paires de bœufs.
Tout cela est vrai; mais ne confondons point les temps. L'âge patriarchal que nous connaissons est bien loin du premier âge. L'Ecriture compte dix générations de l'un à l'autre dans ces siècles où les hommes vivaient long-temps. Qu'ont-ils fait durant ces dix générations? nous n'en savons rien. Vivant épars et presque sans société , à peine parlaient-ils : comment pouvaient-ils écrire? et, dans l'uniformité de leur vie isolée , quels événemens nous auraient-ils transmis?
Adam parlait, Noé parlait; soit. Adam avait été instruit par Dieu même. En se divisant, les enfans de Noé abandonnèrent l'agriculture, et la langue commune périt avec la première société. Cela serait arrivé quand il n'y aurait jamais eu de tour de Babel. On a vu dans des îles désertes des solitaires oublier leur propre langue. Rarement, après plusieurs générations, d£S hommes hors de leur pays conservent leur premier langage, même ayant des travaux communs et vivant entre eux eu société.
Epars dans ce vaste désert du monde, les hommes retombèrent dans la stupide barbarie où ils se seraient trouvés s'ils étaient nés de la terre. En suivant ces idées si naturelles, il est aisé de concilier l'autorité de l'Ecriture avec les monumens antiques, et l'on n'est pas réduit à traiter de fables des
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traditions aussi anciennes que les peuples qui nous les ont transmises.
Dans cet état d'abrulissement il fallait vivre. Les plus actifs, les plus robustes, ceux qui allaient toujours en avant, ne pouvaient vivre qup de fruits et de chasse : ils devinrent donc chasseurs, violens, sanguinaires; puis, avec le tenaps, guerriers, conquérans , usurpateurs. L'histoire a souillé ses monumens des crimes de ces premiers rois; la guerre et les conquêtes ne sont que des chasses d'hommes. Après les avoir conquis, il ne leur manquait que de les dévorer : c'est ce que leurs successeui's ont appris à faire.
Le plus grand nombre, moins actif et plus paisible, s'arrêta le plutôt qu'il putj assembla du bétail, l'apprivoisa , le rendit docile à la voix de l'homme , pour s en nourrir; apprit à le garder, à le multiplier ; et ainsi commença la vie pastorale.
L'industrie humaine s'étend avec les besoins qui la font naître. Des trois manières de vivre possibles à l'homme, savoir la chasse, le soin des troupeaux^ et l'agriculture, la première exerce le corps à lu force, à l'adresse, à la course; l'ame au courage, à la ruse : elle endurcit l'homme et le rend féroce. Le pays des chasseurs n'est pas long-temps celui de la chasse (1). Il faut poursuivre au loin le gibier; de là l'équitation. Il faut atteindre le même gibier
(1) Le métier de chasseur n'est point favorable à la population. Cette observation , qu'on a faite quand les î^es de Saint- Domingue et de la Tortue étaient habitées par des boucaniers ^ se confirme par l'état de l'Amérique septentrionale. On ne voit point que les pères d'aucune nation nombreuse aient été chasseurs par état; ils ont tous été agriculteurs ou bergers, La chasse doit donc moins être considérée ici comme ressource de subsistance que comme un accessoicf de l'ctat païtoral.
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qui fuit; de là les armes légères, la fronde, la flèche, le javelot. L'art pastoral, père du repos et des passions oiseuses, est celui qui se suffit le plus à lui - même. 11 fournit à l'homme , presque sans peine, la vie et le vêtement; il lui fournit même sa demeure. Les tentes des premiers bergers étaient faites de peaux de bêtes : le toit de l'arche et du tabernacle de Moïse n'était pas d'une autre étoffe. A l'égard de l'agriculture, plus lente à naître, elle tient à tous les arts; elle amène la propriété, le gouvernement, les lois, et piU' degré la misère et les crimes , inséparables pour notre espèce de la science du bien et du mal. Aussi les Grecs ne regardaient-ils pas seulement Triplolème comme l'inventeur d'un art utile, mais comme un instituteur et un sage, duquel ils tenaient leur première discipline et leurs premières lois. Au contraire, MoïiC semble porter un iugeme;it d'improbation sur l'agricullure, en lui donnant un méchant pour inventeur, et faisant rejeter de Dieu ses offrandes. On dirait que le premier laboureur annonçait dans son caractère les mauvais effets de son art. L'auteur de la Genèse avait vu plus loin qu'Hérodote.
A la division précédente se rapportent les trois états de Ihomme considéré par rapport à la société. Le sauvage est chasseur, le barbare est berger, l'homme civil est laboureur.
Soit donc qu'on recherche l'origine des arts, soit qu'on observe les premières mœurs, on voit que iout se rapporte dans son principe aux moyens de pourvoira la subsistance; et quant à ceux de ces moyens qui rassemblent les hommes , ils sont déterminés par le climat et par la nature du sol. C est donc aussi par les mêmes caviscs qu'il faut
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expliquer la diversité des langues et l'opposition de leurs caractères.
Les climats doux, les pays gras et fertiles , ont été les premiers peuplés et les derniers où les nations se sont formées , parce que les hommes s'y pouvaient passer plus aisément les uns des autres , et que les besoins qui font naître la société s'y sont fait sentir plus tard.
Supposez un printemps perpétuel sur la terre ; supposez partout de l'eau , du bétail, des pâturages; supposez les hommes, sortant des mains de la nature, une fois dispersés parmi tout cela : je n'imagine pas comment ils auraient jamais renoncé à leur liberté primitive et quitté la vie isolée et pastorale, si convenable à leur indolence naturelle (i), pour s'imposer sans nécessité l'esclavage , les travaux, les misères inséparables de l'état social.
Celui qui voulut que l'homme fût sociable toucha du doigt l'axe du globe et l'inclina sur l'axe de Tunivers. A ce léger mouvement, je vois changer la face de la terre et décider la vocation du genre humain : j'entends au loin les cris de joie d'une multitude insensée ; je vois édifier les palais et les villes; je vois naître les arts, les lois, le commerce;
(i) Il est inconcevable à quel point l'îiomme est naturellement paresseux. On dirait qu'il ne vit que pour dormir, végéter, rester immobile ; à peine peut-il se résoudre à se donner les mouvemens nécessaires pour s'empêcber de mourir de faim. Kien ne maintient tant les sauvages dans l'amour de leur état que cette délicieuse indolence. Les passions qui rendent Tborame inquiet j prévoyant, actif, ne naissent que dans la société. Ne rien luire est la première et la plus forte passion de l'homme après celle de se conserver. Si l'on y regardait bien , l'on verrait que, même parmi nous , c'est pour parvenir au repos que chacun liavalile; c'est encore la paresse «jui nous rend laborieux.
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Je vois les peuples se former , s'étendre , se dissoudre, se succéder comme les flots de la mer; je vois les hommes , rassemblés sur quelques points de. leur demeure pour s'y dévorer mutuellement, faire un affreux désert du reste du monde , digne naonument de l'union sociale et de l'utilité des arts.
La terre nourrit les hommes ; mais quand les premiers besoins les ont dispersés, d'autres besoins les rassemblent, et c'est alors seulement qu'ils parlent et qu'ils font parler d'eux. Pour ne pas me trouver en contradiction avec moi-même, il faut me laisser le temps de m'expliquer.
Si l'on cherche en quels lieux sont nés les pères du genre livuuain , d'où sortirent les premières colonies , d'où vinrent les premières émigrations , vous ne nommerez pas les heureux climats de l'Asie mineure, ni de la Sicile ,ni de l'Afrique, pas même de l'Egypte : vous noumierez les sables de la Chaldée, les rochers de la Phénicie. Vous trouverez la même chose dans tous les temps. La Chine a beau se peupler de Chinois, elle se peuple aussi deTarlares: les Scythes ont inondé l'Europe et l'Asie; les montagnes de Suisse versent actuellement dans nos régions fertiles une colonie perpétuelle qui promet de ne point tarir.
Il est naturel , dit-on, queles habitans d'un paj's ingrat le quittent pour en occuper un meilleur. Fort bien ; mais pourquoi ce meilleur pays, avi lieu de fourmiller de ses propres habitans , fait-il place à d'autres ? l'our sortir d'un pays ingrat il y faut être : pourquoi donc tant d'hommes y naissent-ils par préfère icc ? On croirait que les pays ingrats ne devraient se peupler que de l'excédent des pays fertiles, et nous voyons que c'est le contraire.
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La plupart des peuples latins se disaient aborigènes (i), tandis que la grande Grèce , beaucoup plus fertile , n'était peuplée que d'étrangers : tous les peuples grecs avouaient tirer leur origine de diverses colonies , hors celui dont le sol était le plus mauvais, savoir, le peviple attique, lequel se disait autochlhone ou né de lui-même. Enfin , sans percer la nuit des temps, les siècles modernes offrent une observation décisive ; car quel climat au monde est plus triste que celui qu'on nomma la fabrique du genre humain ?
Les associations d'hommes sont en grande partie l'ouvrage des accidens de la nature : les déluges particuliers, les mers extravasées , les éruptions des volcans , les grands tremblemens de terre, les incendies allumés par la foudre et qui détruisent les forêts, tout ce'qui dut effrayer et disperser les sauvages habitans d'un pays, dut ensuite les rassembler pour réparer en commun les pertes communes : les traditions des malheurs de la terre, si fréquens dans les anciens temps, montrent de quels instrumens se servit la Providence povir forcer les humains à se rapprocher. Depuis que les sociétés sont établies, ces grands accidens ont cessé et sont devenus plus rares : il semble que cela doit encore être ; les mêmes malheurs qui rassemblèrent les hommes épars disperseraient ceux qui sont réunis.
Les révolutions des saisons sont une autre cause plus générale et plus permanente, qui dut produire le même effet dans les climats exposés à cette variété. Forcés de s'approvisionner pour Thiver, voilà
f i) Ces noms d'nutochthoncs et d'aborigènes signifient seulement que les premiers habilans du pays étaient sauvages, sans sociétés, sans lois j sans traditions, et qu'ils peuplèrent avant de parler.
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les habilans dans le cas de s'enir'aider , les voilà contraints d'établir entre eux quelque sorte de convention. Quand les courses deviennent impossibles et que la rigueur du froid les arrête, l'ennui les lie autant que le besoin : les Lapons , ensevelis dans leurs glaces , les Esquimaux , le plus sauvage de tous les peuples, se rassemblent l'hiver dans leurs cavernes, et Tété ne se connaissent plus. Augmentez d'un degré leur développement et leurs lumières , les voilà réunis pour toujours.
L'estomac ni les intestins de l'homme ne sont pas faits pour digérer la chair crue : en général son goût ne la supporte pas. A l'exception peut-être des seuls Esquimaux dont je viens de parler , les sauvages mêmes grillent leurs viandes. A l'usage du feu, nécessaire pour les cuire, se joint le plaisir qu'il donne à la vue, et sa chaleur agréable au corps : l'aspect de la flamme, qui fait fuir les animaux, attire l'homme (i). On se rassemble autour d'un foyer commun, on y fait des festins, on y danse : les doux liens de l'habitude y rapprochent insensiblement l'honmae de ses semblables , et sur ce foyer rustique brCde le feu sacré qui porte au
(i) Le feu fait grand plaisir aux animaux ainsi qu'à l'tioname, lorsqu'ils sont accoutumés a sa vue et qu'ils ont senti sa douce cLaleur. Souvent même 11 ne leur serait guère moins utile qu'à nous, au moins pour réchaulfer leurs petits. Cependant on n'a jamais ouï dire qu'aucune bète , ni sauvage ni domestique, ait acquis assez d'industrie pour faire du feu , même à notre exemple. Voilà donc ces êlrcs raisonneurs qui forment, dit-on, devant l'homme une société fugitive, dont, cependant, l'intelligence n'a pu s'élever jusqu'à tirer d'un caillou des étincelles, et les recueillir, ou conserver au moins quelques feux abandonnés ! Par ma foi 1rs philosophes se moquent de nous tout oulerlemenl. On voit bien par leurs ccrils qu'en effet ils nous pr^nncat pour des bOtes.
SUR l'origine des Lii^crES. 167
fond (les cœurs le premier sentiment de l'humanité.
Dans les pays chauds, les sources et les rivières, inégalement dispersées, sont d'autres points de réunion d'autant plus nécessaires que les hommes peuvent moins se passer d'eau que de feu : les barbares surtout, qui vivent de leurs troupeaux, ont besoin d'abreuvoirs communs, et l'histoire des plus anciens temps nous apprend qu'en effet c'est là que commencèrent et leurs traités et leurs querelles (i). La facilité des eaux peut retarder la société des habitans dans les lieux bien arrosés. Au contraire, dans les lieux arides il fallut concourir à creuser des puits , à tirer des canaux pour abreuver le bétail : on y voit des hommes associés de temps presque immémorial; car il fallait que le pays restât désert ou que le travail humain le rendît habitable. Mais le penchant que nous avons à tout rapporter à nos usages rend sur ceci quelques réflexions nécessaires.
Le premier état de la terre différait beaucoup de celui où elle est aujourd'hui , qu'on la voit parée ou défigurée par la main des hommes. Le chaos, que les poètes ont feint dans les élémens, régnait dans ses productions. Dans ces temps reculés , où les révolutionsétaientfréquentes, où mille accidens changeaient la nature du sol et les aspects du terrain , tout croissait confusément, arbres, légumes, arbrisseaux, herbages : nulle espèce n'avait le temps de s'emparer du terrain qui lui convenait le mieux et d'y étouffer les autres; elles se séparaient lentement, peu à peu ; et puis un bouleversement survenait qui confondait tout.
(1) Voyez l'exemple de l'un et de l'autre au cliap. xxi de la Genèse, entre Abraham et Abimelec , au sujet du puits du sermeot.
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ïl y a un tel rapport entre les besoins «le l'homme et les productions de la terre , qu'il suffit qu'elle soit peuplée , et tout subsiste : mais a\ant que les hommes réunis missent par leurs travaux communs une balance entre ses productions, il fallait pour qu'elles subsistassent toutes que la nature se chargeât seule de l'équilibre que la main des hommes conserve aujourd'hui : elle mamtenait ou rélablissait cetéquilibre par des révolutions, comme ils le maintiennent ou rétablissent par leur inconstance. La guerre, qui ne régnait pas encore entre eux, semblait régner entre les élémens : les hommes ne brûlaient point de villes, ne creusaient point de mines, n'abatlaient point d'arbres; mais la nature allumait des volcans, excitait des tremblemens de terre, le feu du ciel consumait des forêts. In coup de foudre, un délu"^e , une exhalaison, faisaient alors en peu d'heures ce que cent mille bras d'hommes font aujourd'hui dans un siècle. Sans cela je ne vois pas comment le système eût pu subsister, et l'équilibre se maintenir. Dans les deux règnes organisés, les grandes espèces eussent, à la longue, absorbé les petites (i) : toute la terre n'eût bientôt été couverte
(i) On pr«5tend que, par une sorte d'action et de réaction naturelle, ks diverses espèces du régne animal se maintiendrait nt d'.llcs-mêmes dans un balancement perpétuel qui leur tiendrait lieu d'équilibre. Quand l'espèce dévorante se sera, dit-on, trop multipliée aux dépens de l'espèce dévorée, alors, ne trouvant plus de subsistance, il faudra que la première diminue , et laisse à la seconde le temps de se repeupler, jusqu'à ce que, fournissant de nouveau une subsistance abondante à l'autre, celle-ci diminue encore, tandis que l'espèce dévorante se repeuple de nouveau. Mais une telle oscillation ne me parait point vraisemblable : car, dans ce système, il faut qu'il y ait un temps où l'espèce qui ^e^t de proie augmente, et où celle qui s'en nouiril diminue ; ce qui mt semble contre toute raison.
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que d'arbres et de bêtes féroces; à la fin tout eût péri.
Les eaux auraient perdu peu à peu la circulation qui vivifie la terre. Les montagnes se dégradent et s'abaissent, les fleuves charrient, la mer se comble et s'étend, tout tend insensiblement au niveau : la main des hommes retient cette pente et retarde ce progrès; sans eux il serait plus rapide, et la terre serait peut-être déjà sous les eaux. Avant le travail humain, les sources, mal distribuées, se répandaient plus inégalement, fertilisaient moins la terre, en abreuvaient plus difficifement les hahitans. Les rivières étaient souvent inaccessibles , leurs bords escarpés ou marécageux : l'art humain ne les retenant point dans leurs lits , elles en sortaient fréquemment, s'exiravasaient à droite ou à gauche, changeaient leurs directions et leurs cours, se partageaient en diverses branches; tantôt on les trouvait à sec, tantôt des sables mouvans en défendaient l'approche; elles étaient comme n'existant pas, et l'on mourait de soif au milieu des eaux.
Combien de pays arides ne sont habitables que par les saignées et par les canaux que les hommes ont tirés des fleuves! La Perse presque entière ne subsiste que par cet artifice : la Chin€ fourmille de peuple à l'aide de ses nombreux canaux; sans ceux des Pays-Bas, ils seraient inondés par les fleuves, comme ils le seraient par la mer sans leurs digues. L'Egypte, le plus fertile pays de la terre, n'est habitable que par le travail humain : dans les grandes plaines dépourvues de rivières et dont le sol n'a pas assez de pente, on n'a d'autre ressource que les puits. Si donc les premiers peuples dont il soit fait mention dans l'histoire n'habitaient pas dans les pays gras ou sur de faciles rivages, ce n'est pas que '7. 8
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ces climats heureux fussent déserts; mais c'est que leurs nombreux habitans , pouvant se passer les uns des autres, vécurent plus long -temps isulés dans leurs familles et sans communication : mais dans les lieux arides où l'on ne pouvait avoir de Teau que par des puits, il fallut bien se réunir pourles creuser, ou du moins s'accorder pour leur usage. Telle dut être l'origine des sociétés et des langues dans les pavs chauds.
Li'i se formèrent les premiers liens des iamilles, là furent les premiers rendez-vous des deux sexes. Les jeunes filles venaient chercher de l'eau pour le ménage, les jeunes hommes venaient abreuver leurs troupeaux. Là, des yeux accoutumés aux mêmes objets dès l'enfance commencèrent d'en vou- déplus doux. Le cœur s'émut à ces nouveaux objets , un attrait inconnu le rendit moins sauvage, il sentit le plaisir de n'être pas seul. L'eau devint msensiblement plus nécessaire , le bétail eut soif plus souvent ; on arrivait en hdte , et l'on partait a regret. Dans cet âge heureux où rien ne marquait les heures, rien n'obligeait à les comporter : le temps n'avait d'autre mesure que l'amusement et l'ennui. Sous de vieux chênes, vainqueurs des ans , une ardente jeunesse oubliait par degrés sa lérocité : ou s'apprivoisait peu à peu les uns avec les autres; en s'etforcant de se faire entendre , on apprit à s'expliquer Là se firent les premières fêtes: les pieds bondissaient de joie, le geste empressé ne suflisait plus, la voix raccompagnait d'accenspassionués; le plai-. sir et le désir, confondus ensemble, se taisaient sentir à la fois: là fut enfin le vrai berceau des peuples ; et du pur cristal des fontaines sortirent les premiers feux de l'amour.
Ouoi donc ! avant ce temps les hommes nais-
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saicnt-iîs de la terre ? les générations se succédaientelles sans que les deux sexes fussent unis, et sans quepersonnes'entendît? Non :ily avait des families^ mais il n'y avait point de nations ; il y avait des langues domestiques ; mais il n'y avait point de langues populaires; il y avait des mariages, mais il n'y avait point d'amour. Chaque famille se suffisait à elle-même et se perpétuait par son seul sang : les x^nfans, nés des mêmes parens, croissaient ensemble, et trouvaient peu à peu des manières de s'expliquer entre eux : les sexes se distinguaient avec l'âge ; le penchant naturel f^uffisait pour les unir, rinstincfc tenait lieu de passion , l'habitude tenait lieu de préférence, on devenait mari et femme sans avoir cessé d'être frère et sœur (i). Il n'y avait là rien d'assez animé pour dénouer la langue, rien qui pûi; arracher assez rré(iuemment les accens des passions ardentes pour les tourner en institutions: et l'on en peut dire autant des besoins rares et peu pressans qui pouvaient porter qtielques hommes à concourir a des travaux communs ; l'un commençait le bassin de la fontaine , et l'autre l'achevait ensuite, souvent sans avoir eu besoin du -moindre accord, et
(1) Il fallut bien que les premiers hommes épousassent leurs sœurs. Dans la simplicité des premières moeurs, cet usage se perpétua sans iaconvén eut laut que les laniilles restèrent isolées et même après la réunion des plus anciens peuples; m^ij la loi qui l'abolit n'est pas moins sacrée pour être d'institution humaine. Ceux qui ne la re;^ardent que par la liaison qu'ellu forme entre les famillus n'en voient pas le côté te plus important. Dans la familiarité <)ue le commerce domestique établit nécessairement entre les denx sexes, du moment qu'uue si sainte loi cesserait de parler au cuur et d'en imposer aux sens , il n'y aurait plus d'honnêteté parmi les hommes j et les plus eCfrujablcs mueurs causeraient bientôt la destruction du genre humain.
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quelquefois même sans s'être vus. En.)|n mot , dans les climats doux, dans les terrains fertiles, il fallut toute la vivacité des passions agréables pour com^ niencer à faire parler les habitans : les premières langues, filles du plaisir et non du besoin, portèrent long-temps l'enseigne de leur père; leur accent séducteur ne s'efFdça qu'avec les sentimens qui les avaient fait naître , lorsque de nouveaux besoins , introduits parmi les hommes, forcèrent chacun de ne songer qu'à hù-même et de retirer son cœur au dedans de lui.
CHAPITRE X
Formation des langues du nord.
A la longue tous les hommes deviennent semblables, mais l'ordre de leur progrès est différent. Dans les climats méridionaux, oia la nature est prodigue, les besoins naissent despassions ; dans les pays froids, où elle est avare, les passions naissent des besoins , et les langues, tristes filles de la nécessité, se sentent de leur dure origine.
Quoique l'homme s'accoutume aux intempéries de l'air, au froid , au malaise , même à la faim , il y a pourtant un point où la nature succombe : en proie à ces cruelles épreuves, tout ce qui est débile périt ; tout le reste se renforce ; et il n'y a point de .Hjilieu entre la vigueur et la mort. Voilà d'où vient que les peuples septentrionaux sont si robustes : ce n'tst pas d'abord le climat qui les a rendus tels; mais il n'a souffert que ceux qui l'étaien t, et il n'est pas étonnant que les enfans gardent la bonne constitution de leurs pères-
On voit déjà que les hommes, plus robustes, doi
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vfenl avoir des organes moins délicats; leurs voix doivent être plus âpres et plus fortes. D'ailleurs , quelle différence entre les inflexions touchantes qui viennent de l'ame aux cris qu'arrachent les besoins physiques ! Dans ces affreux climats où tout est mort durant neuf mois de l'année, où le soleil n'échauffe l'air quelques semaines que pour apprendre aux habitans de quels biens ils sont privés et prolonger leur misère, dans ces lieux où la terre ne donne rien qu'à force de travail , et où la source de la vie semble être plus dans les bras que dans le cœur, les hommes, sans cesse occupés à pourvoir à leur subsistance , songeaient à peine à des liens pins doux : tout se bornait à l'impulsion physique ; l'occasion faisait le choix , la facilité faisait la pré férence. L'oisiveté qui nourrit les passions fitplace au travail qui les réprime : avant de songer à vivre heureux, il fallait songer à vivre. Le besoin mutuel unissant les hommes bien mieux que le sentiment ^ n'aurait fait, la société ne se forma que par l'industrie : le continuel danger de périr ne permettait pas de se borner à la langue du geste , et le premier mot ne fut pas chez eux , aimez-moi , mais aidez-moi.
Ces deux termes , quoique assez semblables , se prononcent d'un ton bien différent : on n'avaitrien à faire sentir, on avait tout à faire entendre; il ne s'agissait donc pas d'énergie, mais de clarté. A l'accent que le cœur ne fournissait pas on substitua des articulations fortes et sensibles ; et s'il y eut dans la forme du langage quelque impression naturelle, cette impression contribuait encore à sa dureté.
En effet, les hommes septentrionaux ne sont pas sans passions, mais ils en ont d'une autre espèce.
PT/^ TESS.U
Celles des pays chauds sont des passions voluptueuses , qui tiennent à l'amour et à la mollesse : la nature fait tant pour les habitans , qu'ils n'ont presque rien à faire : pourvu qu'un Asiatique ait des femmes et du repos, il est content. Mais dans le nord, où les habitans consomnient beaucoup sur un sol inj^rat , des hommes soumis à tant de besoins sont faciles à irriter ; tout ce qu'on fait autour d'eux les inquiète : comme ils ne subsistent qu'avec peine , plus ils sont pauvres, plus ils tiennent au peu qu'ils ont ; les approcher c'est attenter à leur vie. De là leur vient ce tempérament irascible si prompt à se tourner en fureur contre tout ce qui les blesse : aiusi leurs voix les plus naturelles sont celles de la colère et des menaces , et ces voix s'accompagnent toujours d'articulations fortes qui les rendent dures et bruyantes.
CHAPITRE XL
Réflexions sur ces différences.
Yoii-v. selon mon opinion , les causes physiques les plus gcnérales de la différence caractéristique des primitives langues. Celles du nii.li durent être vives, sonores, accentuées, éloquentes, et souvent obscures à force d'énergie réelles du nord durent être sourdes, rudes, articulées , criardes, monotones, claires à force de mots plutôt que par une bonne construction. Les langues modernes , cent fois mêlées et refondues, gardent encore quelque chose de ces différences : le français, l'anglais, l'allemand , sont It langage privé des hommes (pu s'enlr'aident,qui raisonnent entre eux de san-
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frokl, on de gens emportés qui se fâchent; mais les ministres des Dieux annonçant les mystères sacrés, les sages donnant des lois au peuple , les chefs entraînant la multitude, doivent parler arabeoupersan(i). Nos langues valent mieux écrites que parlées, el l'on nous lit avec plus de plaisir qu'on ne nous écoute. Au contraire, les langues orientales écrites perdent leur vie et leur chaleur : le sens n'est qu'à moitié dans les mots, toute sa force est dans les accens : juger du génie des Orientaux par leurs livres, c'est vouloir peindre un homme sur son cadavre.
Pour bien apprécier les actions des hommes, il faut les prendre dans tous leurs rapports , et c'est ce qu'on ne nous apprend point à faire : quand nous nous mettons à la place des autres, novis nous y mettons toujours tels que nous sommes modifiés, non tels qu'ils doivent Tèlre ; et quand nous pensons les juger sur la raison, nous ne faisons que comparer leurs préjugés aux nôtres. Tel, pour savoir lire un peu d'arabe , sourit en feuilletant l'Alcoran, qui , s'il eiit entendu Mahomet l'annoncer en personne dans cette langue éloquente et cadencée , avec cette voix sonore et persuasive qui séduisait l'oreille avant le cœur , et sans cesse animant ses sctitences de l'accent de l'enthousiasme; sefùtprosterne contre terre en criant : Grand prophète , envoyé de Dieu, menez-nous à la gloire, au martyre; nous voulons vaincre ou mourir pour vovis. Le fanatisme nous paraît toujours risible , parce qu'il n'a point de voix parmi nous pour se faire entendre : nos fanatiques mêmes ne sont pas de vrais fanatiques; ce ne sont qne des fripons ou des fous. Nos
(i j Le turc est une langue septentrionale.
langues, au lieu d'inflexions pour des inspires, n'ont que des cris pour des possédés du diable.
CHAPITRE XIL
Origine delà musique, et ses rapports.
Avec les premières voix se formèrent les premières articulations ou les prcmiei's sons , selon le genre de la passion qui dictait les uns ou les autres. La colère arrache des cris menaçans, que la langue et le palais articulent : mais la voix de la tendresse est plus douce, c'est la glotte qui la modifie, et cette voix devient un son; seulement les accens en sont plus fréquens ou plus rares, les inflexions plus ou moins aiguës, selon le sentiment qui s'y joint. Ainsi la cadence et les sons naissent avec les syllabes : la passion fait parler tous les organes , et pare la voix de tout leur éclat; ainsi les vers , les chants, la parole, ont une origine commune. Autour des fontaines dont j'ai parlé, les [sremiei-s discours furent les premières chansons : les retours périodi(iues et mesurés du vliylhme, les inflexions mélodieuses des accens, firent naître la poésie et la musique avec la langue; ou plutôt tout cela n'était que la langue même pour ces heureux climats et ces hemeiix temps, où les seuls besoins pressans qui demandaient le concours d'aulrui étaient ceux que le cœur faisait naître.
Les premières histoires , les premières harangues , les pren"Hères lois, furent en vers : la poésie fut trouvée avant la prose; cela devait être, puis([ue les passions parlèi-ent avant la raison. Il en fut de même de la musique : il n'y eut point d'abord d'autre musique que la mélodie, ni d'autre mélodie que le
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son varié de la parole ; les accens formaient le chant , les quantiu-s formaient la mesure , et l'on parlait autant par les sons et par le rhythnie qvie par les articulations et les voix. Dire et chanter étaient autrefois la même chose, dit Strabon ; ce qui montre, ajoute-t-il , que la poésie est la source de l'éloquence (1). Il fallait dire que l'une et l'autre eurent la même source, et ne furent d'abord que la même chose. Sur la manière dont se lièrent les premières sociétés, était -il étonnant qu'on mît en vers les premières histoires, etqu'on chantât les premières lois ? était-il étonnant que les premiers grammairiens soumissent leur art à la musique , et fussent à la fois professeurs de l'un et de l'autre (2) ?
Une langue qui n'a que des articulations et des voix n'a donc que la moitié de sa richesse : elle rend des idées, il est vrai ; mais pour rendre des scntimens, des images, il lui fautencore un rhjthme et des sons, c'est à-dire, vine mélodie; voilà ce qu'avait la langue grecque, et ce qui manque à la nôtre.
Nous sommes toujours dans l'étonnement sur les effets prodigieux de l'éloquence , de la poésie et de la njusique parmi les Grecs : ces effets ne s'arrangent point dans nos têtes parce qtie nous n'en éprouvons plus de pc<reils; et tout ce que nous pouvons gagner sur nous, en les voyant si bien attestés, est de faire semblant de les croire par complai-
(i) Géogr. , liv. I.
(2} Archytas atque Aristoxencs etiam suijectam grammaticen tnusicœ futaverunl , et cosdem xdriiisque rei frœceptores fuisse... Tuni Eitfolis , afud qucm Prodamus et tnusicen et iitlcras docet. Et Maricas , qui est Hyperbolus , niliii se ex tnusicis scire nisi iitteras confitctur. Quintil. , lib. I, cap.
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sance pour nos savans (1). Burelte, ayant traduit, couiine il put, en notes de notre musique certains morceaux de mu.siijue grecque , eut la simplicité de faire exécuter ces morceaux à l'académie des belles- letfres ; et les académiciens eurent la patience de les écouter. J'admire cette expérience dans un pays dont la musique est indéchiffrable pour toule autre nation. Donnez un monologue d'opéra français à exécuter par tels musiciens étrangers qu'il vous plaira , je vous défie d'y rien reconnaître : ce sont pourtant ces mêmes Français qui prétendaient juger la mélodie d'une ode de Pindare mise en musique il y a deux mille ans!
J'ai lu qu'au tiefois en Amérique les Indien s, voyant r» ffet étonnant des armes à ieu , ramassaient à terre des balles de mousquet; puis les jetant avec la main en faisant un grand bruit de la bouche, ils étaient tout surpris de n'avoir tué personne. Nos orateurs, nos musiciens, nos sa\ans, ressemblent à ces In-
( ) Sans doute il faut faire en toute cliose déduction de l'exagération grecque, mais c est aussi trop donner au préjugé moderne que de pousser ces déductions jusqu'à faire évanouir toutes les difTérences. « Quand la musique des Grecs , dit l'abbé «Terrasson, du temps d'Amphion et dOrpbée, en était au point »où elle est aujourd'hui dans les villes les plus éloignées de la «capitale, c'est alors qu'elle suspendait le cours des fleuves, » qu'elle attirait les chênes , et qu'elle faisait mouvoir les rochers. i> Aujourd'hui qu'elle est arrivée à un très-haut point de perfecntinn, on l'aime beaucoup, on en pénétre même les beautés ^ uniais elle laisse tout à sa place. Il en a été ain^i des vers d'Ho- »mère, poëte né dans les temps qui se ressentaient encore de » l'enfance de l'esprit humain, en comparaison de ceux qui l'ont «suivi. On s'est extr.sié sur ses vers, et l'on se contente au- BJouro'hui dégoûter et d'estimer ceux des bons poL'tes. » On ne pont nier que l'abbé Terrasson n'eût quelquefois de la philosoi'hie, mai.- ce n'est ^ûremlnt ])as d.Trs ce passage qu'il en a montré.
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diens. Le prodige n est pas qu'avec notre musique nous ne fassions plus ce que faisaient les Grecs avec la leur; il serait, au contraire, qu'avec des instrumens si différens on produisît les mêmes effets.
CHAPITRE XIII
De ia Mélodie.
L'noMME est modifié par ses sens, personne n'en doute;, mais, faute de distinguer les modifi'^ations, nous en confondons les causes; nous donnons trop et trop peu d'empire aux sensations; nous ne voyons pas que souvent elles ne nous affectent point seulement comme sensations, mais comme signes ou images , et que leurs effeis mor.iux ont aussi des causes morales. Comme les sentimens qu'excite en nous la peinture ne viennent point des couleurs, l'empire que la musique a sur nos âmes n'est point l'ouvrage des sons. De belles couleurs bien nuancées plaisent à la vue , mais ce plaisir est purement de sensation. C'est le dessin, c'est l'imilalion qui donne à ces couleurs de la vie et de Tame ; ce sont les passions qu'elles expriment qui viennent émouvoir les nôtres; ce sont les objets qu'elles représentent qui viennent nous affecter. L'intérêt et le sentiment ne tiennent point aux couleurs; les traits d'un tableau touchant nous touchent encore dans une estampe : ôtez ces traits dans le tableau, les couleurs ne feront plus rien.
La mélodie fait précisément dans la musiqvte ce que fait le dessin dans la peinture ; c'est elle qui marque les traits et les figures, dont les accords et les sons ne sont que les couleurs. Mais, dira-t-on, la mélodie n'est qu'une succession de sons. Sans
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doute ; mais le dessin n'est aussi qu'un arran freinent de couleurs. In orateur se seit d'encre pou? tracer ses écrits : est-ce à dire que l'ehcre soii une liqueur fort éloquente ?
Supposez un pa3s où l'on n'aurait aucune idée du dessin , mais où beaucoup de gens, passant leur vie à combiner, mêler, nuer des couleurs, croiraient exceller en peinture. Ces gens-là raisonneraient de la nôtre précisément comme" nous raisonnons de la m' «ne des Grecs. Quand on leur parlerait de l'tuioi e nous causent de beaux tableaux et du charme a» s'attendrir devant un sujet pathétique , leurs s; .ans approfondiraient aus'^itôt la matière, compïilferaieut leurs couleurs aux nôtres, examineraient si notre vert est plus tendie, ou notre rouge p/ is éclatant; ils chercheraient quels accords de couleurs peuvent faire pleurer, quels autres peuvent maUre en colère ; les Burettes de ce pajs-là rassemblrtl|^^t sur des guenilles qu; Iqties lambeaux déllguré5Sf!^$j|^s tableaux; puis on se demanderait avec surprise ce qu'il y a de si merveilleux dans ce coloris.
Que si, dans quelque nation voisine, on commençait à former (piclque trait, quelque ébauche de dessin, quelque figure encore imparfaite, tout cela passerait pour du barbouillage ,pour une peinture capricieuse et baroque : et l'on s'en tiendrait, pour conserver le goût, à ce beau simple, qui véritablement n'exprime rien, mais qui fait briller de belles nuances, de grandes plaques bien colorées, de longue* dégradations de teintes sans aucun trait.
Enfin peut-être, à force de progrès, on viendrait à l'expérience du prisme. Aussitôt quelque artiste célèbre établirait là-dessus un beau système. Mes-iieurs, leur dirait- il j pour bien philosopher, il faut ve-
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mofiter aux causes physiques. Voilà la décomposition de la lumière; voilà toutes les couleurs primitives; voilà leurs rapports, leurs proportions, voilà les vrais principes du plaisir que vous fait la peinture. Tous ces mots mystérieux de dessin , de représentation, défigure , sont une pure charlatanerie des peintres français, qui, par leurs imitations, pensent donner je ne sais quels mouvemens à l'ame , tandis qu'on sait qu'il n'y a que des sensations. On vous dit des merveilles de leurs tableaux ; mais voyez pies teintes.
Les peintres français, continuerait-il, ont peutêtre observé l'arc-cn-ciel ; ils ont pu recevoir de la nature quelque goût de nuance et quelque instinct de coloris. Moi, je vous ai montré les grands, les vrais principes de l'art. Que dis-je de l'art! de tous les arts, messieurs, de toutes les sciences. L'analise des couleurs, le calcul des réfractions du prisme vous donnent les seuls rapports exacts qui soient dans la nature, la règle de tous les rapports. Or^ tout dans Tunivers n'est que rapports. On sait donc tout quand on sait peindre ; on sait tout quand on sait assortir des couleurs.
Que dirions-nous du peintre assez dépourvu de sentiment et de goût pour raisonner de la sorte, et borner stupidement au physique de son art le plaisir que nous fait la peinture? Que dirions-nous du musicien qui, plein de préjugés semblables, croirait voir dans la seule harmonie la source des grands effets de la musique? Nous enverrions le premier mettre en couleur des boiseries, et nous condamnerions l'autre à faire des opéras français.
Comme donc la peinture n'est pas l'art de combiner des coukurs d'une mau -e agréable à la vue, la musique n'est pas non plub ^.% de combiner des
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sons d'une manière agiéable à l'oreille. S'il n'y avait que cela, l'une et l'autre seraient au nombre des sciences naturelles et non pas des beaux-arts. C'est rimitation seule qui les élève à ce rang. Or, qu'estce qui fait de la peinture un art d'imitation? c'est le dessin. Qu'est-ce qui de la musique en fait un autre? c'est la mélodie.
CHAPITRE XIV
De l'Harmonie.
La beauté des sons est delà nature; 'eur effet est purement physique ; il résulle du concours des diverses particules d'air mises en mouvemeat par le corps sonore , et par toutes ses aliquotes, peut-être à l'infini : le tout ensemble donne une sensation a-réable. Tous les hommes de l'univers prendiont pïaisir à écouter de beaux sons ; mais si ce plaisir D'est aniuié par des inilexions mélodieuses qui leur soient familières, il ne sera point délicieux, il ne se chan-era point en volupté. Les plus beaux chants, à notre gré, toucheront toujours médiocrement une oreille Tpii n'y sera point accoutumée; c'est une lui-ue dont il faut avoir le dictionnaire.
L'harmonie proprement dite est dans un cas bien moins favorable encore. N'ayant que des beautés de convention, elle ne flatte à nul égard les oreilles qui n'y sont point exercées; il taut en avoir une longue habitude pour la sentir et pour la goûter. Lc'T oreilles nistiquesn'eulendcnt que du bruit dans „ ,s consonnances. Quand les proportions nalureUes sont altérées, il n'est pas étonnant que le plaisir naturel n'existe plus.
Un son porte avec lui tcUs ses sons hannouKiucs
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concomitans, dans les rapports de force et d'intervalles qu'ils doivent avoir entre eux pour donner la plus parfaite harmonie de ce même sou. Ajoutez-y la tierce ou la «juinte, ou quelque autre consonnance; vous ne l'ajoutez pas, vous la redoublez; vous laissez le rapport d'intervalle^ mais vous altérez celui de force. En renforçant une consonnance et non pas les autres, vous rompez la proportion; en voulant faire mieirx que la nature, vous faites plus mal. Vos oreilles et votre goût sont gâtés par un art mal entendu. Naturellement il n'y a point d'autre harmonie que l'unisson.
M. Rameau prétend que les dessus d'une certaine simplicité suggèrent naturellement leurs basses , et qu'un homme ayant l'oreille juste et non exercée entonnera naturellement cette basse. C'est là un préjugé de musicien, démenti par toute expérience. ISon-seulement celui qui n'aura jamais entendu ni basse, ni harmonie , ne trouvera de lui-même ni celte harmonie, ni cette basse; mais même elles lui déplairont si on les lui fait entendre , et il aimera beaucoup mieux le simple unisson.
Quand on calculerait mille ans les rapports des sons et des lois de l'harmonie, comment fera-t-on jamais de cet art un art d'imitation? Oij est le principe de cette imitation prétendue ? De quoi l'harmonie est-elle signe?et qu'y a-t-il de conmiun entre des accords et nos passions?
Qu'on fasse la même question sur la mélodie, la réponse vient d'elle-même : elle est d'avance dans l'esprit des lecteurs. La mélodie, en imitant les inflexions de la voix, exprime les plaintes, les cris de douleur ou de joie, les menaces , les gémissemens; tous les siguf^s vocaux des passions sont de son ressort. Eiie imite les acccns des langues, et les tours
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affectés dans chaque idiome à certains mouvement de rame : elle n'imite pas seulement , elle parle ; et son langageinarticnlé, mais vif, ardent, passionné, a cent fois plus d>nergie que la parole même. Voilà d'où naît la force des imitations musicales; voilà d'où naît l'empire du chant sur les cœurs sensibles. L'harmonie y peut concourir en certains systèmes, en liant la succession des sons par quelques lois de modulation ; en rendant les intonations plus justes ; en portant à l'oreille un témoignage assuré de cette justesse; en rapprochant et fixant à des inteivalles consonnans et liés des inflexions inappréciables. Mais en donnant aussi des entraves à la mélodie, elle lui ôte l'énergie et l'expression ; elle efface l'accent passionné pour y substituer l'intervalle harmonique; elle assujettit à deux seuls modes des chants qui devraient en avoir autant qu'il y a de tons oratoires ; elle efface et détruit des multitudes de sons ou d intervalles qui n'entrent pas dans son système ; en un mot , elle sépare tellement le chant de la parole, que ces deux langages se combattent, se contrarient, s'ôtent mutuellement tout caractère de vérité, et ne se peuvent réunir sans absurdité dans un sujet pathétique. De là vient que le peuple trouve toujours ridicule (|u'on exprime en chant les passions fortes et sérieuses ; car il sait que dans nos langues ces passions n'ont point d'inllexions musicales, et que les hommes du nord, «on plus que les cygnes, ne meurent pas en chantant.
La seule harmonie est même insuffisante pour les expressions qui semblent di-pendre uniquement d'elle. Le tonnerre, le murmure des eaux, les vents, les orages, sont mal rendus par de simples accords. Quoi qu'on fasse, le seul bruit ne dit rien à Vc^
St)ï\ L'oRICr^îE DES LANGUES. l85
ptit ; il faut que les objets parlent pour se faire entendre ; il faut toujours , clans toute imitation , qu'une espèce de discours supplée à la voix de la nature. Le mvisicien qui veut rendre du bruit par du bruit se tron-pe ; il ne connaît ni le faible ni le fort de son art; il en juge sans goût, saus lumières. Apprenez - lui qu'il doit rendre du bruit par du chant; que, s'il faisait coasser desgrenouilles, il faudrait qu'il les fît chanter : car il ne suffit pas qu'il imite, il faut qu'il touche et qu'il plaise; sans quoi sa maussade imitation n'est rien ; et ne donnant d'intérêt à personne , elle ne fait nulle impression.
CHAPITRE XV
Que nos plus vives sensations agissent souvent par des impressions morales.
Tant qu'on ne voudra considérer les sons que par l'ébranlement qu'ils excitent dans nos nerfs, on n'aura point de vrais principes de la musique et de son pouvoir sur les cœurs. Les sons, dans la mélodie, n'agissent pas seulement sur nous comme sons, mais comme signes de nos affections,de nos sentimens; c'est ainsi qu'ils excitent en nous lesmouvemens qu'ils expriment, et dont nous y reconnaissons l'image. On aperçoit quelque chose de cet eflet moral jusque dans les animaux. L'aboiement d'un chien en attire un autre. Si mon chat m'entend imiter un miaulement, à l'instant je le vois attentif, inquiet, agité. S'aperçoil-il que c'est moi qui contrefais la voix de son semblable, il se rassied et reste en repos. Pourquoi cette différence d'impression , puisqu'il n'y en a point dans l'ébranlement des fibres , cl que lui-même y a d'abord été trompé? '7- *8
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Sile plus grand empire qu'ont svir nous nos sensations u^estpas dû à des causes morales, pourquoi donc sommes-nous si sensibles à des impressions qui sont nulles pour des barbares? Pourquoi nos plus touchantes musiques ne sont-elles qu'un vain bruit à l'oreille d-un Caraïbe? Ses nerfs sont-ils d'une autre nature que les nôtres? Pour([uoi ne sont-ils pas ébranlés de même ? ou pourquoi ces mêmes ébranlemens affectent-ils tant les uns et si peu les
autres?
On cite en preuve du pouvoir physique des sons la guérison des piqûres des tarentules. Cet exemple prouve tout le contraire. Il ne faut ni des sons absolus ni les mêmes airs pour guérir tous ceux qui sont piqués de cet insecte; il faut à chacun d'eux des airs d'une mélodie qui lui soit connue et des phrases qu'il comprenne. 11 faut à l'Italien des airs italiens; au Turc, il faudrait des airs turcs. Chacun n'est affecté que des accens qui lui sont familiers; ses nerfs ne s'y prêtent qu'autant que son esprit les y dispose: il faut qu'il entende la langue qu'on lui parle , pour que ce qu'on lui dit puisse le mettre en mouvement. Les cantates de Bernier ont, dit-on, guéri de la fièvre un musicien français; elles l'auraient donnée à un musicien de toute
autre nation.
Dans les autres sens , et jusqu'au plus grossier de tous, on peut observer les mêmes diflérences Qu'un homme, ayant la main posée et lœil fixe sur le même objet, le croie successivement anime et inanimé, quoique les sens soient frappés de même, quel changement dans l'impression. La rondeur, la blancheur , la fermeté, la douce chaleur, la résistance élastique, le renflement successif, ne lui donnent plus qu'un toucher doux
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mois insipide , s'il ne croit sentir un cœur plein de vie palpiter et battre sous tout cela.
Je ne connais qu'un sens aux affections duquel rien de moral ne se mêle : c'est le goût. Aussi la gourmandise n'est-elle jamais le vice dominant que des gens qui ne sentent rien.
Que celui donc qui veut philosopher sur la force des sensations commence par écarter, des impressions purement sensuelles, les impressions intellectuelles et morales que nous recevons par la voie des sens, mais dont ils ne sont qvie les causes occasionelles ; qu'il évite l'erreur de donner aux objets sensibles un pouvoir qu'ils n'ont pas, ou qu'ils tiennent des affections de l'ame qu'ils nous représentent. Les couleurs et les sons peuvent beaucoup comme représentations et signes, peu de chose comme simples objets des sens. Des suites de sons ou d'accords m'amuseront un moment peut-être; mais, pour me charmer et m'attendrir, il faut que ces suites m'offrent quelque chose qui ne soit ni son ni accord, et qui me vienne émouvoir inalgré moi. Les chants même qui ne sont qu'agréables et ne disent rien lassent encore; car ce n'est pas tant l'oreille qui porte le plaisir au cœur, que le cœur qui le porte à l'oreille. Je crois qu'en développant mieux ces idées on se fût épargné bien des sots raisonnemens sur la musique ancienne. Mais dans ce siècle 011 l'on s'efforce de matérialiser toutes les opérations de l'ame, et d'ôler toute moralité aux sentimcns humains, je suis trompé si la nouvelle philosophie ne devient aussi funeste au bon goût qu'à la vertu.
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CHAPITRE XVI
Fausse analogie entre tes couleurs et les sons.
Il n'y a sorles d'absurdités auxquelles les observations physiques n'aient donné lieu dans la considération des beaux-arts. On a trouvé dans l'analise du son les mêmes rapports que dans celle de la lumière. Aussitôt on a saisi vivement cette analogie , sans s'embarrasser de l'expérience et de la raison. L'esprit de système a tout confondu, et» faute de savoir peimlre aux oreilles, on s'est avisé de chanter aux yeux. J'ai vu ce fameux clavecin sur lequel on prétendait faire de la musique avec des couleurs; c'était bien mal connaître les opérations de la nature, de ne pas voir que l'efTet des couleurs est dans leur permanence, et celui des sons dans leur succession.
Toutes les richesses du coloris s'étalent à la fois sur la face de la terre; du premier coup d'oeil tout est vu. Mais plus on regarde et plus on est enchanté; il ne faut plus qu'admirer et contempler sans cesse.
Il n'en est pas ainsi du son ; la nature ne l'analise point et n'en sépare point les harmoniques : elle les cache, au contraire, sous l'apparence de l'unisson ; ou, si quelquefois elle les sépare dans le chant modulé de l'homme et dans le ramage de quelques oiseaux, c'est successivement, et l'un après l'avitre: elle inspire des chants et non des accords, elle dicte de'la mélodie et non de l'harmonie. Les couleurs sont la parure des êtres inanimés ; toute matière est colorée : mais les sons annoncent e mouvement ; la voix annonce un être sensible ;
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il n'y a que des corps animés qui chantent. Ce n'est pas le Auteur automate qui }m^e de la flûte , c'est le mécanicien , qui mesura le vent et fit mouvoir les doigts.
Ainsi chaque sens a son champ qui lui est propre. Le champ de la musique est le temps , celui de la peinture est l'espace. Multiplier les sons entendus à la fois, ou développer les couleurs l'une \après l'autre, c'est changer leur économie, c'est mettre l'œil à la place de l'oreille, et l'oreille à la place de l'œil.
Vous dites : comme chaque couleur est déterminée par l'angle de réfraction du rayon qui la donne, de même chaque son est déterminé par le nombre des vibrations du corps sonore, en un temps donné. Or, les rapports de ces angles et de ces nombres étant les mêmes, l'analogie est évidente. Soit ; mais cette analogie est de raison , non de sensation, et ce n'est pas de cela qu'il s'agit. Premièrement l'angle de réfraction est sensible et mesurable , et non pas le nombre des vibratiojis. Les corps sonores, soumis à l'action de l'air, changent incessamment de dimensions et de sons. Les couleurs sont durables, les sons s'évanouissent, et l'on n'a jamais de certitude que ceux qui renaissent soient les mêmes que ceux qui sont éteints. De plus, chaque couleur est absolue, indépendante, au. lieu que chaque son n'est pour nous que relatif, et ne se distingue que par comparaison. Un son n'a par lui-même aucvin caractère absolu qui le fasse reconnaître : il est grave ou aigu, fort ou doux, par rapport à un autre; en lui-même il n'est rien de tout cela. Dans le système harmonique, un son quelconque n'est rien non plus naturellement; il n'est ni tonique, ni
dominant, ni liarmonique, ni fondamenfal , parce que toutes ces propriétés ne sont que des rapports , et que le syslèrae entier pouvant varier du grave à l'aigu , chaque son change d'ordre et de place dans le système, selon que le système change de degré. Mais les propriétés des couleurs ne consistent point en des rapports. Le jaune est jaune indépendant du rouge et du bleu ; partout il est sensible et reconnaissable; et sHôt qu'on aura fixé l'angle de réfraction qui le donne, on sera sûr d'avoir le même jaune dans tous les temps.
Les couleurs ne sont pas dans les corps colorés , mais dans la lumière; pour qu'on voie un objet, il faut qu'il soit éclairé. Les sons ont aussi besoin d'un mobile, et pour qu'ils existent , il faut que le corps sonore soit ébranlé. C'est un autre avantage en faveur de la vue , car la perpétuelle émanation des astres est l'instrument naturel qui agit sur elle : au lieu que la nature seule engendre peu de sons; et àmoinsqu'on n'admette l'harmonie des sphères céleste>, il faut des êtres vivans pour la produire.
On voit par-là que la peinture est plus près de la nature, et que la musique lient plus à l'art humain. On sent aussi que l'une intéresse plus que l'autre , précisément parce qu'elle rapproche plus l'homme de i'homme et nous donne toujours quelque idée de nos semblables. La peinture est souvent morte et inanimée ; elle vous peut transporter au fond d'un désert; mais sitôt que des signes vocaux frappent votre oreille, ils vous annoncent un être semblable à vous ; ils sont , pour ainsi dire, les organes de l'ame ; et s'ils vous peignent aussi la solitude, ils vous disent que vous n'y ôles pas seul. Les oiseaux sinient, rhommc seul chaule; cl l'on ne peut enlcndie ni
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chant, ni syaip'.ionie, sans se dire à l'instant , Un autre être sensible est ici.
C'est un des plus grands avantages du musicien , de pouvoir peindre les choses (]u'on ne saurait entendre, tandis qu'il est impossible au peinlre de représenter celles qu'on ne saurait voir; et le plus grandprodige d'un art (jui n'agit que par le mouvement est d'en pouvoir former jusqu'à l'image du repos. Le sommeil , le calme de la nuit, la solitude et le silence même , entrent dans les tableaux de la musique. On sait que le bruit peut produire l'effet du silence, et le silence l'effet du bruit, comme quand on s'endort à une lecture égaleetmonotone, et qu'on s'éveille à l'instant qu'elle cesse. Mais la musique agit plvis intimement sur nous , en excitant par un sens des affections semblables à celles qu'on peut exciter par un autre; et comme le rapport ne peut être sensible que l'impression ne soit forte , la peinture, dénuée de cette force, ne peut rendre à la musique les imitations que celle-ci tire d'elle. Que toute la nature soit endormie, celui qui la contemple ne dort pas, et l'art du musicien consiste à substituer à l'image insensible de l'objet celle des mouvemens que sa présence excite dans le cœur du contemplateur. Non-seulement il agitera la mer^ animera les flammes d'un incendie, fera couler les ruisseaux, tomber la pluie et grossir les torrens; ïuais il peindra l'horreur d'un désert affreux , rembrunira les mursd'une prison so\iterraine, calmera la tempête , rendra l'air tranquille et serein , et répandra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle surîes bocages. Il ne représentera pas directement ces choses, mais il excitera dans l'ame les mêmes scntimens qu'on éprouve en les voyant.
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CHAPITRE XVII
Erreur des musiciens nuisible à leur art.
Voyez comment tout nous ramène sans cesse aux effets moraux dont j'ai parlé , et combien les musiciens qui ne considèrent la puissance des sons que par Taction de l'air et rébranlenient des fibres sont loin de connaître en quoi réside la force de cet art. Plus ils le rapprochent des impressions purement physiques, plus ils l'éloignent de son origine, et plus ils lui ôtent aussi de sa primitive énergie. Ea quittant l'accent oral et s'altachant aux seules institutions harmoniques, la musique devient plus bruyante à l'oieillc, et moins douce au cœur. Elle a déjà cessé de parler , bientôt elle ne chantera plus; et alors avec tous ses accords et toute son harmonie elle ne fera plus aucun effet sur nous
CHAPITRE XVIII
Que te système musical des Grecs n'avait aucun rapport au nôtre.
Comment ces changemens sont-ils arrivés? par un changement naturel du caractère des langues. On sait que potre harmonie est une invention gothique. Ceux qui prétendent trouver le système des Grecs dans le nôtre se moquent de nous. Le système des Grecs n'avait absolument d'harmonique dans notre sens que ce qu'il fallait pour fixer l'accord des instrumens sur des consonnances parfaites. Tous les peuples qui ont des inslrumens à cordes sont forcés de les accorder par des cousonuances; mais ceux
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qui n'en ont pas ont dans leurs chants des inflexions que nous nommons finisses parce qu'elles n'entrent pas dans notre système et que nous ne pouvons les noter, C'est ce qu'on a remarqué sur les chants des sauvages de l'Amérique, et c'est ce qu'on aurait dû remarquer aussi sur divers intervalles de la musique des Grecs, si l'on eût étudié cette musique avec moins de prévention pour la nôtre.
Les Grecs divisaient leur diagramme par tétracordes , comme nous divisons notre clavier par octaves; elles mêmes divisions se répétaient exactement chez eux à chaque tétracorde, comme elles se répètent chez nous à chaque octave; similitude qu'on n'eût pu conserver dans l'unité du modo harmonique et (ju'on n'aurait pas même imaginée. Mais comme on passe par des intervalles moins grands quand on parle que quand on chante , il fut naturel qu'ils regardassent la répétition des tétracordes, dans leur mélodie orale, comme nous regardons la répétition des octaves dans notre mélodie harmoni<[ue.
Ils n'ont reconnu pour consonnances que celles que nous appelons consonnances parfaites; ils ont rejeté de ce nombre les tierces et les sixtes. Pourquoi cela? C'est que l'intervalle du ton mineur, étant ignoré d'eux, ou du moins proscrit de la pratique , et leurs consonnances n'étant point tempérées, toutes leurs tierces majeures étaient trop fortes d'un comma , leurs tierces mineures trop faibles d'autant, et par conséquent leurs sixtes majeures et mineuies réciproquement altérées de même. Qu'on s'imagine maintenant quelles notions d'harmonie on peut avoir et quels modes harmoniques on peut étabhren bannissant les tierces et les sixtes du nombre des consonnances. Si les conson-
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îiances mêmes qvi'ils admettaient leur eussent été connues par un vrai sentiment d'harmonie , ils les auraient au moins sous-entendues au-dessous de leurs chants, la consonnance tacite des marches fondamentales eût prêté son nom aux marches diatoniques qu'elles leur suggéraient. Loin d'avoir moins de consonnances que nous , ils en auraient eu davantage; et, préoccupés, par exemple , de la hasse ut sol, ils eussent donné le nom de consonnance à la seconde ut ré.
Mais, dira-t-on, pourquoi doncdes marches-diatoniques? Par un instinct qui dans une langue accentuée et chantante nous porte à choisir les inflexions les plus commodes : car entre les modifications trop fortes qu'il faut donner à la glotte pour entonner continuellement les grands intervalles d«s consonnances, et la difficulté de régler l'intonation dans les rapports très-composés des moindres intervalles, l'organe prit un milieu et tomba naturellement sur des intervalles plus petits que les consonnances, et plus simples que les comma : ce qui n'empêcha pas que de moindres intervalles n'eussent aussi leur emploi dans des genres plus pathétiques.
CHAPITRE XIX
Comment la musique a dégénéré.
A MESURE que la langue se perfectionnait, la mélodie, en s'imposant de nouvelles règles, perdait insensiblement de son ancienne énergie , et le calcul des intervalles fut substitué à la finesse des inflexions C'est ainsi par exemple que la pratique du genre enharmonique s'abolit peu à peu. Quand les
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théâtres eurent pris une forme régulière, on n'y charilait plus que sur des modes prescrits: et, à mesure qu'on multipliait les règles de l'imitation , la langue imitative s'affaiblissait.
L'étude delà philosophie et le progrès du raisoniiementj ayant perfectionné la grammaire, ôtèrent à la langue ce ton vif et passionné qui l'avait d'abord rendue si chantante. Dès le temps de Ménalippide et de Philoxène, les symphonistes, qui d'abord étaient aux gages des poètes , et n'exécutaient que sous eux, et pour ainsi dire à leur dictée, en devinrent indépendans ; et c'est de celte licence que se plaint si amèrement la 3Iusique dans une comédie de Phérécrate, dont Plularque nous a conservé le passage. Ainsi la mélodie, commençant à n'être plus si adhérente au discours, prit insensiblement une evistence à part, et la musique devint plus indépendante des paroles. Alors aussi cessèrent peu à peu ces prodiges qu'elle avait produils lorsqu'elle n'était que l'accent et l'harmonie de la poésie, et qu'elle lui donnait sur les passions cet empire que la parole n'exerça plus dans la suite que sur la raison. Aussi , dès que la Grèce fut pleine de sophistes et de philosophes, n'y vit-on plus ni poètes ni musiciens célèbres. En cultivant l'art de convaincre , on perdit celui d'émouvoir. Platon lui-même, jaloux d'Homère et d'Euripide, décria l'un et ne put imiter l'autre.
Bientôt la servitude a;outa son influence à celle de la philosophie. La Grèce aux fers perdit ce feu qui n'échauffe que les âmes libres, et ne trouva plus pour louer ses tyrans le ton dont elle avait chanté ses héros. Le mélange des Romains affaiblit encore ce qui restait au langage d'harmonie et d'accent. Le latin, langue plus sourde et moius musicale, fit
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tort à la musique en Tadoptant. Le cliant employé dans la capitale altéra peu à peu celui des provinces; les théâtres de Rome nuisirent à ceux d'Athènes. Quand Néron remportait des prix, la Grèce avait cessé d'en mériter; et la même mélodie, partagée à deux langues, convint moins à l'une et à l'autre.
Enfin arriva la catastrophe qui détruisit les progrès de 1 esprit humain, sans ôter les vices qui en étaient l'ouvrage. L'Europe, inondée de barbares et asservie par des,ignorans, perdit à la fois ses sciences , ses arts , et l'instrument universel des tms et des autres, savoir, la langue harmonieuse perfectionnée. Ces hommes grossiers que le nord avait en^^endrés accoutumèrent insensiblement toutes les oreilles à la rudesse de leur organe : leur voix dure cl dénuée d'accent était bruyante sans cire sonore. L'empereur Julien comparait le parler des Gaulois au coassement des grenouilles. Toutes leurs articulations étant aussi âpres que leurs voix étaient nasardes et sourdes, ils ne pouvaient donner qu'une sorte d'éclat à leur chant, qui était de renforcer le son des voyelles pour couvrir l'abondance et la dureté des consonnes.
Ce chant bruyant , joint à l'inflexibilité de l'organp, obligea ces nouveaux venus et les peuples subjugués qui les imitèvcnt de ralentir tous les sons pour les faire entendre. L'articulation pénible et les sons renforcés concoururent également à chasser de la mélodie tout sentiment de mesure et de ihylhme. Comme ce qu'il y avait de plus dur à prononcer était toujours le passage d'un sou à l'autre . on n'avait rien de mieux à faire que de s'arrêter sur chacun le plus qu'il était possible ; de le renfler, de le faire éclater le plus qu'on pouvait. Le chau» ae fut bientôt plus qu'une suite ennuyeuse
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et lente de sons traînans et criés , sans douceur, sans mesure et sans grâce; et si quelques savans disaient qu'il fallait observer les longues et les brèves dans le chant latin, il est sur au moins qu'on chanta les vers comme de la prose , et qu'il ne fut plus question de pieds , de rhythme , ni d'aucune espèce de chant mesuré.
Le chant , ainsi dépouillé de toute mélodie , et consistant uniquement dans la force et la durée des sons, dut suggérer enfin les moyens de le rendre plus sonore encore , à l'aide des consonnances. Plusieurs voix, traînant sans cesse à l'unisson des sons d'une durée illimitée, trouvèrent par hasard quelques accords qui, renforçant le bruit, le leur firent paraître agréable : et ainsi commença la pra'tique du discant et du contre-point.
J'ignore combien de siècles les musiciens tournèrent autour des vaines questions que l'elfet connu d'un principe ignoré leur fit agiter. Le plus infatigable lecteur ne supporterait pas dans Jean de Mûris îe verbiage de huit ou dix grands chapitres, pour savoir, dans l'intervalle de l'octave coupée en deux consonnances, si c'est la quinte ou la quarte qui doit être au grave; et quatre cents ans après on trouve encore dans Bontempi desénumérations non moins ennuyeuses de toutes ks basses qui doivent porter la sixte au lieu de la quinte. Cependant rharmonieprit insensiblement la route que lui prescrit l'analise, jusqu'à ce qu'enfin l'invention du mode mineur et des dissonances y eût introduit l'arbitraire dont elle est pleine, et que le seul préjugé nous empêche d'apercevoir (i).
(1) Rapportant toute l'harmonie à ce principe très-simple de résonnance des cordes dans leurs aliquotes, M. Rameau i'oade
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La mélodie étant oubliée, et l'atlenlion du musicien s'élant tournée entièrement vers riiarmonie, tout se dirigea peu à peu sur ce nouvel objet ; les genres, les modes, la gamme, tout reçut des laces nouvelles : ce furent les successions harmoniques qui réglèrent la marche des parties. Celle marche ayant usurpé le nom de mélodie, on ne put méconnaître en effet dans celle nouvelle mélodie les traits de sa mère; et notre système musical étant ainsi devenu , par degrés , purement harmonique , il n'est pas étonnant que l'accent oral en ait souffert, et que la musique ait perdu pour nous presque toute son énergie.
Voilà conunent le chant devint, par degrés, un art entièrement séparé de la parole, dont il tire son origine ; comment les harmoniques des sons
!.• mode mineur cl la dissonance sur sa prétendue expérience qu'une corde sonore en mouvement fait vibrer d'autres cordes plus longues à sa douzième et à sa dix-septième majeure au grave. Ces cordes, selon lui, vibrent et frémissent dans toute leur longueur , mais elles ne résonnent pas. Voilà, cerne semble, une singulière physique; c'est comme si l'on disait que le soleil luit et qu'on ne voit rien. , , 1
Ces cordes plus longues, ne rendant que le son de la plus ai-uc, parce qu'elles se divisent, vibrent, résonnent a son unisson, confondent leur son avec le sien, et paraissent n en rendre aucun. L'erreur est d'.voir cru les voir vibrer dans toute leur longueur, et d'avoir mal observé les nœuds. Deux cordes sonores formant quelque intervalle harmonique peuvent laire entendre leur son fondamental au grave, même sans une troisième corde , c'est l'exp<xience connue et confirmée de M. Tar tini : une corde seule n'a point d'autre son fondamental que le sien ; elle ne fait point résonner ni vibrer ses n-l^'P.'-' -*seulement son unisson et scsaliquotes. Comme les on n ad autre cause que les ^ibra.ions du corps sonore, et qu ou la cause a .t librement l'effet suit toujours, séparer les vibrations de la resynnauce, c'est diic une absurdité.
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firent oublier les inflexions de la voix; et comment enfin, bornée à l'effet purement physique du concours des vibrations, la musique se trouva privée des efFels moraux qu'elle avait produits quand elle était doublement la voix de la nature.
CHAPITRE XX
Rapport des langues aux gouverneinens.
Ces progrès ne sont ni fortuits, ni arbitraires; ils tiennent aux vicissitudes des choses. Les langues se forment naturellement sur les besoins des hommes; elles changent et s'altèrent selon les changemens de ces même besoins. Dans les anciens temps, où la persuasion tenait lieu de force publique, l'éloquence était nécessaire. A quoi servirait-elle aujourd'hui, que la force publique supplée à la persuasion? L'on n'a besoin ni d'art ni de ligure pour dire, tel est inon plaisir. Quels discours restent donc à faire au peuple assemblé ? des sermons. Et qu'importe à ceux qui les font de persuader le peuple, puisque ce n'est pas lui qui nomme aux bénéfices ? Les langues populaires nous sont devenues aussi parfaitement inutiles que l'éloquence. Les sociétés ont pris leur dernière forme : on n'y change plus rien qu'avec du canon et des écus; et comme on n'a plus rien à dire au peuple, sinon, donnez de l'argent, on le dit avec des placards au coin des rues, ou des soldats dans les maisons. Il ne faut assembler personne pour cela : au contraire, il faut tenir les sujets épars ; c'est la première maxime de la politique înoderne.
Il y a des langues favorables à la liberté ; ce sont les langues sonores, prosodiques, harmonieuses, dont on distingue le discours de fort loin. Les nôtres
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sont faites pour le honrdonnement des divans. Nos prédicateurs se tourmentent , se mettent en sueur dans les temples, sans qu'on sache rien de ce qu'ils ont dit. Après s'être épuisés à crier pendant une heure, ils sortent de la chaire à demi-morts. Assurément ce n'était pas la peine de prendre tant de fatigue.
Chez les anciens on se faisait entendre aisément au peuple sur la place publique; on y parlait tout un jovir sans s'incommoder. Les généraux haranguaient leurs troupes ; on les entendait , et ils ne s'épuisaient point. Les historiens modernes qui ont voulu mettre des liarangues dans leurs histoires se sont fait mo(iuer d'eux. Qu'on suppose un homme haranguant en français le [)euple de Paris dans la place Vendôme . qu'il crie à pleine tête , on entendra qu'il crie, on ne distinguera pas un mot. Hérodote lisait son histoire aux peuples de la Grèce assemblés en plein air, et tout retentissait d'applaudissemens. Aujourd'hui , l'académicien qui lit un mémoire, un jour d'assemblée publique, est à peine entendu au bout de la salle. Si les charlatans des places abondent moins en France qu'en Italie, ce n'est pas qu'en France ils soient moins écoutés , c'est seulement qu'on ne les entend pas si bien. M. d'Alembert croit qu'on pourrait débiter le récitatif français à l'italienne; il faudrait donc le débiter à l'oreille, autrement on n'entendrait rien du tout. Or, je dis que toute langue avec laquelle on ne peut pas se faire entendre au peuple assemblé est une langue servile ; il est impossible qu'un peuple demeure libre et qu'il parle cctle langue-là.
Je finirai ces réflexions superficielles, mais qui peuvent en faire naître de plus profondes, par le passage qui me les a suggérées.
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Ce serait ta matière d'un examen assez philosophique, que d'observer dans le fait, et de montrer par des exemples, combien le caractère, les mœurs et les intérêts d'un peuple influent sur sa langue (i).
(i) Remarques sur la grammaire générale et raisonnée, par M. Dudos , page 2.
SUR LA MUSIQUE FRANÇAISE
AVERTISSEMENT
I-A querelle excitée rannée dernière à l'Opéra n'ayant abouti qu'à des injures, dites , d'un côlé , avec beaucoup d'esprit, et, de l'autre, avec beaucoup d'animosité, je n'y voulus prendre aucune part; car cette espèce de guérie ne me convenait en aucun sens, et je sentais bien que ce n'était pas le temps de ne dire que des raisons. 31ainlenant qvie les boulFous sont congédiés, ou près de l'être, et qu'il n'est plus question de cabales, je crois pouvoir hasarder mon sentiment ; et je le dirai avec lua francbise ordinaire , sans craindre en cela d'offenser personne : il me semble même que, sur un pareil sujet, toute précaution serait injurieuse pour les lecteurs ; car j'avoue que j'aurais fort mauvaise opinion d'un peuple (;) qui donnerait à des chansons une importance ridicule, qui ferait plus de cas de ses musiciens que de ses philosophes, et chez lequel il faudrait parler de musique avec plus de circonspection que des plus graves sujets de morale.
C'est par la raison que je viens d'exposer que , qvioique quelques-uns m'accusent, à ce qu'on dit, d'avoir manqué de respect à la musique française dans ma première édition, le respect beaucoup plus grand et reslimc tpie je dois à la nation m'em[)èchent de rien changer , à cet égard, dans celle-ci.
(i) De peur que mes lecteurs ne prennent les dernières lignes di' cet alinéa pourune satire ajoutée après coup , je dois les avertir qu'elles sont tirées exactement de la première édition de celle kltre; tout ce qui suit lui ajouté dans la seconde.
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Une chose presque incroyable, si elle regardait tout aulre que moi c'est qu'on ose ni'aecuser d avoir parlé de la langue avec mépris dans un ouvrage où il n'en peut être question que par rapport a la musique. Je n'ai pas changé là-dessus un seul mot dans cette édition; ainsi, en la parcourant de sangfroid , le lecteur pourra voir si cette accusation est juste. Il est vrai que, quoique nous ayons eu d excellens poètes et même quelques musiciens qui n étaient pas sans génie, je crois notre langue peu propre à la poésie , et point du tout à la musique. Je ne crains pas de m'en rapportersur ce point aux poêles mêmes; car, quant aux musiciens, chacun «ait qu'on peut se dispenser de les consulter sur toute aflTaire de raisonnement. En revanche , la langue française me paraît celle des philosophes et des^sages (i) : elle semble faite pour être l'organe de la vérité et de la raison. Malheur à quiconciue offense l'une ou l'autre dans des écrits qui la déshonorent ! Quant à moi , le plus digne hommage que je croie pouvoir rendre à cette belle et sage langue , dont j'ai le bonheur de faire usage, est de tâcher de ne la point avilir.
Quoique je ne veuille et ne doive point changer de ton avec le public , que je n'attende rien de lui , et que je me soucie tout aussi peu de ses satires que de ses éloges, je crois le respecter beaucoup plus que cette foule d'écrivains mercenaires et dangereux qui le flattent pour leur intérêt. Ce respect, il est vrai, ne consiste pas dans de vains ménagemensqui marquent l'opinion qu'on a de la faiblesse
(0 C'eslle sentiment del'auteur de lalettre sur les sourdsetles muets, sentiment qu'il soutient très-bien dans TaddUion a cet ouvrage , et qu'il prouve encore mieux par tous ses cents.
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de ses lecteurs , mais à rendre hommage à leur iu= gcment, en appuyant, par des raisons solides , le sentiment qu'on leur propose ; et c'est ce que je me suis toujours eîrorcé de faire. Ainsi, de quelque sens qu"on veuille envisager les choses , en appréciant équitablement toutes les clameurs que cette lettre a excitées, j'ai bien j eur qu'à la lin mon plus grand tort ne soit d'avoir raison ; car je sais trop que celui-là ne me sera jamais pardonné.
SUR
LA MUSIQUE FRANÇAISE
Sunt verba et voces , praetereaque nihiî.
Vors souvenez-vous , monsieur, de riii.stoire de cet enfant de Silésie dont parle M. de Fontenelle, et qui élait né avec une dent d'or ? Tous les docteurs de rAllemagne s'épuisèrent d'abord en savantes dissertations pour expliquer comment on pouvait naître avec une dent d'or : la dernière chose dont on s'avisa fut de vérifier le fait, et il se trouva que la dent n'était pas d'or. Pour éviler un semblable inconvénient, avant que de parler de l'excellence de notre musique, il serait peut-être bon de s'assurer de son existence, et d'examiner d'abord, non pas si elle est d'or, mais si nous en avons une.
Les Allemands, les Espagnols et les Anglais, ont long-temps prétendu posséder une musique propre à leur langue : i-n effet, ils avaient des opéras nationaux qu'ils admiraient de très- bonne foi : et ils étaient bien persuadés qu'il y allait de leur gloire à Liisser abofr ces chefs-d'œuvre insupportables à toutes les oreilles, excepté les leurs. Enfin le plaisir l'a emporté chez eux sur la vanité, ou, du moins, ils s'en sonL fait une inieux entendue de sacrifier au goût et à la rai-^on des piéi'/!gés qui rendent souvent les nations ridicxiles par l'honneur même qu'elles y attachent.
Nous sommes encore, en France, à l'égard de notre musique, dans les sentimens où ils étaient alors sur la leur : mais qui nous assurera que, pour
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avoir été plus opiniâtres, notre entêtement en soit mieux fondé? Ignorons -nous connbien Tiiabitude des plus mauvaises choses peut fasciner nos sens en leur faveur (i) , et combien le raisoimement et la
(i) Les curieux seront peut être bien aises de trouver ici le passaga suivant , tiré d'un ancien partisan du Coin de la reine , et que je m'abstiens de traduire pour de fort bonnes raisons.
Et reversus est rex plissimus Carolus , et cdchravit Romce fascha cum domno apostoUco. Ecce orta est contenlio fer dics fe.sto.i vascliœ intor cantores Romannrum et Galiorum : diceéunt se Gain ^netiàs ravtare et fufchriùs quàm Romani : dicclant se Romani doctlssimé cantllenas ccclcsiasticas proferre , sicut docti fuerant à sanrto Grec/orio papa; Gatlos corruptù cantarc. et canliienam sanam dcslrucndo dllaccrare. Quœ contentio anlc dnmnurn rcçjcm Carolum pervenit. Gatli vero > ^,roptev xecuritiitcm domni régis CaroU , valde cxprobrahant cantorihus romanis. RomaiU vero , proplerauctoritatcm magnadoctrina., eos stxdtos , rtisticos , et indoctos , vclut bruta animalia , affirmahani , et doclrinam sancti Gregorii prœfereban t rusticitati corum. Et cùm altcrcatio de ncutrd parte finiret , ait domnus piissimus rex Carolus ad suos cantores : Dieite patam, Quis furior est, et quis melior , aut fons vivus, aut rivuli ejus longé denirrentcs? Respondcrunt omncs unâ voce, funtem, vclut caput et originem, puriorem esse; rivulos autctn cjus quanta long iùs d fonte reeesscrint , tantà turbulentos et sordibus ac immunditiis corruplos. Et ait dommis rex Carolus : Rcvcrlimini vos ad fontem sancti Gregorii , quia manifesté corrupislis cantllenam ecclesiasticam. Mox petiit domnus rex Carolus ah Adriano papa cantores qui Franciam corrigèrent dccantu. At ilte dédit ci TUeodorum et Bcncdiclum, d'octissimos cantores , qui d sancto Gregm-io cruditi fuerant , trihuKque Aniipbonarios sancti Gregorii , quos ipsc nolaverat nota romand. Domnus vcrà rex Carolus revertens in Franciam viisit unum cuntorcm in Mêlas civitatem , attcrwn in Sues- S07icscivitatem,prwcipicns de om7iibus civitatlbus Francia> maqistros scliolœ AntiphonaHos cis ad corrigcndum tradere , et ab ois disccrc cantare. Correcti sunt crgo Antlpttonari i Franeonim, quos unusquisque pro suo arhitriovitiavcrat, addens ici minucns ; et omncs Franciœ cantores didiccrunt noiam romanam quam nunc vacant notam francicam : excepta
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réflexion sont nécessaires pour rectifier dans tous les beauK-arts l'approbation mal entendue que le peuple donne souvent aux productions du plus mauvais goût, et détruire le faux plaisir qu'il y prend? Ne serait-il donc point à propos, pour bien juger de la musique française, indépendamment de ce qu'en pense la populace de tous les états, qu'on essayât une fois de la soumettre à la coupelle de la raison, et de voir si elle en soutiendra l'épreuve? Concedo Ipse hoc muUis, disait Platon, voluptate inusicam judicandani ; sed illain fcrmè'iniisicam esse dlco puicher-riînani, qaœ optimos satisque crudltos delectet.
Je n'ai pas dessein d'.ipprofondir ici cet examen ; ce n'est pas l'affaire d'une lettre , ni peut-être la mienne. Je voudrais seulement tâcher d'étiblir quelques principes sur lesquels, en attendant qu'on en trouve de meilleurs, les maîtres de l'art , ou plutôt les philosophes , pussent diriger leurs recherches : car, disait autrefois un sage, c'est au poëfe à faire de la poésie, et au musicien à faire de la musique ; mais il n'appartient qu'avi philosophe de bien parler de l'une et de l'autre.
qtiod iremulas et vmnnlàs j sive coUisihiles vel seca biles voce s in cantu non fotcrant perfcclè expritnere Franci , naturaii voce 'barharicâ frangentcs in ffu'titre voccs , qudm fitiàs exf)rimcntes. Mojus autem mughlerium cantandi Métis reinansit ; quantùniquc majlstcrium ronianum superat mctcnsa in arte cantandi , tantùni siiporat mctensis cantilcna cœteras schclas Gaiiorum. Slmilitcr erudierunt romani cantorcs su- 'pradictos cantorcs Francorvm in arte orijanandi. El domnus rexCarolus iterum à Roinâ artis (jramniaticœ et compulaturi(B viagistrox secuni adduxit in Franciain, et uhique studiuiu litterarum expanderc jussit. Ant& ipsum enim domnum rejon Carolum, in Galliâ nuUutn itudiuin fucrat lii/cralium ai^ t tu m.
Toute musique ne peut être composée que de ces trois choses; mélodie ou chant, harmonie ou accompagnement, mouvement ou mesure (i).
. Quoique le chant tire son principal caractère de la mesure, comme il naît immédiatement de l'harmonie, et qu'il assujettit toujours l'accompagnement à sa marche, j'unirai ces deux parties dans \in même article, puis je parlerai de la mesure séparément.
L'harmonie, ayant son principe dans la nature , est la même pour toutes les nations ; ou si elle a quelques différences , elles sont introduites par celle de la mélodie : ainsi, c'est de la mélodie seulement qu'il faut tirer le caractère particulier d'une musique nationale , d'autant plus que ce caractère étant principalement donné par lalangue, le chant proprement dit doit ressentir sa plus grande inlluence.
On peut concevoir des langues plus propres à la musi(iue les unes que les autres : on en peut concevoir qui ne le seraient point du tout. Telle en pourrait être vine qui ne serait composée que de sons mixtes , de syllabes muettes, sourdes ou nasales, peu de voyelles sonores, beaucoup de consonnes et d'articulations , et qui manquerait encore d'autres conditions essentielles dont je parlerai dans l'article de la ui|,^ure. Cherchons, par curiosité, ce qui résulterait de la musique appliquée à une telle langue.
Premièrement , le défaut d'éclat dans le son des
(;) Quoiqu'on entende par tneiurcla détermination du nombre et du rapport des temps , et par mouvement celle du degré Je vitesse , j'ai ciu pouvoir ici confondre ces choses sous l'idée "éuérale de modifications delà durée ou du temps.
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voyelles obligerait" d'en donner beaucoup à celui des notes ; et parce que la langue serait sourde , la musique serait criarde. En second lieu, la dureté et la fréquence des consonnes forceraientà exclure beaucoup de mots, à ne procéder sur les autres que par des intonations élémentaires; et la musique serait insipide et monotone : sa marche serait encore lente et ennuyeuse par la même raison ; et quand on voudrait presser un peu le mouvement, sa vitesse ressemblerait à celle d'un corps dur et anguleux qui roule sur le pavé.
Comme tme telle musique serait dénuée de toute mélodie agréable , on tâcherait d'y suppléer par des beautés factices et peu naturelles ; on la chargerait de modulations fréquentes et régulières, mais froides, sans grâces et saus expression ; on inventerait des fredons , des cadences, des ports-de-voix, et d'autres agrémens postiches, qu'on prodiguerait dans le chant, et qui ne feraient que le rendre plus ridicule sans le rendre moins plat. La musique, avec toute cette maussade parure, resterait languissante et sans expression; et ses images, dénuées de force et d'énergie , peindraient peu d'objets en beaucoup de notes, comme ces écritures gothiques dont les lignes, remplies de traits et de lettres figurées , ne contiennent que d"'ix oi> trois mots , et qui renferment très - peu de sens en un grand espace.
L'impossibilité d'inventer des chants agréables obligerait les compositeurs à tourner tous leurs soins du côté de l'harmonie ; et , faute de beautés réelles , ils y introduiraient des beautés de convention, qui n'auraient presque d'autre mérite que la difficulté vaincue : au lieu d'une bonne musique, ils imagineraient une musique savante; pour »7- *9
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suppléerai! chant, ils multiplieraient les accnmpagnemens; il leur en coûterait moins de placer beaucoup de mauvaises parties les unes au-dessus des autres , que d'en faire une qui fût bonne. Pour ôter riiisipidilé, ils augmenteraient la confusion ; ils croiraient faire de la musique , et ils ne feraient que du bruit.
Un autre effet, qui résulterait du défaut de mélodie, serait que les musiciens , n'en ayant qu'une fausse idée, trouveraient partout une mélodie à leur manière : n'ayant pas de véritable chant, les parties de chant ne leur coûteraient rien à nmlliplicr , parce qu'ils donneraient hardiment ce nom à ce qui n'en serait pas, même jusqu'à la bassecontinue , à l'unisson de Ia<iuelle ils feraient sans façon réciter les basses-tailles ; sauf à couvrir le tout d'une sorte d'accompagnement dont la prétendue mélodie n'aurait aucun rapport a celle de la partie vocale. Partout où ils verraient des notes ils trouveraient du chant, attendu qu'en ellet leur chant ne serait que des notes. Foccs , prœtereaque
'"pLsons maintenant à la mesure, dans le sentiment de laquelle consiste en grande partie la beauté et l'expression du chant. La mesure est à peu près a la mélodie ce que la syntaxe est au discours; c'est elle qui fait renchaîi.ement des mots, qui dislmgue les phrases, et qui donne un sens, une liaison au tout. Toute musique dont on ne sent point la n.esure ressemble, si la faute vient de celui qui l'exécute, à une écriture en chiffres dont il faut nécessairement trouver la clef pour en démêler le sens ; mais si en effet celte musique n'a pas de mesure sensible, ce n'est alors qu'une collection confuse de mots pii» au hasard et écrits sans suite, auxquels le
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lecteur ne trouve avicuu sens, parce que l'auteur n'y en a point mis.
J'ai dit que toule musique nationale tire son principal caractère de la langue qui lui est propre, et je dois ajouter que c'est principalement la prosodie de la langue qui constitue ce caractère. Comme la niusi(iue vocale a précédé de beaucoup lïnstrumentale, celle-ci a toujours reçu de l'autre ses tours de chant et sa mesure: et les diverses mesures de la musique vocale n'ont pu naître que des diverses manières dont on pouvait scander le discours et placer les brèves et les longues les unes à l'égard des autres; ce qui est très-évident dans la musique grecque, dont toutes les mesures n'étaient que les formules d'autant de rhylhmes fournis par tous les arrangemens des syllabes longues ou brèves, et des pieds dont la langue et la poésie étaient susceptibles. De sorte que , quoiqu'on puisse très-bien disting ler dans le rhythme musical la mesure de la pi'osodie, la mesure du vers et la mesure du chant, il ne faut pas douter que la musique la plus agréable , ou du moins la mieux cadencée, ne soit celle où ces trois mesures concourent ensemble le plus parfaitement qu'il est possible.
Après ces éclaircissemens je reviens à mon hj'po- Ihèse , et je suppose que la même langue dont je viens de parler eût une mauvaise prosodie, peu marquée, sans exactitude et sans précision, que les longues et les brèves n'eussent pas entre elles en dvirées et en nombres des rapports simples et propres à rendre le rhythme agréable, exact, régulier ; qu'elle eût des longues plus ou moins longues les unes que les autres , des brèves plus ou moins brèves, des syllabes ni brèves ni longues ^ et que les différences des unes et d ; autres fussent indétcr-
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minées et presque incommensurables : il est clair que la musique nationale, étant contrainte de recevoir dans sa mesure les irrégularités delà prosodie, n'en aurait qu'une fort vague, inégale et très-peu sensible; que le récitatif se sentirait surtout de celle irrégularité; qu'on ne saurait presque comment y faire accorder les valeurs des notes et celles des syllabes; qu'on serait contraint d'y changer de mesure à tout moment, et qu'on ne pourrait jamais y rendre les vers dans un rbythme exact et cadencé; que, même dans les airs mesurés, tous les mouvemens seraient peu naturels et sans précision; que, pour peu de lenteur qu'on joignît à ce défaut, l'idée de l'éf'alilé des temps se perdrait entièrement dans l'esprit du chanteur et de l'auditeur; et qu'enfin la mesure n'étant plus sensible, ni ses retours égaux, elle ne serait assujettie qu'au caprice -du musicien, qui pourrait , à chaque instant, la presser ou ralentir à son gré, de sorte qu'il ne serait pas possible dans un concert de se passer de quelqu'un qui la marquât à lous, selon la fantaisie ou la commodité d'un seul.
C'est ainsi que les acteurs contracteraient tellement rhabilude de s'asservir la mesure , qu'on les entendrait même l'altérer à dessein dans les morceaux où le compositeur serait venu à bout de la rendre sensible. Marquer la mesure serait une faute contre la composition, et la suivre en serait une contre le goût du chant : les défauts passeraient pourdesbeautés,et les beautés pour des défauts; les vices seraient établis en règles ; et , pour faire de la musique au goût de la nation, il ne faudrait que s'attacher avec soin à ce qui déplaît à tous les autres.
Aussi, avec quelque art qu'on cherchât à couvrir
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les défauts d'une pareille musique , il serait impoS;sible qu'elle plût iamais à d'aulres oreilles qu'à celles des naturels du pays où elle serait en usage: à force d'essuyer des reproches sur leur mauvais goût , à force d'entendre dans une langue plus f worable delà véritable musique , ils chercheraient à en rapprocher la leur , et ne feraient qi^e lui ôtcr son caractère et la convenance qu'elle avait avec la langue pour laquelle elle avait été faite. S'ils voulaient dénaturer leur chant, ils le rendraient dur, baroque et presque inchantable ; s'ils se contentaient de l'orner par d'autres acconipagnemens que ceux qui lui sont propres , ils ne feraient que marquer mieux sa platitude par un contraste inévitable : ils ôteraient à leur musique la seule beauté dont elle était susceptible , en ôtant à toutes ses parties l'uniformité de caractère qui la faisait être une ; et en accoutumant les oreilles à dédaigner le chant pour n'écouter que la symphonie , ils parviendraient enfin à ne faire servir les voix que d'accompagnement à l'accompagnement.
Voilà par quel moyen la muaique d'une telle nation se diviserait en musique vocale et musique instrumentale ; voilà comment, en donnant des caractères différensà ces deux espèces, on en ferait un tout monstrueux. La symphonie voudrait aller en mesure ; et le chant ne pouvant souffrir aucune gêne, on entendrait souvent dans les mêmes morceaux les acteurs et l'orchestre se contrarier et se faire obstacle mutuellement : cette incertitude et le mélange des deux caractères introduiraient dans la manière d'accompagner une froideur et une lâcheté qui se tourneraient tellement en habitude , que les symphonistes ne pourraient pas, même en exécutant de bonne musique, lui laisser de la force
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et de l'énergie. En la jouant comme la leur, ils l'éiierveraienfenlièrenient ; ils feraient foit les doux , doux les fort^ et ne connaîtraient pas une des nuances de ces deuxmots. Ces autres mots, Hnforzando, dolce {\), risoliico , con gusto, sjyiritoso , sosteniito, cou brio, n'au! aient pas même de synonymes dans leur langue, et celui à.'' expression n'y aurait aucun sens : ils substitueraient je ne sais combien de petits ornemens froids et maussades à la vigueur du coup d'archet. Quelque nombreux que fût l'orchestre, il ne ferait aucun effet, ou n'en ferait qu'un très-désagréable. Comme l'exécution serait toujours lâche, et que les symphonistes aimeraient mieux joner pro[)rcment que d'aller en m^esure, ils ne seraient jaiuiiis ensemble : ils ne pourraient venir à , bout de tirer un son net et juste, ni de rien exécuter dans son caractère; et les étrangers seraient tout surpris que, à quelques-uns près, un orchestre vanté comme le premier du monde serait à peine digne des tréteaux d'une guinguette (2). Il devrait naturellement arriver ((ue de tels musiciens prissent en haine la musique qui aurait mis leur honte en évidence ; et bientôt , joignant la mauvaise volonté au mauvais goOt, ils mettraient encore du dessein prémédité dans la ridicule exécution dont ils auraient bien pu se fier à leur maladresse.
(i) Il n'y a peut-être pas quatre symphonistes français qui sarbcnt la différence de fiunoti dolcc ; et c'est fort inutilement qu'ils la sauraient , car qui d'entre euxserait en état de la rendre?
(2) Comme on m'a assuré qu'il y avait parmi les symphonistes de l'Opéra non seulement de très-bons violons , ce que je confesse qu'ils sont presque tous pris séparément, mais de véritablement honnêtes gens, qui ne se prêlen j point aux cabales de leurs confrères jiour mal servir le public; je n-.e hâte d'ajoute.T ici cette dlslinclion , pour réparer, autant qu'il est en moi, le tort Quc je puis avoir \is-a-vis de ceux ^ui la méritect.
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D'après une autre supposition contraire à celle que ie viens de faire, je pourrais déduire aisément Toutes les qualités d'une véritable musique , taite pour émouvoir , pour imiter , pour plaire, et pour porter au cœur les plus douces impressions de l harmonie et du chant ; mais, comme ceci nous écarterait trop de notre sujet et surtout des idées qui nous sont connues , j'aime mieux me bornera quelques observations sur la musique itahenne , qui puissent nous aider à mieux juger de la notre.
Si l'on demandait laquelle de toutes les langues doit avoir une meilleure grammaire, je répondrais que c'est celle du peuple qui raisonne le mieux; et si l'on demandait lequel de tous les peuples doit avoir une meilleure musique, je dirais que c est celui dont la langue y est la plus propre. C'est ce que j'ai déjà établi ci-devant, et que j'aurai occasion de contlrmer da^.s la suite de cette lettre. Or, s'il y a en Europe une langue propre à la musique, c'est certainement l'italienne; car celle langue est douce, sonore, harmonieuse, et accentuée plus qu'aucune autre; et ces quatre qualités sont précisément les plus convenables au chant.
Elle est douce, parce que les articulations y sont peu composées, que la rencontre des consonnes y est rare et sans rudesse, et qu'un très-grand nombre de syllabes n'y étant formées que de voyelles, les fréquentes élisions en rendent la prononciation plus coulante : elle est sonore, parce que la plupart des voyelles y sont éclatantes, qu'elle n a pas de diphthon-ues composées , qu'elle a peu ou point de voyelles nasales, et que les arti ulalions rares et faciles distinguent mieux le son des syllabes , qui en devient plus net et plus plein. A l'égard de Tharmonie , qui dépend du nombre et de la prosodie au-
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tant que des sons, l'avantage de la langue ilalicnnc est manifeste sur ee point? car il faut reniai quelque ce qui rend une langue harmonieuse et véritablement pittoresque dépend moins de la force réelle de ses termes , que de la distance qu'il y a du doux au fort entre les sons qu'elle emploie, et du choix qu'on en peut faire pour les tableaux qu'on a à peindre. Ceci supposé, que ceux qui pensent que l'italien n'est que le langage de la douceur et de la tendiesse prennent la peine de comparer entre elles ces deux strophes du Tasse :
Teneri sdegni , e placide e tranquille
Repuise , cari vezzi eliete paci ,
Soçrisi, parolctte e dolci stilie
Di pianto , e sospir troiichi e molli baci :
Fuse tai cose lutte , e poscia unille ,
Ed al foco temprô di lente faci ;
E ne forniô quel si mirabil cinlo
Di ch' clla aveva il bel Canco succinto.
Cb. xvf, st. 25.'
Cbianin gli abilatordcU' ombre eterne Il rauco suon délia tarlarea tromba :
Trcmao le spaziose atie caverne , E l'aer rieco a quel romor rimbomba ; Kèsi stiidendo mai dalle superne Ec-gioni dcl cicio il folgor piomba, Kè si scossa glammai tréma la terra Quandoi vapori in sun gravida serra.
Cb. IV, st. 5.
Et s'ils désespèrent de rendre en français la douce harmonie de l'une, qu'i'is essaient d'exprimer la rauque dureté de l'autre. Il n'est pas besoin , pour juger de ceci, d'entendre la langue, il ne faut qu'avoir des oreilles et de la bonne foi. Au reste , vous observerez que celte dureté de la dernière strophe n'est point fcourdc, mais très-sonore, et qu'elle n'est que
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pour l'oreilie et non pour la prononciation ; car la langue n'articule pas moins facilement les r multipliées qui font la rudesse de cette stroj»he , que les i qui rendent la première si coulante. Au contraire, toutes les fois que nous voulons donner de la dui-eté à l'harmonie de notre langue , nous sommes forcés d'entasser des consonnes de toute espèce qui forment des articulations difficiles et rudes, ce qui retarde la marche du chant et contraint souvent la musique d'aller plus lentement , précisément quand le sens des paroles exigerait le plus de vitesse.
Si je voulais m'étendre sur cet article, je pourrais peut-être vous faire voir encore que les inversions de la langue italienne sont beaucoup plus favorables à la bonne mélodie que l'ordre didactique de 'a nôtre, et qu'une phrase musicale se développe d'une manièi'e plus agréable et plus intéressante, quand le sens du discours, long-temps suspendu, se résout sur le verbe avec la cadence, que quand il se développe à mesure, et laisse affaiblir ou satisfaire ainsi par degrés le désir de l'esprit, tandis que celui de l'oreille augmente en raison contraire; jsqu'à la fin de la phrase. Je vous prouverais encore que l'art des suspensions et des mots entrecoupés, que l'heureuse constitution de la langue rend si familier à la musique italienne, est entièrement inconnu dans la nôtre, et que nous n'avons d'autres moyens pour y suppléer j que des silences qui ne sont jamais du chant, et qui, dans ces occasions , montrent plutôt la pauvreté de la musique que les l'essources du musicien.
Il me resterait à parler de l'accent ; mais ce point
important demande une si profonde discussion ,
qu'il vaut mieux la réserver à une meilleure main:
je vais donc passer aux choses plus essenlielles à
ai8 ttTTRE
mon objet, et tâcher d'examiner notre musique en elie-mème.
Les Italiens prétendent que notre mélodie est plate et sans aucun chant, et t eûtes les nalions (i) neutres confirment unanimement leur jugement sur ce point ; de notre côté, nous accusons la leur d'être bizarre el baroque (2). J'aimev mieux croire que les uns ou les autres se trompent, que d'être réduit à dire que , dans des contrées où les sciences et tous les arts sont parvenns à un si haut degré, la musique seule est encore à naître.
Les moins prévenus d'entre nous (5) se contentent de direquela musique italienne et la française sont loutes deux bonnes, chacune dans son genre, chacune pour la langue qui lui est propre : mais, outre que les autres nations ne conviennent pas de cette parilé , il resterait toujours à savoir laquelle des deux langues peut comporter le meilleur genre de musique en soi. Question fort agih'c en France, mais qui ne le sera jamais ailleurs ; question qui ne peut être décidée que par une oreille parfaile-
(1) Il a été un temps, dltmilord Shaftesbury , où l'usage de parler français avait mis , parmi nous , la musique française à la mode. Mais bientôt la musique italienne, nous moutraut la nature de plus près, nous dégoûta de l'autre, et nous la fit apercevoir aussi lourde, aussi plate, et aussi maussade qu'elle l'est en effet.
(2) Il mesemb'e qu'on n'ose plus tant faire ce reprocbe à la mélodie ilalienne , depuis qu'elle s'est fait entendre parmi nous : c'est ainsi quecette musique admirable n'a qu'à se mon'.rer telle qu'elle est , pour se justifier de tous les torts dont on l'a* cuset
(5) Plusieurs condamnent iVxeluslon totale que les amateurs de musique donnent sans balancer à la musique française ; ces modérés conciliateurs ne voudraient pas de goùls exclusifs, comme si l'amour des bonnes cboses devait faire aimer les mauvaises»
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ment neutre, et qui, par conséquent , devient tous les jours plus difficile à résoudre dans le seul pays où elle soit en problème. Voici sur ce sujet quelques expériences que chacun est maître de vérifier , et qui me paraissent pouvoir servir à celte solution , du moins quant à la mélodie , à laquelle seule se réduit presque toute la dispute.
J'ai pris dans les deux musiques des airs également estimés chacun dans son genre , et les dépouillant les uns de leurs ports-de-voix et de leurs cadences éternelles, les autres des notes sous-entendues que le compositeur ne se donne point la peine d'écrire , et dont il se remet à l'intelligence du chanteur (i), je les ai solfiés exactement sur la note, sans aucun oi-nement, et sans rien fournir de luoi-mème au sens ni à la liaison de la phrase. Je ne vous dirai point quel a été dans mon esprit le résultat de cette comparaison , parce que j'ai le droit de vous proposer mes raisons et non pas mon autorité; je vous rends compte seulement des moj^ens que j'ai pris pour me déterminer, afin que, si vous les trouvez bons, vous puissiez les emplo5'er à votre tour. Je dois vous avertir seulement que cette expérience demande bien plus de précautions qu'il
(i) C'est donner toute la faveur à la musique française, que de s'y prendre ainsi: car ces notes sous-enicndues dans l'italienne ne sont pas moins de l'essence de la mélodie que celles qui sont sur le papier. Il s'agit moins de ce qui est écrit que de ce qui doit se chanter , et cette manière de noter duit seulement passer pour une sorte d'aI)réviation : au lieu que les cadences et les ports-de-voix du cliant français sont bien , si l'on veut , exigés par le goût , mais ne constituent point la mélodie et ne sont pas des^n essence ; c'est pour elle une sorte de fard qui couvre sa laideur sans la détruire , et qui ne la rend que plus ridicule aux oreilles sensibles.
ne semble. La première et la plus difficile de toutes est d'être de bonne loi , et de se rendre également équitable dans le choix et dans le jugement. La seconde est que, pour tenter cet examen, il faut nécessairement être également versé dans les deux slyles; autrement celui qui serait le plus familier se présenterait à chaque instant à l'esprit au préjudice de l'autre : et celle deuxième condition n'est guère plus facile que la première ; ca^-, de tous ceux qui connaissent bien l'une et l'autre musique , nvil ne balance sur le choix ; et l'on a pu \oir, par les plaisans barbouillages de ceux qui se sont mêlés d'attaquer l'italienne, quelle connaissance ils avaient d'elle et de l'art en général.
Je dois ajouter qu'il est essentiel d'aller bien exactement en mesui'c ; mais je prévois que cet avertissement , superflu dans tout autre pays, sera fort inutile dans celui-ci, et cette seule omission entraîne nécessairement l'incompétence du jugement.
Avec toutes ces précautions, le caractère de chaque genre ne tarde pas à se déclarer , et alors il est bien difficile de ne pas revêtir les phrases des idées qui leur conviennent , et de n'y pas ajouter , du moins par l'esprit , les tours et les ornemens qvi'on a la force de leur refuser par le chant. Il ne faut pas non plus s'en tenir à une seule épreuve, car un air peut plaire plus qu'un autre, sans que cela décide de la préférence du genre; et ce n'est qu'après un grand nombre d'essais qu'on peut établir un jugement raisonnable : d'ailleurs , en s'ôtant la connaissance des paroles , on s'ôte celle de la partie la plus importante de la mélodie, qui est l'expression ; et tout ce qu'on peut décider par cette voie , c'est si la modulation est bonne et si le chant a du naturel et de la beauté. Tout cela nous
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montre combien il est difficile de prendre assez de précautions contre les préjugés , et combien le raisonnement nous est nécessaire pour nous mettre en état de juger sainement des choses de goût.
J'ai fait une autre épreuve qui demande moins de précautions , et qui vous paraîtra peut-être plus décisive. J'ai donné à chanter à des Italiens les plus beaux airs de Lulli, et à des musiciens français des airs de Léo et du Pergolèse ; et j'ai remarqué que , quoique ceux-ci fussent fort éloignés de saisir le vrai goût de ces morceaux , ils en sentaient pourtant la mélodie , et en tiraient à leur manière des phrases de musique chantantes, agréables et bien cadencées. Mais les Italiens, solfiant trèsexactement nos airs les plus pathétiques, n'ont ja* mais pu y reconnaître ni phrases ni chant ; ce n'était pas pour eux de la musique qui eût du sens , mais seulement des suites de notes placées sans choix et comme au hasard ; ils les chantaient précisément comme vous liriez des mots arabes écrits eu caractères français (i).
Troisième expérience. J'ai vu à Venise un Arménien, homme d'esprit, qui n'avait jamais entendu de musique, et devant lequel on exécuta, dans un même concert, un monologue français qui commence par ce vers ,
Temple sacré , séjour tranquille...
et un air de Galuppi, qui commence par celui-ci,
Voi che languife senza speranza...
L'un et l'autre furent chantés , médiocrement pour
(0 Nos musiciens prétendent tirer un grand avantage de cette différence : Nous exécutons ta musique italienne, disent-îls avec leur Qerté accoutumée , et tes Italiens ne peuvent exécuter ta
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le français et mal pour l'ilalien , par nn homme iiccoalimié seulement à la musique française, et alors très-enthousiaste de ceile de M. Rameau. Je remarquai dans l'Arménien , durant tout le chant français, plus de svirprise que de plaisir; mais tout le monde observa, dès les premières mesures de rair italien, que son visage et ses yeux s'adoucissaient ; il était enchanté , il prêtait son ame aux impressions de la musi(iue ; et quoiqu'il entendît peu la langue , les simiiles sons lui causaient un ravissement sensible. Dès ce moment on ne put plus lui faire écouter avicun air français.
Mais, sans chercher ailleurs des exemples, n'avons-nous pas même parmi nous plusieurs personnes qui. ne connaissant que notre opéra, croyaient de bonne fuiwi 'avoir aucun goûtpour le chanl, et n'ont été désabusées que par les intermèdes italiens. C'est précisément parce qu'ils n'aimaient que la véiitabie musique, qu'ils croyaient ne pas aimer la musique. J'avoue que tant de faits m'ont rendu douteuse l'existence de notre mélodie, et m'ont fait soupçonner qu'elle pourrait bien n'être qu'une sorte de plain-chanl modulé, qui n'a rien d'agréable en luimême , qui ne plaît qu'à l'aide de quelques orncmens arbitraires, et seulement à ceux qui sont convenus de les trouver beaux. Aussi à peine notre musique est-elle supportable à nos propres oreilles, lorsqu'elle est exécutée par des voix médiocres qui manquent d'art povu- la f lire valoir. Il faut des Fel et des Jeliotle pour chanter la musique française ;
nôtre , donc-,wtre musique vaut mkxi.v que ta leur. lU ne voicn pas qu'ils devraient tirer uac conséquence toute contraire , et dire, dc^ic tes Italiens ont une mciodie , et nous n en avons
yoint.
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mais toute voix est bonne pour l'italienne, parce que les beautés du chant italien sont dans la musique même , au lieu que celles du chant français, s'il en a, ne sont que dans l'art du chanteur (i).
Trois choses me paraissent concourir à la perfection de la mélodie italienne. La première est la douceur de la langue, qui, rendant toutes les inflexions faciles, laisse au goût du musicien la liberté d'en faire un choix plus exquis, de varier davantage les combinaisons, et de donner à chaque acteur un tour de chant particulier ^ de même que chaque homme a son geste et son ton qui lui sont propres , et qui le distinguent d'un autre homme.
La deuxième est la hardiesse des modulations , qui, quoique moins servilement préparées que les nôtres, se rendent plus agréables en se rendant plus sensibles, et , sans donner de la dureté au chant , ajoutent une vive énergie à l'expression. C'est par elle que le musicien , passant brusquement d'un ton ou d'un mode à un autre, et supprimant, quand il le faut, les transitions intermédiaires et scolasliques, sait exprimer les réticences, les interrup-
(i) Au reste, c'est une erreur de croire qu'en général les chanteurs italiens aient moins de voix que les français, il faut au contraire qu'ils aient le timbre plus fort et plus harmonieux pour pouvoir se faire entendre sur les théâtres immenses de l'Italie , sans cesser de ménager les sons , comme le veut la musique italienne. Le chanl français exige tout l'effort des poumons , toute l'étendue de la voix. Plus fort, nous disent nos maîtres ; enflez les sons, ouvrez la bouche, donnez toute votre voix. Plus doux , disent les maîtres ila icns ; ne forcez point , chantez sans gène; rendez vos sons doux , flexibles ci coulans ; réservez les éclat pour ces momens rares et passagers où il faut surprendre et déchirer. Or , il me paraît que, dans la nécessité de se faire entendre, celui-là doit avoir plus de voix , qui peut se passer de crier.
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lions, les discours entrecoupés, qui sont le langage des passions impétueuses, que le ijoiiillant Métastase a employé si souvent , que les Porpoia , les Galiippi, les (>occhi, le^ Jonimelli, les Ferez, les Terradeglias, ont su rendre avec succès, et que nospoëtes lyriques connaissent aussi peu que nos musiciens. Le troisième avantage, et celui qui prête à la mélodie son plus grand effet , est l'extrême précision de mesure !p\i s'y fait sentir dans les mouvemens les plus lents, ainsi que dans les plus gais; précision qui rend le chant animé et intéressant, les accompagnemens vifs et cadencés ; qui multiplie réellement les chants, en faisant d'une même combinaison (le sons autant de différentes mélodies qu'il y a de manières de les scander; qui porte au cœur tous les sentimcnSj et à l'esprit tous les tableaux ; qui donne au musicien le moyen de mettre en air tous les caractères de paroles imaginables, plusieurs dont nous n'avons pas même l'idée (r) ; et qui rend tous les mouvemens propres à exprimer tous les caractères {2) , ou un seul mouvement propre à con-
(i) Pour ne pas sortir du genre comique , le seul connu à Paris , voyez les airs , QtianUo aciollo avrù il contralto , etc. lo 0 un vespajo , itc. O a quento 0 a qucUo t'ai ita risoivere , etc. Ha un guslo cla stordire, etc. Stizzoso viio, slizzi^Oj etc. lo sono una dunzcUa , etc. Quanti tnacslri , quanti dcil-vi, etc. Cii sbirriffid lo aspeltano, etc. Ma dunque il tcstunicnto, etc. Senti me, se irami stare, etc. O che vit:al cite piacerc ! etc.; tous caractères d';.ii-s dont la musique française n'a pas les premiers élémens , et dont elle n'est pas en état d'exprimer un seul mot.
(2) Je me contenterai d'en citer un seul exemple, mais Irèsfrappanl; c'est l'air 5c pur d'un infilicc, etc. de la Fausse Siùvante; air très-pathétique , sur un mouvement très-gai, auquel il n'a manqué (|u'unc voix pour le cluinfer , un orclicstre pour r. ccompagner. des oreilles pour l'entendre , et la seconde partie qu'il ne fallait pas supprimer.
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rasler et changer de caractère a« gré du compo-
siteur. i, > i i »
Yoilà , ce me semble , les sources d ou le chant italien tire ses charmes et son énergie ; à quoi ron peut ajouter une nouvelle et très-forte preuve de l'avantage de sa mélodie, en ce qu'elle n'exige pas, autant que la nôtre, de ces fréquens renversemens d'harmonie qui donnent à la basse continue le véritable chant d'un dessus. Ceux qui trouvent de si grandes beautés dans la mélodie française devraient bien nous dire à laquelle de ces choses elle en est redevable, ou nous montrer les avantages qu elle a
pour y suppléer. ,, v •♦,
Ouand on commence à connaître la mélodie italienne , on ne lui trouve d'abord que des grâces et on ne la croit propre qu'à exprimer des sent.mens agréables ; mais, pour peu qu'on étudie sou caractère oalhétique et tragique, on est bientôt surpris de la force que lui prête l'art des eomposileurs dans les grands morceaux de musique. C'est a 1 aide de ces modulations savantes, de cette harmonie simple
et pure, de ces accompagnemens vifs et bnllans , que ces chants divins déchirent ou ravissent l'ame, mettent le spectateur hors de lui-même, et lui arrachent, dans ses transports, des cris dont jamais nos tranquilles opéras né furent honorés.
Comment le luusicien vient-il à bout de produne ces grands effets? ïst-ce à force de contraster les mouvemens, de multiplier les accords, les notes, les parties? est-ce à force d'entasser desseins sur desseins, instrumens sur inslrumens? Tout ce fatras , qui n'est qu'un mauvais supplément où le génie manque, étoufferait le chant loin de l'animer, et détruirait l'intérêt en partageant l'attention. Quelque harmonie que puissent faire ensemble plu-
Sieurs parties toutes bien chantantes, l'effet de ces heaux chanfs s'évanouit aussitôt qu'ils se font entendre a la fois, et il ne reste que celui d une suite a accords, qui . quoi qu'on puisse dire, est lo.,jours f'oide quand la mélodie ne l'anime pas : de sorte qne plus on entasse des chaufs mal à propos et nioins la musique est agréable et chantante, parce qu .1 est impossible à l'oreille de se prêter au môme 'Msfant a plusieurs mélodies, et que, l'une effaçant impression de l'autre, il ne résulte du tout qu^ de la confusion et du bruit. Pour qu'une musique de- Vienne inté.essante, pour qu'elle porte à l'ame les scntmiens qu'on y veut exciter, il faut que toutes Jes parties concourent à fortifier l'expression du sujet, que l'harmonie ne serve qu'à le rendre plus énergique , que raccompagnement l'embellisse sans le couvrir ni le défigurer, que la basse, par une marche uniforme et simple, guide en quelque sorte celui qui chante et celui qui écoute, sans que ni 1 un m l'autre s'en aperçoive : il faut en un mot que le tout ensemble ne porte à la fois qu'une mélodie a 1 oreille et qu'une idée à l'esprit.
Cette unité de mélodie me paraît une règle indispensable et non moins importante en musique que l'unité d'action dans une tragédie; car elle est fondce sur le même principe, et dirigée vers le même objet. Aussi tous les bons compositeurs italiens s'y conforment-ils avec un soin qui dégénère quelquelois en affectation; et pour peu qu'on y réfléchisse, on sent bientôt qne c'est d'elle que leur musique lire son principal effet. C'est dans cette grande règle qu'il faut chercher la cause des fréquens accomp!ignemens à l'unisson qu'on remarque dans la musique italienne, et qui, fortifiant l'idée du chant, en rendent en même temps les sons plus moelleux,
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plus doux , et moins faligans pour la voix. Ces unissons ne sont point praticables clans «otre ir.usique , si cen'esl sur quelques caractères d a.rs cho. sis et tournés exprès pour cela : ,amais un au pahéliuue français ne serait supportable accompagné de celte manière , parce que, la mu.ique voca e et ? nstrumentale ayant parmi nous des caracter s ditiérens, on ne peut, sans pécher contrela mélod.o et le .^oû , appliquer à l'une les mêmes ours qui convicnne'nt a'iUtre ; sans compter que , la mesure étant touiours vague et indélernunee, surtout dans L airsLnts, les instrumens et la voix "ei.--.en jamais s'accorder , et ne marcheraient pou>t a se/: de concert pour produire ensemble un elïVt agréable Une beauté qui résulte encore de ces umssons, c est de donner une expression plus sensible a la mélodie , tantôt en renforçant tout d'un coup les mstrumens sur un passage, tantôt en les radoucissant, tantôt en leur donnant un trait de chant énergique et saillant, que la voix n'aurait pu laire, et q^^e l'auditeur, adroitement trompé, ne laisse pas de lui attribuer quand Torchestre sait le faire sortir a propos. De là naît encore cette parfaite correspondance de la symphonie et du chant, qui fait que tous es traits qu'on admire dans l'une ne sont que des développemens de l'autre; de sorte que c'est toujours dans la partie vocale qu'il faut chercher la source de toutes les beautés de l'accompagnement : cet accompagnement est si bien un avec le chant, et si exactement relatif aux paroles, qu'il semble souvent déterminer le jeu et dicter à l'acteur le geste qu'il doit faire (.); et tel qui n'aurait pu jouer le
(,) On en trouve des exemple, iréquens dans les Intermèdes qui nous ont été donnés cette année, entre autres dans laïc
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rôle sur les paroles seules le jouera très-juste sur la nîu.ique, parce qu'elle fait bien sa fonction du,terprete.
Au reste, il s'en faut beaucoup que les accompngnemens italiens soient, toujours à l'unisson de la voix. Il y a deux cas assez fréquens où le musicien es en sépare : l'un, quand la voix, roulant avec légèreté sur des cordes d'harmonie, f.xe assez l'altention pour que l'accompagnement ne puisse la partager; encore alors donne-t-on tant de simnlicite a cet accon.pagnement , que l'oreille, affectée seulement d'accords agréables , n'y sent aucun chant qui puisse la distraire : l'autre cas demande un peu plus de soin pour le faire entendre.
Quand It musicien saura son an, dit l'auteur de la Lettre sur les Sourds et les Muets, tes parties d accompagnement concourront ouàfortincr l'expression de la partie chantante, ou à ajouter de nouieftes ulces que te svjet demandait ,' et qve ta partie chantante n'aura pu rendre. Ce p;,ssa-e me paraît renfermer un précepte très-utile, et vofci comment je pense qu'on doit l't ntendre.
Si le chant est de nature à exiger quelques additions, ou, comme disaient nos anciens musiciens, quelques diminutions (.), qui ajoutent à l'exprèss.on ou a l'agi ément, sans détruire en cela l'unité de mélodie , de sorte que l'oreille qui blâmerait peut-être ces additions faites par la voix, les approuve dans l'accompagnement, et s'en laisse dou-
Haungusto da stordirc , du Maître de musique; dans cdd Sonradrone, do la Femme orgueilleuse ; dans celui Vi sto i,cn, du Trae.llo; dans celui Tu non rensi, no,si,jnora, de la Bobémienne; el dans presque tous ceux qui demaDde.u du jeu.
(I) On .ou ■craie mot <^»"mu<.-o« dans le quatrième volume de j£ucycloi)tdit.
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cernent affecter sans cesser pour cela d'être attentive au chant; alors l'habile musicien , en les ménageant à propos et les employant avec goût, embellira son sujet , et le rendra plus expressif sans le rendre moins un ; et quoique l'accompagnement n'y soit pas exactement semblable à la partie chantante, l'un et l'autre ne feront pourtant qu'un chant et qu'une mélodie. Que si le sens des paroles comporte une idée accessoire que le chant n'aura pas pu rendre , le musicien l'enchâssera dans des silences ou dans des tenues, de manière qu'il pui'^se la présenter à l'auditeur sans le détourner de celle du chant. L'avantage serait encore plus grand si cette idée accessoire pouvait être rendue par un accompagnement contraint et continu, qui fît plutôt un léger murmure qu'un véritable chant, comme serait le bruit d'une rivière ou le gazouillement des oiseaux; car alors le compositeur pourrait séparer tout-à fait le chant de l'accompagnement; et destinant uniquement ce dernier à rendre l'idée accessoire, il disposera son chant de manière à donner des jours fréquens à l'orchestre , en observant avec soin que la symphonie soit toujours dominée par la partie chantante; ce qui dépend encore plus de l'art du compositeur que de l'exécution des instrumens : mais ceci demande une expérience consommée y pour éviter la duplicité de mélodie.
Voilà tout ce que la règle de l'unité peut accorder au goût du musicien pour parer le chant où le rendre plus expressif, soit en embellissant le sujet principal, soit en y en ajoutant un autre qui lui reste assujetti : mais de faire chanter à part des vicions d'un côté, de l'autre des flûtes, de l'autre des bassons , chacun sur un dessein particulier et presque sans rapport entre eux, et d'appeler tout ce chao»
200 tLTTBE
de la musique, c'est insuUer également roreille et Ifi jiigemenl des auditeurs.
Lue autre chose qui n'est pas moins contraire que la multiplication des parties à la règle que je viens dïtablir , c'est l'abus ou plutôt l'usage des fugues , imitations , doubles desseins , et autres beautés arbitraires et de pure convention . qui n'ont pics(jue de mérite que la difficulté vaincue, et qui toutes ont été inventées dans la naissance de l'art p(.ur faire briller le savoir, en attendant qu'il fût qvieslion du génie. Je ne dis pas qu'il soit tout-àfait impossible de conserver l'unité de mélodie dans une fugue, en conduisant habilement l'attention de l'auditeur d'une partie à l'autre a mesure que le sujet y passe; mais ce travail est si pénible, que. presque personne n'y réussit, et si ingrat, qu'à peine le svKcès peut-il dédommager de la fatigue d'un tel ouvrage. Tout cela, n'aboutissant qu'à faire du bruit, ainsi que la plupart de nos chœurs si admirés (i) , est également indigne d'occuper la plume d'un homme de génie et l'attention d'un homme de goût. A l'égard des contre-fugues, doubles fugues, fuGucs renversées , basses contraintes , et autres sottises difficiles que roreille ne peut souffrir, et que la raison ne peut justifier, ce sont évidemment des restes de barbarie et de mauvais goût, qui ne
(i^ Les Italiens ne sont pas eux-mêmes tout-à-fait revenus de ce préiLgc barl>aie. Ils se piquent encore d'avoir, dans leurs é-^lises, delà musique bruyante; ils cul souvent des messes et des motets à quaUe cl.œurs, cliacun sur un dessein différent ; mais les mands maîtres ne font que rire de tout ce fatras. Je me souviens que Terradcglias, me parlant de plusicuRi moleU de sa compos tlon où il avait mis des cl.œurs travailles avec ua grand soin, élaît i.onleux d'en avoir fait de si beaux, et s'en excusait sur sa jeunesse : Autrefois, disait-il, j'aimais à faire du bruit ; à présent je lâche de faire de la musique.
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subsistent, comme les portails de nos églises go-^ Ihifiues , que pour la honte de ceux qui ont eu la patience de les faire.
Il a été un temps où l'Italie était barbare : et, même après la renaissance des autres arts que i'Europe lui doit tous, la musique, plus tardive, n'y a point pris aisément cette pureté de goût qu'on y voit briller aujourd'hui ; et l'on ne peut guère donner une plus mau\aise idée de ce qu'elle était alors, qu'en remarquant qu'il n'y a eu pendant long-temps qu'une même musique en France et en Italie (i), et que les musiciens des deux contrées communiquaient familièrement entre eux ; non pourtant sans qu'on pût remarquer déjà dans les nôtres le germe de cette jalousie qui est inséparable de l'infériorité. Lulli même , alarmé de l'arrivée de Corelîi , se hâta de le faire chisser de France; ce qui lui fut d'autant plus aisé que Gorelli était plus grand homme, et, par conséquent, moins courtisan que lui. Dans ces temps oi^i la musique naissait à peine , elle avait en Italie celte ridicule onphase de science harmonique, ces pédantesques prétentions de doctrine qu'elle a chèrement conservées parmi nous, et par lesquelles on distingue
(i) L'abbé du Uos se tourmente beaucoup pour Lire tionneur aux Pays-Bas du renouvellement de la musique , et cela pourrait s'admettre si l'on donnait Je nom de musique à un continuel remplissage d'accords; mais si l'harmonie n'est qr,e la base commune, et que la mélodie seule constitue le caractère, nonseulement la m^isique moderne est née en Italie , mais il y a quelque apparence que, dans tontes nos langues viva/îles la musique italienne est la seule qui puisse r:ellement evister. Du temps d'Orl.inclect de Go. dimel, on taisait de l'barm-.jrJe et des sons ; Lui i y a joint un peu de caJence; Gorelli , Buononcini , Vinci, et Pergolèse, sont les premiers qui aient fait de la musique.
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aujourd'hui cette musique méthodique, compassée, mais sans génie, sans invention et sans goût, qu'on appelle à Paris musique écrite par excellence, et qui, tout au plus, n'est bonne, en effet, qu'à écrire , et jamais à exécuter.
Depuis même que les Italiens ont rendu l'harmonie plus pure, plus simple, et donné tous leurs soins à la perfection de la mélodie , je ne nie pas qu'il ne soit encore demeuré parmi eux quelques légères traces des fugues et desseins gothiques , et quelquefois de doubles et triples mélodies : c'est de quoi je pourrais citer plusieurs exemples dans les intermèdes qui nous sont connus, et entre autres le mauvais (juatuor qui est à la fin de ta Femme onjueilleuse. Mais, outre que ces choses sortent du caractère établi, outre quon ne trouve jamais rien de semblable dans les tragédies , et qu'il n'est pas plus juste de juger l'opéra italien sur ses farces, que de juger notre théâtre français sur 17m- 'promplu de Campagne, ou le Baron de la Crasse; il faut aussi rendre juslice à l'art avec lequel les compositeurs ont souvent évité dans ces intermèdes, les pièges qui Uur étaient tendus par les poètes, et ont fait tourner au profit de la règle des situations qui semblaient les forcer à l'enfreindre.
De toutes les parties de la musique , la plus difficile à IraitiM-, sans sortir de l'unité de mélodie, est le duo, et cctarticle mérite de nous arrêter un mor^oni. L'auteur de la lettre sur Omphale a déjà remarqué que les duo sont hors de la nature ; car rien n'est moins naturel que de voir deux personnes se parlera la fois durant un <vrtain temps, soit pour dire la même chose, soit pour se contredire, sans jamais s'écouter ni se répondre. Et quand cette supposition pourrait s'admettre en certains cas, il est
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bien certain que ce ne serait jamais dans la tragédie, où cette indécence n'est convenable ni à la dignité des personnages qu'on y fait parler, nia l'éducation qu'on leur suppose. Or , le meilleur moyen de sauver cette absurdité , c'est de traiter, le plus qu'il est possible, le duo en dialogue, et ce premier soin regarde le poëte : ce qui regarde le musicien, c'est de trouver un chant convenable au sujet, et distribué de telle sorte que, chacun des interlocuteurs parlant alternativement, toute la suite du dialogue ne forme qu'une mélodie, qui, sans changer de sujet, ou du moins sans altérer le mouvement , passe dans son progrès d'une partie à l'autre sans cesser d'être une, et sans enjamber. Quand on joint ensemble les deux parties, ce qui doit se faire rarement et durer peu, il faut trouver un chant susceptible d'une marche par tierces ou par sixtes, clans lequel la seconde partie fasse son effet sans distraire l'oreille de la première : il faut garder la dureté des dissonances, les sons perçans et renforcés, le fortissimo de l'orchestre, pour des instans de désordre et de transport où les acteurs, semblant s'oublier eux-mêmes, portent leur égarement dans l'ame de tout spectateur sensible et lui font éprouver le [)Ouvoir de l'harmonie sobrement ménagée. Mais ces instans doivent être rares et amenés avec art. Il faut, par une musique douce et affectueuse, avoir déjà disposé l'oreille et le cœur à l'émotion pour que l'un et l'autre se prêtent à ces ébraniemens violens : et il faut qu'ils passent avec la rpaidité qui convient à notre faiblesse ; car quand l'agitation est trop forte, elle ne saurait durer; et tout ce qui est au delà de la nature ne touche plus.
En disant ce que les duo doivent être, j'ai dit précisément ce qu'ils sont dans les opéras italiens. Si »7 . *io
quelqu'un a pu entendre sur un ihéàfre cFItalic un duo tragique chanlé par deux bons acteurs, et accompagné par un véritable orchestre, sans en être attendri; s'il a pu d'un œil sec assister aux adieux de Mandane et d'Arbace , je le tiens digne de pleurer il ceux de Libye et d'Épaphus.
Mais sans insister sur les duo tragiques, genre de musique dont on n'a pas même l'idée à Paris, je puis vous citer un duo comique qui est connu de tout le monde, et je le citerai hardiment comme un modèle de chant, d'unité, de mélodie, de dialogue et de goût, auquel, selon moi, rien ne manquera, quand il sera bien exécuté, que des auditeurs qui sachent l'entendre : c'est celui du premier acte de la Serva Padrona , Lo conosco a qucgliocchkttl, etc. J'avoue que peu de musiciens français sont en état d'en sentir les beautés ; et je dirais volontiers du Pcrgolèse, comme Cicéron disait d'Homère, que c'est avoir déjà fait beaucoup de progrès dans l'art, que de se plaire à sa lecture.
J'espère , monsieur, que vous me pardonnerez la longueur de cet article en faveur de sa nouveauté et de l'importance de son objet : j'ai cru devoir m'élendre un peu sur une règle aussi essentielle que celle de l'unité de mélodie ; règle dont aucun théoricien, que je sache, n'a parlé juscpi'à ce jour, que les compositeurs italiens ont seuls sentie et pratiquée, sans se douter peut-êire de son existence, et de laquelle dépendent la douceur du chant , la force de l'expression, et presque tout le charme delà bonne musique. Avant que cîe quitter ce sujet , il me reste à vous montrer qu'il en 'résulte de nouveaux avantages pour l'harmonie même, aux dépens de laquelle je semblais accorder tout l'avantage à la mélodie; et que l'expression du chant donne Heu à
Srr. LA MtlSlQl'E FRANÇAISE. 235
celle des accords en forçant le compositeur à les ménager.
Vous ressouvenez -vous, monsieur, d'avoir entendu quelquefois, dans les intermèdes qu'on nous a donnés cette année, le fils de l'entrepreneur italien , jeune enfant de dix ans au plus, accompagner quelquefois à l'Opéra ? Nous fûmes frappés, dès le premier jour, de l'elTet que produisait sous ses petits doigts l'accompagnement du clavecin ; et tout le spectacle s'aperçut à son jeu précis et brillant que ce n'était pas l'accompagnateur ordinaire. Je cherchai aussitôt les raisons de cette différence, car je ne doutais pas que le sieur Noblet ne fût bon harmoniste et n'accompagnât très-exactement : mais quelle fut ma surprise, en observant les mains du petit bon homme, de voir qu'il ne remplissait presque jamais les accords, qu'il supprimait beaucoup de sons, et n'employait très souvent que deux doigts, dont l'un sonnait presque toujours l'octave de la basse ! Quoi ! disais-je en moi-même, l'harmonie complète fait moins d'effet que l'harmonie mutilée , et nos accompagnateurs, en rendant tous les accords pleins, ne font qu'un bruit confus, tandis que celui-ci, avec moins de sons, fait plus d'harmonie, ou, du moins, rend son accompagnement plus sensible et plus agréable ! Ceci fut pour moi un problème inquiétant ; et j'en compris encore mieux tovite l'importance, quand, après d'cmtres observations , je vis que les Italiens accompagnaient tous delà même manière que le petit bambin, et que, par conséquent, cette épargne dans leur accompagnement devait tenir avi même principe que celle qu'ils afteclent dans leurs partitions.
Je comprenais bien que la basse, étant le fondement de toute rhurmoiiie, doit toujours dominer
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s\i> le rcsff , et que quand les autres parties Tétoi;lVciit ou la couvrent, il en résulte une confusion qui peut rendre Fiiarmonie plus sourde; et je mVxplifjunis ainsi pourquoi les Italiens, si économes de leiu- main droite dans raccompagnement , redoublent ordinairement à la gauclie l'octave de la basse; pourquoi ils mettent tant de contre-basse* dans leurs orchestres, et pourquoi ils font si souvent marcher leurs quintes (i) avec la basse, au lieu de leur donner une autre partie, comme les Français ne manquent jamais de faire. 3Iais ceci, qui pouvait rejidre raison de la netteté des accords , n'en rendait pas de leur énergie, et je vis bientôt qu'il devait y avoir quelque principe plus caché et plus fia de rexf)ression que je remarquais dans la simplicité de l'harmonie italienne, tandis que je trouvais la nôtre si composée, si froide et si languissante.
Je me souvins alors d'avoir lu dans (juelque ouvrage de M. Rameau que chaque consonnance a son caractère particulier, c'est-à-dire, luie manière d'atfecler l'amc qui lui est propre; que reffet de la tierce n'est point le même «jue celui de la quinte, ni l'effet de la quarte le même que celui de la sixte : de même les tierces et les sixtes minevîres doivent produire des affections différentes de celles que produisent les tierces et les sixtes majeures. Et ces faits une fois accordés , il s'ensuit assez évidemment que les dissonances et tous les intervalles possibles seront aussi dans le même cas; expérience
(i) On peut remarquer à l'orchestre de notre Opéra que, dans la musique iliilienne les quintes ne jouent presque jamais leur partie quand elle est à l'octave delà basse ; peut-être ne daignet-on pas même la copier en pareil cas. Ceux qui conduisent l'orcticstre ignoreraient-ils que ce dtl'nut de liaison entre la basse et Je dessus rend l'iiarmonie trop sèche?
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que la raison confirme, puisque tontes les fois que les rapports sont différens , rimpression ne saurait être la même.
Or, me disais-je à moi-même en raisonnant d'après cetle supposition, je vois clairement que deux consonnnnces ajoutées l'une à l'autre mal à propos, quoique selon les règles des accords, pourront, même en augmentant l'haruionie, atfaiblir mutuellement leur effet, le combattre ou le partager. Si tout l'effet d'une quinte m'est nécessaire pour l'ex- - pression dont j'ai besoin , je peux risquer d'affaiblir cette expression par un troisième son, qui , divisant cette quinte en deux autres intervalles, en modifiera nécessairement l'effet par celui des deux tierces dans lesquelles je la résous; et ces tierces mêmes , quoique le tout ensemble fasse une fort bonne barmonie , étant de différente espèce, peuvent encore nuire mutuellement à l'impression l'une de l'autre. De même, si l'impression simultanée de la quinte et des deux tierces m'était nécessaire , j'affaiblirais et j'altérerais mai à propos cette imprc ssion en retrançbant un des trois sons qui en forment l'accord. Ce raisonnement devient encore plus sensible appliqué à la dissonance. Supposons que j'aie besoin de toute la dureté du triton, ou de toute la fadeur de la fausse quinte; opposition, pourie dire en passant, qui prouve combien les divers renversemens des accords en peuvent changer l'effet: si dat.s une telle circonstance, au lieu de porter à l'oreille les deux uniques sons qui forment la dissonance, je m'avise de remplir l'actord de tous ceux qui lui conviennent, alors j'ajoute au tritonla seconde et la sixte, et à la fausse-quinte la sixte et la tierce, c'est-àdire, qu'introduisant dans chacun de ces accords une nouvelle dissonance , j'y introduis en même
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temps trois consonnances, qui doivent nécessairement en tempérer el affaiblir l'effet, en rendant un de ces accords moins fade et l'aulre moins dur. C'est donc un principe certain et fondé dans la nature, que toute musique où l'harmonie est scrupuleusement remplie, tout accompagnement oi^i tous les accords sont complets, doit faire beaucoup de bruit, mais avoir très-peu d'expression; ce qui est précisément le caractère de la musique française. 11 est vrai qu'en ménageant les accords et les parties, le choix devient difficile et demande beaucoup d'expérience et de goût pour le faire toujours à propos : mais s'il y a une règle pour aider au compositeur à se bien conduire en pareille occasion , c'est cerlainement celle de l'unité de mélodie que j'ai lâché d'établir; ce qui se rapporte au caractère de la musique italienne, et rend raison de la douceur du chant, jointe à la force dexpression qui y règne. Il suit de tout ceci (ju'après avoir bien étudié les règles élémentaires de l'harmonie, le musicien ne doit point se hâter de la prodiguer inconsidérément, ni se croire en état de composer parce qu'il sait remplir des accords , mais qu'il doit, avant que de mettre la main à l'œuvre^ s'appliquer à l'étude beaucoup plus longue et plus difficile des impressions diverses que les consonnances, les dissonances et tous les accords font sur les oreilles sensibles, et se dire souvent à lui-même que le grand art du compositeur ne consiste pas moins à savoir discerner dans l'occasion les sons qu'on doit supprimer , que ceux dont il faut faire usage. C'est en étudiant et feuilletant sans cesse les chefs-d'œuvre de l'Italie qu'il apprendra à faire ce choix exquis, si la nature lui a donné assez de génie et de goût pour en sentir la nécessité. Car les dilïicullés de Tart ne se lais-
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sent apercevoir qu'à ceux qui sont faits pour les vaincre : et ceux-là ne s'aviseront pas de compter avec mépris les portées vides d'une partition ; mais voyant la facilité qu'un écolier aurait eue à les remplir, ils soupçonneront et chercheront les raisons de cette simplicité trompeuse, d'autant plus admirable qu'elle cache des prodiges sous une feinte négligence, et que L'arte che tu to fa, nulta si siopre. ( Tasse, Jér. ch. xvi, st. 9. )
Voilà, à ce qu'il me semble, la cause des effets surpreuans que produit l'harmonie de la musique italienne, quoique beaucoup moins chargée que la nôtre , qui en produit si peu : ce qui ne signifie pas qu'il ne faille jamais remplir l'harmonie, mais qu'il ne faut la remplir qu'avec choix et discernement. Ce n'est pas non plus à dire que pour ce choix le musicien soit obligé de faire tous cesraisonnemens, mais qu'il en doit sentir le résultat. C'est à lui d'avoir du génie et du goût pour trouver les choses d'etfet , c'est au théoricien à en chercher les causes , et à dire pourquoi ce sont des choses d'effet.
Si vous jetez les yeux sur nos compositions modernes, surtout si vous les écoutez, vous reconnaîtrez bientôt que nos musiciens ont si mal compris tout ceci, que, s'efforçant d'arriver au même but, ils ont directement suivi la route opposée; et, s'il m'est permis de vous dire naturellement ma pensée, je trouve que plus noire musique se perfectioime en apparence , et plus elle se gâte en effet. Il était peut-être nécessaire qu'elle vînt au point où elle est , pour accoutumer insensiblement nos oreilles à rejeter les préjugés de l'habitude , et à goûter d'autres airs que ceux dont nos nourrices nous ont endormis; mais je prévois
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que pour la porter au très - médiocre degré de bonté dont elle est susceptible , il faudra tôt ou tard commencer par redescendre ou remonter au point où Lulli l'avait mise. Convenons que Tharmonie de ce célèbre musicien est plus pure et moins renversée ; que ses basses sont plus naturelles et marchent plus rondement; que son chaut est mieux suivi; que ses accompagnemens, moins chargés, naissent mieux du sujet et en sortent nioins; que son récitatif est beaucoup moins maniéré, et par conséquent beaucoup meilleur que le nôtre : ce qui se confirme par le goût de l'exécution; car l'ancien récitatif était rendu par les acteurs de ce temps là tout autrement que nous ne faisons aujourd'hui. 11 était plus vif et moins traînant; on le chantait moins, et on le déclamait davantage (i). Les cadences, les ports de-voix se sont nudtij.liés dans le nôtre ; il est devenu encore plus languissant , et l'on n'y trouve presque plus rien (pu le dislingue de ce qu'il nous plaît d'appeler air.
Puisqu'il est question d'airs et de récitatifs, vous voulez bien, monsieur, que je termine cette lettre par quelques observations sur l'un et sur l'autre, qui deviendront peut-être des éclaircissemi as utiles à la solution du problème dont il s'agit.
Ou peut juger de l'idée de nos musiciens sur la constitution d'un opéra, par la singularité de leur nomenclature. Ces grands morceaux de musique italienne qui ravissent, ces chefs-d'œuvre de génie
(i) Cela se proave par la durée des opéras de Lulli, beaucoup plus grande aujourd'hui que de son temps , selon le rapport unanUBC de tous ceux quilesont vus anclenn.nnint. Aussi toutes les fois qu'on redonne ces opéras est on obligé d'j faire des rctranchemen» considcrabks .
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qui arrachent des larmes, qui offrent les tableaux les plus frappans, qui peignent les situations les plus vives, et portent dans l'anie toutes les passions qu'ils expriment, les Français les appellent des ariettes. Ils donnent le nom d'airs à ees insipides chansonnettes dont ils entremêlent les scènes de leurs opéras, et réservent celui de monologues par excellence à ces traînantes et ennuyeuses lamentations à qui il ne manque, pour assoapir tout le monde , que d'être chantées juste et sans cris. D^ins les opéras italiens tous les airs sont en situation et font partie des scènes. Tantôt c'est un père désespéré qui croit voir l'ombre d'un fils qu'il a fait mourir injustement lui reprocher sa cruauté; tantôt c'est un prince débonnaire qui, forcé de donner un exemple de sévérité , demande aux dieux de lui ôter l'empire, ou de lui donner un cœur moins sensible. Ici c'est une mère tendre qui verse des larmes en retrouvant son fils qu'elle croyait mort; là c'est le langage de Taniour , non rempli de ce fade et puéril galimati is de flammes et de chaînes, mais tragique, vif, bouillant, entrecoupé, et tel qu'il convient aux passions impétueuses. C'est sur de telles paroles qu'il sied biea de déployer toutes les richesses d'une musique pleine de force et d'expression , et de renchérir sur l'énergie de la poésie par celle de l'harmonie et du chant. Au contraire , les paroles de nos ariettes toujours détachées du sujet, ne sont qu'un misérable jargon emmiellé , qu'on est trop heureux de ne pas entendre ; c'est une collc;ction faite au hasard du très-petit nombre de mots sonores que notre langue peut fournir, tournés et retournés de toutes les manières , excepté de celle qui pourrait leur donner du sens. C'est sur ces impertinens am-
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phigouris que nos musiciens épuisent leur goût et leur savoir, et nos acteurs leurs gestes et leurs poumons : c'est à ces morceaux extravagans que nos femmes se pâment d'admiration. Et la preuve la plus marquée que la musique française ne sait ni peindre ni parler , c'est qu'elle ne peut développer le peu de beautés dont elle est susceptible que sur des paroles qui ne signifient rien. Cependant, à entendre les Français parler de musique , on croirait que c'est dans leurs opéras qu'elle peint ds grands tableaux et de grandes passions , et qu'on ne trouve que des ariettes dans les opéras italiens, où le nom même d'ariette et la ridicule chose qu'il exprime sont également inconnus. Il ne faut pas Être surpris de la grossièreté de ces préjugés : la musique italienne n'a d'ennemis, même parmi nous, que ceux qui n'y connaissent rien ; et tous les Français qui ont tenté de l'étudier dans le seul dessein de la critiquer en connaissance de cause ont bientôt été ses plus zélés admirateurs (i).
Après les ariettes, qui font à Paris le triomphe du goût moderne, viennent les fameux monologues qu'on admire dans nos anciens opéras : sur quoi Ton doit remarquer que nos plus beaux airs sont toujours dans les monologues et jamais dans les scènes, parce que nos acteurs n'ayant aucun ieu muet, et la musique n'indiquant aucun ges e et ne peignant aucune situation, celui qui garde le sUence ne sait que iaire de sa personne pendant que l'autre chante.
Le caractère traînant de la langue , le peu de
f,) C'est un préjupe peu favorable à la musique française, que eeu. qui la méprisent le plus soient Pf --"'' 5^"^,^ l connaissent le mieux; car elle est aussi ndicule quand on 1 examine, qu'insupportable quand on l'écoute.
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flexibilité de nos voix, et le ton lamentable qui règne perpétuellement dans notre opéra, mettent presque tous les monologues français sur un mouvement lent; et comme la mesure ne s'y l'ait sentir ni dans le chant, ni dans la basse, ni dans l'accompagnement, rien n'est si traînant, si lâche, si languissant, que ces beaux monologues que tout le monde admire en bâillant: ils voudraient être tristes, et ne sont qu'ennuyeux ; ils voudraient loucher le cœur , et ne font qu'affliger les oreilles.
Les Italiens sont plus adroits dans leurs adagio : car, lorsque le chant est si lent qu'il serait à craindre qu'il ne laissât affaiblir l'idée de la mesure, ils font marcher la basse par notes égales qui marquent le mouvement , et l'accompagnement le marque aussi par des subdivisions de notes, qui, soutenant la voix et l'oreille en mesure, ne rendent le chant que plus agréable et surtout plus énergique par cette précision. Mais la nature du chant français interdit cette ressource à nos compositeurs : car, dès que l'acteur serait forcé d'aller eu mesure, il ne pourrait plus développer sa voix ni son jeu, traîner son chant, renfler, prolonger ses sons, ni crier à pleine tête ; et par conséquent il ne serait plus applaudi.
Mais ce qui prévient encore plus efficacement la monotonie et l'ennui dans les tragédies italiennes, c'est l'avantage de pouvoir exprimer tous les sentimens et peindre tous les caractères avec telle mesure et tel mouvement qu'il plaît au compositeur. Notre mélodie , qui ne dit rien par elle-même, tire toute son expression du mouvement qu'on lui donne ; elle est forcément triste sur une mesure lente, furieuse ou gaie sur un mouvement vif, grave sur un mouvement modéré : le chant n'y fait presque rien ;
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la mesure seule, ou, pour parler plus juste, le seul <k<'ré de vitesse, détermine le carnctère. Mais la mélodie italienne trouve dans chaque mouvement des expressions pour tous les caractères, des tableaux pour tous les objets. Elle est , quand il plaît au musicien , triste sur un mouvement vif, gaie sur un mouvement lent, et, comme je l'ai déjà dit, elle chan-e sur le même mouvement de caractère au gré du compositeur ; ce qui lui donne la facilité des contrastes , sans dépendre en cela du poêle , et sans s'exposer à des contre -sens.
Voilà la source de cette prodigieuse variété que les grands maître* d'Italie savent répandre dans leurs opéras, sans jamais sortir de la nature : variété qui prévient la monotonie, la langueur et l'ennui, et que les musiciens français ne peuvent imiter, parce que leurs mouvemens sont donnés par le sens des paroles, et qu'ils sont forcés de s'y tenir , s'ils lie veulent tomber dans des contre-sens ridicules.
A l'égard du récitatif, dont il me reste à parler , il semble que, pour en bien juger, il faudrait une fois savoir précisément ce que c'est ; car jusqu'ici |e ne sache pas que, de tous ceux qui en ont disputé, personne se soit avisé de le définir. Je ne sais , monsieur, quelle idée vous pouvez avoir de ce mot; quanta moi, j'appelle récitatif une déclamation harmonieuse, c'est-à-dire une déclamation dont toutes les infiexions se font par intervalles harmoniques: d'où il suit que, comme chaque langue a une déclamation qui lui est propre, chaque langue doit aussi avoir son récitatif particulier; ce qui n'empêche pas qu'on ne puisse très-bien comparer xm récitatif à un autre, pour savoir lequel des deux est le meilleur, ou celui qui se rapporte le mieux a s,on objet.
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te récitatif est nécessaire clans les drames lyriques, 1° pour lier Taction et rendre le spectacle un; 2" pour i'aire valoir les airs, dont la continuité deviendrait insupportable; o" pour exprimer une multitude de chosts qui ne peuvent oune doivent point être exprimées par la musique chantante et cadencée. La simple déclamation ne pouvait convenir à tout cela dans un ouvrage lyrique , parce que la transition de la [>arole au chant, etsurlout du chant à la parole , a une dureté à laquelle l'oreilie se prête difficilement, et forme un contraste choquant qui détruit toute l'illusion , et par conséquent l'intérêt : car il y a une sorte de vraistnablance qu'il faut conserver, même à l'opéra, en rendant le discours tellement uniforme , que le tout puisse être pris au moins pour une langue hypothétique. Joignez à cela, que le secours des accords augmente l'énergie de la déclimation harmonieuse, et dédommage avantageusement de ce qu'elle a de moins naturel dans les inton liions.
Il est évident, d'après ces idées, que le meilleur récitatif, dans quelque langue que ce soit, si elle a d'ailleurs les conditions nécessaires, est celui qui approche le plus de la parole ; s'il y en avait un qui en approchât tellement, en conservant l'harmonie qui lui convient , que l'oreille ou l'esprit pût s'y tromper, on devrait prononcer hardiment que celui-là aiu'ait atteint toute la perfection dont aucun récitatif j)uisse être susceptible.
Kxannijons maintenant sur ceUe règle ce qu'on appelle en France récitatif; et dites-moi, je vous prie, quel rapport vous pouvez trouver entre ce récitatif et notre dt'clamalion. Coiînncnt concevrezvous jamais -jue li langue franc use, dont l'acctnt est si uni, si simple, si modeste, si peu chantant,
soit bien rendue par les bruyantes et criardes intonations de ce récitatif, et(i\i'il y ait quelque rapport entre les douces inflexions de la parole et ces sons soutenus et renflés, ou plutôt ces cris éternels qui font le tissu de cette partie de notre musique encore plus même que des airs? Faites, par exem[)le, réciter à quelqu'un qui sacbe lire les quatre premiers vers de la fameuse reconnaissance d'Ipbigénie;à peine reconnaîlrcz-vous (|uclques légères inégalités, quelques faibles inflexions de voix, dans un récit tranquille qui n'a rien de vif ni de passionné, rien qui doive engager celle qui le fait à élever ou abaisser la voix. Faites ensuite réciter par une de nos actrices ces mêmes vers sur la note du musicien , et tàcbez, si vous le pouvez , de supporter cette extravagante criaillerie qui passe à cbaquc instant de bas en haut et de haut en bas, parcourt sans sujet toute l'étendue de la voix, et suspend le récit hors de propos pour filer de beaux sons sur des syUabes qui ne sign:fientrien,ct qui ne forment aucun repos dans le sens.
Qu'on joigne à cela les fredons, les cadences , les ports-de-Yoix qui reviennent à chaque instant, et qu'on me dise quelle analogie il peut y avoir entre la parole et toute cette maussade pretintaille, entre la déclamation et ce prétendu récitatif. Qu'on me montre au moins quelque côté par lequel on puisse raisonnablement vanter ce merveilleux récitatif français dont rinvenlion fait la gloire de LviUi.
C'est une chose assez plaisante que d'entendre les partisans de la musique française se retrancher dans le caractère de la langue, et rejeter sur elle des défauts dont ils n'osent accuser leur idole; tandis qu'il est de toute évidence que le nu illcur récitatif qui peut convenir à la langue française doit être
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opposé presque en tout à celui qui y est en usage; qu'il doit rouler entre de fort petits inlervallesj n'élever ni n'abaisser beaucoup la voix; peu de sons soutenus , jamais d'éclats , encore moins de cris; rien surtout qui ressemble au chant; peu d'inégalité dans la durée ou valeur des notes, ainsi que dans leurs degrés. En un mot, le vrai récitatif français, s'il peut y en avoir un, ne se trouvera que dans une route directement contraire à celle de LuUi et de ses successeurs; dans quelque route nouvelle qu'assurément les compositeurs français, si fiers de leur faux savoir, et par conséquent si éloignés de sentir et d'airner le véritable, ne s'aviseront pas de chercher sitôt, et que probablement ils ne trouveront jamais.
Ce serait ici le lieu de vous montrer, par l'exemple du récitatif italien, que toutes les conditions que j'ai supposées dans un bon récitatif pevivent eu effet s'y trouver; qu'il peut avoir à la fois toute îa vivacité de la déclamation et toute l'énergie de l'harmonie ; qu'il peut marcher aussi rapidement que la parole , et être aussi mélodieux qu'un véritable chant; qu'il peut marquer toutes les inflexions dont les passions les plus véhémentes animent le discours, sans forcer la voix du chanteur, ni étourdir les oreilles de ceux qui écoutent. Je pourrais vous montrer comment, à l'aide d'une marche fondamentaleparticulière, on peut multiplier les modulations du récitatif d'une manière qui lui soitpropre, et qui contribue à le distinguer des airs, où, pour conserver les grâces de la mélodie , il faut changer de ton moins fréquemment; comment surtout, quand on veut donner à la passion le temps de déployer tous ses mouvemens, on peut , à l'aide d'une symphonie habilement ménagée, faire exprimer à
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l'orchestre, par des chants patliétiques et variés y ce que racfeur ne doit que réciter ; chef-d'œuvre de Tart du musicien, par lequel il sait, dans un récitatif obligé (i) , joindre la mélodie la plus touchante à toute la véhémence de la déclamation, sans jamais confondre l'une avec l'autre : je pourrais vous déployer les beautés sans nombre de cet admirable récitatif, dont on fait en France tant de contes aussi absurdes que les jugemens (|u'on s'y mêle d'en porter; comme si qiiel([u'un pouvait prononcer sur un récitatif, sans connaître à fond la langue à laquelle il est propre. Mais, pour entrer dans ces détails, il faudrait, pour ainsi dire , créer wn nouveau dictionnaire, inv^^nter à chaque instant dci termes pour oflVir aux lecteurs français des idées inco!inues parmi eux, et leur tenir des discours qui leur paraîtraient du galimatias. En un mot , pour en être compris, il fau'iait leur parler im langage qu'ils entendissent, et par consécpicnt descieneeset d'arls de tout genre, excepté la seule nuisi(pie. Je n'entrerai donc point sur celte matière dans un détail alTecté qui ne servirait de rien pour l'instruction des lecteurs, et sur lequel ils pourraient présumer que je ne dois qu'à leur ignorance en cette partie la force appaiente de mes preuves.
Par la même raison je ne tenterai pas non plus le parallèle qui a été proposé cet hiver , dans un écrit adressé au petit Prophète et à ses adver-
(i) J'avais espéré que If sieur Caffirclli nou^ donnerait, au concert srir'tucl, quelque morceau fîe g. and récifaliiet de cliant pathétique, pour faire entendre une fois ;ius prctendus connaisseui-s ce qu'ils juge ni d<pu;s si bnî temps ; mais . sur S"S raisons pour n'en rien faire, j'iii trouvé qu'il connaissait eucore mieux que moi la portée de ses audileurs.
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saires, de deux morceaux de musique, l'un italien et l'autre français, qui y sont indiqués. La scène italienne, confondue en Italie avec mille autres chefsd'œuvre égaux ou supérieurs, étant peu connue à Paris, peu de gens pourraient suivre la comparaison, et il se trouverait que je n'aurais parlé que pour le petit nombre de ceux qui savaient déjà ce que j'avais à leur dire. Mais, quant à la scène française, j'en crayonnerai volontiers Tanallse, avec d'autant plus de plaisir, qu'étant le morceau consacré dans la nation par les plus unanime*, suffrages y je n'aurai pas à craindre qu'on m'accuse d'avoir mis de la partialité dans le choix , ni d'avoir voulu soustraire mon jugement à celui des lecteurs par un sujet pevi connu.
Au reste, comme je ne puis examiner ce morcean sans en adopter le genre, au moins par hypothèse, c'est rendre à la musique française tout l'avantage que la raison m'a forcé de lui ôtrr dans le cours de celte lettre; c'est la juger sur ses propres règles: de sorte (pie quand cette scène serait aussi parfaite qu'on le prétend, on n'en' pourrait conclure autre chose, sinon ([ue c'est delà musique française bien faite; ce qui n'empêcherait pas que , le genre étant démontré mauvais, ce ne fut absolument de mauvaise musique. 11 ne s'agit donc ici que de voir si l'on peut ladmeltre pour bonne , au moins dans son genre.
Je vais pour cela tâcher d'analiser en peu de mots ce célèbre monologue d'A«.ni;]e, Enfin il est en ma puissance, qui passe pour un chef d'oeuvre de decl.niation , et que les maîtres donnent euxmêmes poiir le modèle le plus parfait du vrai récitatif français.
Je remarqvie d'abord que M. Rameau l'a cité ,
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avec raison, en exemple d'une modulation exacte et très-bien liée : mais cet éloge, appliqué au morceau dont il s'agit, devient une véritable satire, et M. Rameau lui-même se serait bien gardé de mériter une semblable louange en pareil cas; car que peut -en penser de plus mal corçu qiie ce'te régularité scolastique dans une scène où Temportenicnt, la tendresse , et le contraste des passions opposées , mettent l'actrice et les spectateurs dans la plus vive agitation? Arniide furieuse vient poignarder son ennemi. A son aspect, elle hésite, elle se laisse attendrir, le poignard lui tombe des mains ; elle oublie tousses projets de vengeance, et n'oublie pas un seid instant sa modulation. Les réticences, les interruptions, les transitions intellectuelles que le poëte offrait au musièien, n'ont pas été une seule fois saisies par celui-ci. L'héroïne finit par adorer celui cju'elle voulait égorger au commencement; le musicien finit en E si mi , comme il avait commencé, sans avoir jamais quitté les cordes les plus analogues au ton principal, sans avoir mis une seule fois dans la déclamation de l'.iclrice la moindre inflexion extraordinaire qui fît foi de l'agitation de son ame, sans avoir donné la moindre expression à l'harmonie : et je défie qui que ce soit d'assigner par la musique seule, soil dans le ton , soit dans la mélodie, soit dans la déclamation , soit dans Taccompagnement, aucune difîérence sensible entre le commencement et la fin de cette scène, par où le spectateur puisse juger du changement prodigieux qui s'est fait dans le cœur d'Armide.
Observez cette basse- continue : que de croches ! que de petites notes passagères pour courir après la succession harmonique! Est-ce ainsi que marche la basse d'un bon récitatif, où l'on ne doit entendre
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tfue de grosses notes, de loin en loin , le plus rarement qu'il est possible , et seulement pour empêcher la voix du récitant et l'oreille du spectateur de s'égarer?
Mais voyons comment sont rendus les beaux vers de ce monologue, qui peut passer en effet pour un chef-d'œuvre de poésie.
Enfin il est en ma puissance....
Voilà un trilte (i) » et, qui pis est, nn repos absolu dès le premier vers, tandis que le sens n'est achevéqn'au second. J'avoue que le poëteeût pentêtre mieux fait d'omettre ce second vers, et de laisser aux spectateurs le plaisir d'en lire le sens dans l'ame de l'actrice; mais puisqu'il l'a employé , c'était au musicien de le rendre.
Ce fatal ennemi , ce superbe vainqueu r ! ■ -'
Je pardonnerais peut-être au musicien d'avoir mis ce second vers dans un autre ton que le premier , s'il se permettait un peu plus d'en changerdans les occasions nécessaires.
Le charme du sommeil le livre à ma vengeance.
Les mots de charme et de sommeil ont été pourle musicien un piège inévitable : il a oublié la fureur d'Armide, pour faire ici un petit somme , dont il se réveillera au mot percer. Si vous croyez que c'est par hasard qu'il a employé des sons doux sur le premier hémistiche, vous n'avez qu'à écouter la
(i) Je suis contraint de franciser ce mot, pour exprimer le battement de gosier que les Italiens appellent ainsi, parce que, me trouvant à chaque instant dans la nécessité de me servir du mot de cadence dans une autre acception, il ne m'était pas possible d'éviter autrement des équivoques continuelles.
basse : Liilli n'était pas homme à employer de ces dièbes pour rien.
Je vais percer son invincible cœur.
Que cette cadence finale est ridicule dans un mouvement aussi imj élucux! Que ce trille est froid et de mauvaise grâce! qu'il est mal placé sur une syllabe biève. dans un rétilatif (jui devrait voler, et au milieu d'un transport ^iolent !
Par lui tous mes captifs sont sortis d'oîclavage : Qu'il éprouve toute ma rage.
On voit qu'il y a ici vine adroite réticence du poëte. Armide, après avoir dit qu'elle va percer l'invincible coeur de Renaud, senl dans le sien les premiers m(»uveniens de lapiîié, ou plutôt de l'amour; elle eherebe des raisons pour se raffermir, et cette transition inlelltcluelle amène fort bien ces deux vers, qui . sans ce!a , se lieraient mal avec les précédetis, et deviendraient une ré[>étition toutà-fait supeiiluc de ce qui n'est ii^noré ni de l'av-trice ni des spectateurs.
Voyons maintenant comment le musicien a exprimé cette maicbe secrète du cœur d'Armide. 11 a bien vu qu'il fallait nutiie un intervalle entie ces deux vers et les préeédens, et il a fait un silence qu'il n'a rempli de rien, dans un moment où Armide avait tant de choses à sentir, et, par conséquent, l'orchestre à exprimer. Après cette, paise , il recommence exactement dans le même ton. sur le même accord , sur la même note par où il vient de fuiir, passe successivement par tous les sons de l'accord durant une mesure entière, et quitte enlui avec peine, et dans un moment où cela n'est plus nécessaire, le ton autour duquel il vient de tourner si nïal à proj)OS.
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Quel trouble me saisit ? Qui me l'ait hésiter ?
Autre silence, et puis c'est tout. Ce vei*s est dans le même ton, presque dans le même accord que le précédent. Pas une altération qui puisse indiquer le changement prodigieux qui se fait dans l'ame et dans les discours d'Armide. La tonique, il est vrai, devient dominante par un mouvement de basse. Eh dieux! il est bien question de tonique et de dominante dans un instant oîi toute liaison harmonique doit être interrompue, où tout doit peindre le désordre et l'agitation ! D'ailleurs, une légère altération qui n'est que dans la basse peut donner plus d'énergie aux inflexions de la voix , mais jamais y suppléer. Dans ce vers, le cœur, les yeux, le visage, le geste d'Armide , tout est changé, hormis sa voix: elle parle plus bas, maiselle garde le même ton.
Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire? Frappons.
Comme ce vers peut être pris en deux sens différens , je ne veux pas chicaner Lulli pour n'avoir pas préféré celui que j'aurais choisi. Cependant il est incomparablement plus vif, plus animé, et fait mieux valoir ce qui suit. Armide, comme Lulli la fait parler, continue à s'attendrir en s'en demandant la cavise à elle-même :
Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire ?
Puis tout d'un coup elle revient à sa fureur par ce seul mol :
Frappons.
Armide indignée, comme je la conçois, après avoir hésité , rejette avec précipitation sa vaine
pitié, et prononce vivement et tout d'une haleine", en levant le poignard :
Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire ? Frappons.
Peut-être Lulli même a-t-il entendu ainsi ce vers, quoiqu'il l'ait rendu autrement : car sa note décide si peu la déclamation, qu'on lui peut donner sans risque le sens que l'on aime le mieux.
Cieli qui peut m'arrêler?
Achevons... Je frémis. Vengeons nous... Je soupire.
Voilà certainement le moment le plus violent de toute la scène; c'est ici que se fait le plus grand combat dans le cœur d'Armide. Qui croirait que le musicien a laissé toute cette agitation dans le inème ton, sans la moindre transition intellectuelle, sans le moindre écart harmonique, d'une manière si insipide, avec une mélodie si peu caractérisée et une si inconcevable maladresse, qu'au lieu du dernier vers que dit le poëte,
Achevons... Jefrémis. Vengeons- nous... Je soupire. le musicien dit exactement celui-ci :,
Achevons, achevons. V^engeons-nous , vengeons-nous.
Les trilles font surtout un bel effet sur de telles paroles , et c'est une chose bien trouvée que la cadence i»arfaite sur le mot soupire'.
Est-ce ainsi que je dois me venger aujourd'lmi? Ma colère s'éteint quand j'approche de lui.
Ces deux vers seraient bien déclamés s'il y avait plus d'intervalle entre eux , et que le second ne finît pas p «r une cadence parfaite. Ce» cadences parfaites sont toujours la mort de l'expression, sur-
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tout dans le récitatif français , où elles tombent si lourdement.
Plus je le vois, plus ma vengeance est vaine.
Toute personne qui sentira la véritable déclamation de ce vers jugera que le second hémistiche est à conUe-sens; la voix doit s'élever sur ma vengeance , et retomber doucement sur vaine.
Mon bras tremblant se refuse à ma haine.
Mauvaise cadence parfaite, d'autant plus qu'elle est accompagnée d'an trille.
Ah 1 quelle cruauté de lui ravir le jour I
Faites déclamer ce vers à mademoiselle Damesnil , et vous trouverez que le mot cruauté sera le p. us élevé, et que la voix ira toujours en baissant jusqu'à la fin du vers. Mais le moyen de ne pas faite poindre le jour ! je reconnais là le musicien.
Je passe, pour abréger, le reste de cette scène, qui n'a plus rien d'intéressant ni de remarquable que les contre-sens ordinaires et des Irilles continuels, et je finis par le vers qui la termine.
Que , s'il se peut, je le haïsse.
Cette parenthèse, s'il se peut, me semble une épreuve suiïisante du talent du musicien : quand on la trouve sur le même ton , sur les mômes notes que Je le haïsse, il esl bien difficile de ne pas sentir combien Lulli était peu capable démettre de la musique sur les paroles du grand homme qu'il tenait à ses gages.
A l'égard du petit air de guinguette qui est à la fin de ce monologue, je veux bien consentir à n'en rieu dire; et s'il y a {uieliues amateurs de la musique française qui connaissent la scène italienne
qu'on a mise en parallèle avec celle-ci, et surtout rair impétueux, pathétique et tragique qui la termine , ils me sauront gré sans doute de ce silence. Pour résumer en peu de mots mon senliment sur le célèbre monologue, je dis que si on l envisage comme du chant , on n\ trouve ni mesure, ni caractère, ni mélodie; si l'on veut que ce soit du récitatif, on n'y trouve ni naturel, ni expiession : quelque nom qu'on veuille lui donner, on le trouve rempli de sons fdés, de trilles et autres ornemens du chant, bien plus ridicules encore dans une pareille situation, qu'ils ne le sont cornxmmément dans la musique française. La modulation en est régulière, mais puérile par cela même, scolastiqne, sans énergie , sans affect.on sensible. L'accompagnement s'y borne à la basse-conUnue , dans «ne situation où toutes les pu.ssances de la n.usique doivent être déployées: et cette basse es plutôt celle qu'on ferait mettre à un -oher sous sa leçon de musique , que l'accompognement d une vive ;cèn. d'opéra, dont rharmonie doit être cho.MC et appliquée avec un discernement exquis pour rendre la déclamation plus sensible et l'expression plus vi^e. En un mot, si l'on s'avisait d'exécuter la musique de cette scène sans y joindre les paroles, sans cH 1 ni gesticuler, il ne serait pas possd.le d y r.en démêler d'analogue à la situation qu'elle veut peinare et au ser^-Jcu^ qu'elle veut exprimer et tout la ne paraî.rait qu'une ennuyeuse suite de sons, modulée au hasard et seulement pour la faire da-
'"cependant ce monologue a toujours fait et je ne
-1 «o fit Hiirore un grand etiet au doute pas qu il ne m eiicoie un o
»:;«« pie que le, ve,-, en -' ■'^""- «, la sUualioa vive et i«lére»s<.nle. Mais, sans lc>
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bras et le jeu de l'actrice, je suis persuadé que personne n'en pourrait souffrir le récitatif, et (ju'vine pareille niusiciue a grand besoin dvi secours des yeux pour êlre supportable aux oreilles.
Je crois avoir fait voir qu'il n'y a ni mesure ni mélodie dans la musique française, parce que la langue n'en est pas susceptible ; que le chant français n'est qu'un aboiement continuel , insupportable à toute oreille non prévenue; que l'harmonie en est brute, sans expression, et sentant uniquement son remplissage d'écolier; que lus airs français nesont point des airs; que le réciiatif français n'est point du récitatif. D'où je conclus que les Français n'ont point de musique et n'en peuvent avoir (1), ou que, si jamais ils en ont une, ce sera tant pis pour eux.
Je suis, etc.
(1) Je n'appelle pas avoir une musique , que d'emprunter celle d'une autre langue pour tâcher de l'appliquer à la sienne; et j'aimerais mieux que nous gardassions notre maussade et ridicule chant, que d'associer encore plus ridiculement la mélodie italienne à la langue française. Ce dégoûtant assemblage, qui peut-être fera dé.-ormais l'étude de nos musiciens, est trop monstrueux pour être admis, et Je caractère de uotre langue ne s'y prêtera jamais. Tout au plus , quelques pièces comiques pourront-elles passer en faveur de la symphonie; mais je prédis hardiment que le genre tragique ne sera pas même tenté. On a applaudi, cet été, à l'Opéra comique, l'ouvrage d'un homme de talent, qui parait avoir écouté la bonne musique avec de bonnes oreilles , et qui en a traduit le genre en français d'aussi près qu'il était possible : ses accompagemens sont bien imités sans être copiés; fct s'il n'a point fait de chant, c'est qu'il n'est pas possible d'en faire. Jeunes musiciens qui vous sentez du talent j continuez de mépriser en public la musique italienne, je sens bien que votre intérêt présent l'exige; mais hâtez-vous d'étudier eu particulier cette langue et cette musique , si vous voulez pou- Aoir tourner un jour contre voS camarades le dédain que vous afi'ectez aujourd'hui contre vos iBaitres,
A SES CAMARADES DE L'ORCHESTRE
F.NFiN , mes chers camarades, nous triomphons; les bouffons sont renvoyés : nous allons briller de nouveau dans les symphonies de monsieur de Lulli; nous n'aurons plus si chaud à l'Opéra , ni tant de fatigue à Torcheslre. Convenez, messieurs, que c'était un métier pénible que celui de jouer celte chienne de musique où la mesure allait sans miséricorde , et n'attendait jamais que nous pussions la suivie. Pour moi, quand je me sentais observé par quelqu'un de ces maudits habitans du coin de la reine, etqu'un reste de mauvaise honte m'obligeait de jouer à peu près ce qui était sur ma partie, je me trouvais le plus embarrassé du monde; et au bout d'une ligne ou deux , ne sachant plus où j'en étais, je feignais de compter des pauses, ou bien je me tirais d'affaire en sortant pour aller
i)isser.
Vous ne sauriez croire quel tort nous a fait cette uuisique qui va si vite, ni jusqu'où s'étendait déjà la réputation d'ignorance que quelques prétendus connaisseurs osaient nous donner. Pour ses quarante sous , le moindre polisson se croyait en droit de murmurer lorsque nous jouions faux; ce qui troublait très-fréquemmeul l'attention des spectateurs. Il n'y avait pas jusqu'à certaines gens qu'on appelle, je crois, des philosophes, qui, sans le moindre respect pour une académie royale, n'eus-
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sent l'insoîence de critiquer effrontément des personnes de notre sorte. Enfin j'ai vu le moment qu'enfreignant sans pudeur nos antiques et respectables privilèges on allait obliger les officiers du roi à savoir la musique, et à jouer tout de bon de l'instrument pour lequel ils sont payés.
Hélas! qu'est devenu le temps heureux de notre gloire? Que sontdevenusces jovirsfortunés où, d'une voixunanime, nous passions, parmi les anciens de la chambre des comptes et les meilleurs bourgeois de la rue Saint-Denis, pour le premier orchestre de l'Europe , où l'on se pâmait à cette célèbre ouverture d'Isis , à cette belle tempête d'Alcyone , à cette brillante logistille de Roland, et où le bruit de notre premier coup d'archet s'élevait jusqu'au ciel avec les acclamations du parterre? Maintenant chacun se mêle impudemment de contrôler notre exécution ; et , parce que nous ne jouons pas trop juste et que nous n'allons guère bien ensemble , on nous traite sans façon de racleurs de boyau, et l'on nous; chasserait volontiers du spectacle, si les sentinelles, qni sont ainsi que nous au service du roi, et par conséquent d'honnêtes. gens et du bon parti, ne maintenaient un peu la subordination. Mais , mes chers camarades, qu'ai-je besoin, pour exciter votre juste colère, de vous rappeler notre antique splendevir, et les affronts qui novis en ont fait déchoir? Ils sont tous présens à votre mémoire, ces affronts cruels 5 et vovis avez luontré , par votre ardeur à en éteindre l'odieuse cause, combien vous êtes peu disposés à les endurer. Oui, messieurs , c'est cette dangereuse musique étrangère qui, sans autre secours que ses propres charmes, dans un pays où tout était contre elle, a failli détruire la nôtre qu'on joue si à son aise. C'est elle qui nous perd dhon-
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iienr, et c'est contre elle que nous devons tous rester unis jusiju'au dernier soupir.
Je me souviens qu'avertis du danger par les premieis succès de la ServaPadrona, et nous étant asscniblés en secret pour chercher les n)Oyens d'estropier cette musi([ue enchanteiesse, le plus (ju'il serait possible, l'un de nous, que j'ai reconnu depuis pour un faux frère (»), s'avisa de dire d'un tor> moitié goguenard que nous n'avions que faire det.int délibérer, et qu'il fallait hardiment la jouer tout de notre mieux : jugez de ce qu'il en serait arrivé si nous eussions eu la maladroite modestie de suivre cet avis, puisque tous nos soins, joints à nos grands talens pour laisser aux ouvrages que nous exécutons tout le mérite du plaisir qu'ils peuvent donner, ont eu peine à empêcher le public de sentir les beautés de la musique italienne livrée à nos archets. Nous avons donc écorché et celte musiqucet les oreilles des spectateurs avec une intrépidité sans exemple et capable de rebuter les plus déterminés
(i) 11 y a quelques jours que , poli^sonnant avec lui à l'Opéra, comme nous avons tous accoutume de faire, jf' sur[)rië dans sa poche un papier qui contenait celte scandaleuse épigramme :
O Pergolèse inimitable , Quand notre orchestre impitoyable Te fait ciier sous son lourd violon, Je crois qu'au rebours de la fable Marsyas écorclie Apollon.
Ils sont comme cela deux ou trois dans l'orchestre qui s'avisent de blâmer vos cabales , qui osent publiquement approuver la musique italienne , et qui , sans égard pour le corps, veulent se mêler de faire leur devoir et d'être honnêtes gens; mais nous comptons les faire bientôt déguerpira force d'avanies, et nous ne voulons soufl'iir que des camarades qui fassent cause commune avec nous.
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bouffonnisles. Il est vrai que l'entreprise était hasardeuse, et que partout ailleurs la moitié de notre bande se seriiit fait mettre vingt fois au cachot; mais nous connaissons nos droits et nous en usons : c'est le public , s'il se plaint , qui sera mis au cachot.
Non contens de cela, nous avons joint l'intrigvie à l'ignoranceet à la mauvaise volonté : nous n'avons pas oublié de dire autant de mai des acteurs que nous en faisions à leurmusique; et le bruit du traitement qu'ils ont reçu de nous a opéré un très-bon effet en dégoûtant de venir à Paris, pour y recevoir des aifronts, tous les bons sujets que Bambiui a ta-ché d'atîirer. Réunis par un puissant intérêt commun et par le désir de venger la gloire de noire archet, il ne nous a pas été difficile d'écraser de pauvres étrangers qui, ignorant les mystères de laboutique, n'avaient d'autres protecteurs que leurs talens, d'autres partisans que les oreilles sensibles et équitables , ni d'autre cabale que le plaisir qu'ils s'efforçaient de faire aux spectateurs. Ils ne savaient pas, les bonnes gens, que ce plaihir même aggravait leur crime et accélérait leur punition. Ils sont prêts à la recevoir enfin, sans même qu'ils s'en doutent; car, pour qu'ils la sentent davantage, noiss aurons la satisfaction de les voir congédiés brusquement, sans être avertis ni payés, et sans qu'ils aient eu le temps de chercher quelque asile où il leur soit permis de plaire impunément au public.
Nous espérons aussi, pour la consolation des vrais citoyens , et surtout des gens de goût qui fréquentent notre théâtre, que les comédiens français, délaissés de tout le monde et surchargés .l'affroats, seront bientôt obligés à fermer le leur; ce qui nous
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fera d'autant plus de plaisir que le coin de la reine est composé de leurs plus ardens partisans, dignes arlmirateurs des farces de Corneille, Racine et Voltaire ainsi que de celles des intermèdes. C'est ainsi que les étrangers, qui ont tous la grossièreté de rechercher la comédie française et l'opéra italien , ne trouvant plus cà Paris que la comédie italienne et l'opéra français, monuniens précieux du goût de la nation, cesseront d"y accourir avec tant d'empressement; ce qui sera un grand avantage pour le royaume, atlendu qu'il y fera meilleur vivre, et que les loyers n'y seront plus si chers.
Tout ce que nous avons fait est quelque chose, et ce n'est pas encore assez. J'ai découvert un fait sur lequel il est bon que vous soyez tous prévenus, afin de concerter la conduite quil faut tenir en cette occasion: c'est que le sieur Bambini, encouragé par le succès de la Bohémienne , prépare un nouvel intermède qui pourrai! bien paraître encore avant son départ. Je ne puis comprendre où diable il prend tant dintermèdes, car nous assxirions tous qu'il ny en avait que trois ou quatre dans toute l 1talie. Je crois, pour moi, que ces maudits intermèdes tombent du ciel tout faits par les anges, exprès pour nous faire damner.
Il s'agit donc , messieurs , de nous bien réunir dansée moment pour empêcher que celui-ci nesoit mis au théâtre, ou du moins pour l'y faire tomber avec éclat, surtout s'il est bon, afin que les bouffons s'en aillent chargés de la haine publique , et que tout Paris apprenne, par cet exemple, à craindre notre autorité et à respecter nos décisions. Dans cette vue , je me suis adroitement insinué chez le sieur Bambini, sous prétexte d'amitié; et comme le bonhomme ne se défiait de rien, car il »"upa<!-eule-
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ment l'esprit de voir les tovirs que nous lui jouons , il m'a sans myslère montré son intermède. Le tilre en est t'Oiscieiise anglaise, et l'auteur de la musique est un certain Jommelli. Or vous saurez que ce JommcUi est un de ces i^norans d'Italiens qui ne savent rien, et qui font, on ne sait comment, de la musique ravissante que nous avons quelquefois beaucoup de peine à défigurer. Pour en méditer à loisir les moyens, j'ai examiné la partition avec autant de soin qu'il m'a été possible : malheureusement je ne suis pas, non plus que les autres , fort habile à déchiffrer , mais j'en ai vu suffisamment pour connaître que cette symphonie semble faite exprès pour favoriser nos projets ; elle est fort coupée, fort variée, pleine de petits jours, de petites réponses de divers instrumens qui entrent les tins après les autres; en un mot, elle demande une précision singulière dans l'exécution. Jugez de la facilité que nous avu'ons à broviiller tout cela sans affectation et d'un air tout à-fait naturel ; pour peu qvie nous voulions nous entendre, nous allons faire un charivari de tous les diables; cela sera délicieux. Voici donc un projet de règlement que nous avons médité avec nos illustres chefs, et entre autres avec monsieur l'Abbé et monsieur CaraiTe, qui en toute occasion ont si bien mérité du bon parti et fait tant de mal à la bonne mvisique.
I. On ne suivra point en celte occasion la méthode ordinaire , employée avec succès dans les autres intermèdes : mais avant que de mal parler de celui-ci on attendra de le connaître vlans les répétitions. Si la musique en est médiocre , nous en parlerons avec admiration ; nous affecterons tous unanimement de l'élever jusqu'aux nues, afin qu'on attende des prodiges et qu'on se trouve plus loin de
compte à la première représentation. Si maîlieureusement la musiijue se trouve bonne, comme il n'y a que trop lieu de le craindre, nous en parlerons avec dédain, avec un mépris outré, comme de la plus misérable chose qui ait été faite; notre jugement séduira les sots, qui ne se rétractent jamais que quand ils ont eu raison , et le plus grand nombre sera pour nous.
II. Il faudra jouer de notre mieux aux répétitions pour disculjjcr les chefs , à qui l'on reprocherait sans cela de n'avoir pas réitéré les répétitions jusqu'à ce que le tout allât bien. Ces répétitions ne seront pas pour c^la à pure perte, car c'est là que nous concerterons entre nous les moyens d'être, aux représentations, le plus discordans qu'il sera possible.
III. L'accord se prendra, selon la règle, sur l'avis du premier violon , attendu qu'il est sourd.
IV. Les violons se distribueront en trois bandes, dont la première jouera vui quart de ton trop haut, la deuxième un quart de ton trop bas, et la troisième jouera le plus juste qu'il lui sera possible. Cetle cacophonie se pratitjuera facilement , en haussant ou baissant subtilement le ton de rinstrument durant l'exécution. A l'égard des hautbois, il n'y a rien à leur dire , et d'eux-mêmes ils iront à soubait.
V. On en usera pour la mesure à peu près comme pour le ton : un tiers ta suivra, un tiers l'anticipera, et un autre tiers ira après tous les autres. Dans toutes les entrées, les violons se garderont surtout d'être ensemble; mais parlant successivement, et les uns après les autres, ils feront des manières de petites fugues ou d'imitations qui produiront un très-grand effet. A l'égard des violoncelles, ils sont exbortés d'imiter l'exemple édifiant de l'un d'entre eux, qui se pique avec une juste lierlé de n'avoir
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jamais accompagné un intermède italien dans le ton 5 et de jouer toujours majeur quand le mode est mineur, et mineur quand il est majeur.
VI. On aura grand soin d'adoucir les fort et de renforcer les doux, principalement sous le chant; il faudra surtout racler à tour de bras quand la TonelH chantera, car il est surtout d'une grande importance d'empêcher qu'elle ne soit entendue.
VII. Une autre précaution qu'il ne faut pas oublier, c'est de forcer les seconds autant qu'il sera possible , et d'adoucir les premiers , afin qu'on n'entende partout que la mélodie du second dessus. II faudra aussi engager Durand à ne pas se donner la peine de copier les parties de qviintes toutes les fois qu'elles sont à l'octave de la basse , afin que ce défaut de liaison entre les basses et les dessus rende l'harmonie plus sèche.
VIII. On recommande aux jeunes racleurs de ne pas manquer de prendre l'octave, de miauler sur le chevalet, et de doubler et défigurer leur partie, surtout lorsqu'ils ne pourront pas jouer le simple, afin de donner le ch^mge sur leur maladresse, de barbouiller toute la musique, et dé montrer (Qu'ils sont au-dessus des lois de tous les orchestres du monde.
IX. Comme le public pourrait à la fin s'impatienter de tout ce charivari , si nous nous apercevons qu'il nous observe de trop près il faudra changer de méthode pour prévenir les caquets : alors, tandis que trois ou quatre violons joueront comme ils savent, tous les autres se mettront à s'accorder durant les airs, et auront soin de racler de toute leur force et de faire un bruit de diable avec leurs cordes à vide, précisément dans les endroits les plus doux. Par ce moyen nous gâterons la plus belle
musique sans qu'on ait rien à nous dire ; car encore faut-il bien s'accorder. Que si l'on nous reprenait là-dessus, nous aurions le pins beau prétexte du monde de jouer aussi faux qu'il nous plairait. Ainsi , soit qu'on nous permette d'accorder , soit qu'on nous en empêche , nous trouverons lou)Ours le moyen de n'être jamais d'accord.
X. Nous continuerons de crier tous au scandale et à la profanation : nous nous plaindrons hautement qu'on déshonore le séjour des dieux par des bateleurs; nous tâcherons de prouver que nos acteurs ne sont pas des bateleurs comme les autres, attendu qu'ils chantent et gesticulent tout au plus, mais qu'i's ne jouent point; que la petite Tonelli se sert de ses bras pour faire son rôle avec une mtelli-ence et une gentillesse ignominieuse , au lieu" que l'illustre mademoiselle Chevalier ne se sert des siens que pour aider à l'efFort de ses poumons , ce qui est beaucoup plus décent; qu'au surplus il n'y a que le talent qui déroge, et que nos acteurs n'ont jamais dérogé. ISous ferons voir aussi que la musitpie italienne déshonore notre théâtre, par la raison qu'une académie royale de musique doit se soutenir avec la seule pompe de son titre et son privilège , et qu'il n'est pas de sa dignité d'avoir besoin pour cela de bonne musique.
XI. La plus essentielle précaution que nous avons à prendre en cette occasion est de tenir nos délibérations secrètes : de si grands intérêts ne doivent point être exposés aux yeux d'un vulgaire stupide, qui s'imagine follement que nous sonmies pavés pour le servir. Les spectateurs sont d'une telle arrogance , que si cette lettre venait à se divulguer par l'indiscrétion de quelqu'un de vous, ils se croiraient ea droit d'observer de plus près
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noire conduile , ce qui ne laisserail pas d'avoir son incommodité; car enfin, quelque supérieur qu'on puisse être au public, il n'est point agréable d'en essuyer les clabauderies.
Voilà, messieurs, quelques articles préliminaires sur lesquels il nous paraît convenable de se concerter d'avance : à l'égard des discours particuliers que nous tiendrons quand l'ouvrage eu question sera en train , comme ils doivent être modifiés sur la manière dont on le recevra , il est à propos de réserver à ce temps-là d'en convenir. Chacun de nous, à quelques-uns près, s'est jusqu'ici comporté si convenablement à l'intérêt commun, qu'il n'y a pas d'apparence que nul se démente là-dessus au moment de couronner l'œuvre ; et nous espérons que si l'on nous reproche de manquer de talent, ce ne sera pas au moins de celui de bien cabalcr.
C'est ainsi qu'après avoir expulsé avec i^^nominie toute engeance italienne, nous allons nous établir en tribunal redoutable ; bientôt le succès ou du moins la chute des pièces dépendra de nous seuls; les auteurs, saisis d'une juste crainte viendront en tremblant rendre homma-^e à l'archet qui peut les écorcher; et d'une bande de misérables racleurs, pour laquelle on nous prend maintenant, nous deviendrons un jour les ju'^es suprêmes de l'opéra français, et les arbitres souverains de la chaconne et du rigaudon.
J'ai l'honneur d'être avec un très-profond respect , mes chers camarades, etc.
A M. L'ABBÉ BAYNAL,
au sujet d'un nouveau mode de musique inventé par M. Blainville.
Paris, le 5o mai 1754, au sortir du concert.
Vous êtes bien aise, monsieur, vous, le pané- -yrisle et l'ami des arts, de la tentative de M. Blainville pour l'inlroduction d'un nouveau mode dans noire musique. Pour moi, comme mon sentiment là-dessus ne fait rien à l'afFaire, je passe immédiatement au jugement que vous me demandez sur la découverte même.
Autant que j'ai pu saisir les idées de M. BlamviUe, durant la rapidité de l'exécution du morceau que nous venons d'entendre, je trouve que le mode qu il nous propose n'a que deux cordes principales, au lieu de trois qu'ont chacun des deux modes usités. L'une de ces deux cordes est la tonique, l'autre est la quarte au-dessus de cette to- «ique; et cette quarte s'appellera, si l'on veut, dominante. L'auteur me paraît avoir eu de fort bonnes raisons pour préférer ici la quarte a la quinte ; et celle de toutes ces raisons qui se présente la première, en parcourant sa ^amme, est Je danger de tomber dans les fausses relations.
Cette gamme est ordonnée de la manière suivante • il monte d'abord d'un semi - ton majeur de la tonique sur la seconde note, puis d'un ton sur la troisième ; et, montant encore d'un ton, il arrive à sa dominante, sur laquelle il établit le repos, ou, s'il m'est permis de parler ainsi, 1 hémistiche du mode. Pnis, recommençant sa mar-
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che un ton au-dessus de la dominante, il monte ensuite d'un semi-Ion majem-, d'un ton, et eucoie d'un ion ; et l'octave est parcourue selon cet ordre de notes, mi, fa, sol, ia, si, ut, ré, mt. H redescend de même sans aucune altération.
Si vous procédez diatoniquenient , soit en montant, soit en descendant de la dominante d'un mode mineur à l'octave de cette dominante, sans dièses ni bémols accidentels, vous aurez précisément la gamme de M. Blainville : par où l'on voit, i" que sa marche diatonique est directement opposée à la nôtre, où, partant de la tonique, on doit monter d'un ton, ou descendre d'un semiton; 2° qu'il a fallu substituer une autre harmonie à l'accord sensible usité dans nos modes, et qui se trouve exclus du sien; o" trouver, pour celte nouvelle gamme, des accompagncmens différens de ceux que l'on emploie dans la règle de Toctave; 4^ et par conséquent d'autres progressions de basse fondamentale que celles qui sont admises.
La <»amme de son mode est précisément semblable au diagramme des Grecs ; car si l'on commence par la corde hypate en montant, ou par la note en descendant, à parcourir diatoniquenient deux télracordes disjoints, on aura précisément la nouvelle gamme : c'est notre ancien mode plagal , qui subsiste encore dans le plain-chant. C'est proprement un mode mineur dont le diapason se prendrait non d'une tonique à son octave, en passant par la dominante, mais d'une dominante à son octave , en passant par la tonique; et, en effet, la tierce majeure que l'auteur est obligé de donner à sa finale, jointe à la manière d'y descendre par semi-ton , donne à cette tonique tout-à-fait l'air d'une dominanle. Ainsi, si l'on pouvait, de ce
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côté-là , disputer à M. Blainville le mérite de l'invention , ou ne pourrait du moins lui disputer celui d'avoir osé braver en quelque chose la bonne opinion que notre siècle a de soi - même . et son mépris pour tous les autres âges en matière de sciences f t de goût.
Mais ce qui paraît appartenir incontestablement à M. Blainville, c'est l'harmonie qu'il affecte à im mode insiilué dans des temps où nous avons tout lieu de croire qu'on ne connaissait point l'harmonie, dans le sens que nous donnons aujourd'hui à ce mot. Personne ne lui disputera ni la science qui lui a suggéré de nouvelles progressions fondamentales, ni l'art avec lequel il l'a su mettre en œuvre pour ménager nos oreilles, bien plus délicates sur les choses nouvelles que surles mauvaises choses.
Dès qu'on ne pourra plus kii reprocher de n'avoir pas trouvé ce qu'il nous propose, on lui reprochera de l'avoir trouvé. On conviendra que sa découverte est bonne s'il veut avouer qu'elle n'est pas de lui; s'il prouve qu'elle est de lui, on lui soutiendra qu'elle est mauvaise : et il ne sera pas le premier contre lequel les artistes auront argumenté de la sorte. On lui demandera sur quel fondement il prétend déroger aux lois établies, et en introduire d'autres de son autorité.
On lui reprochera de vouloir ramener à l'arbitraire les règles d'une science qu'on a fait tant d'efforts pour réduire en principes; d'enfreindre dans ses progressions la liaison harmonique, qui est la loi la plus générale et l'épreuve la plus sûre de-tonte bonne harmonie.
On lui demandera ce qu'il prétend substituer à l'accord sensible, dont son mode n'est nullement ausceptible, pour anuoncer les changemens de ton.
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Enfin on voudra savoir encore pour(iuoi , dans l'essai qu'il a donné au public, il a tellement entremêlé son mode avec les deux autres, qu'il n y a qa'un très petit nombre de connaisseurs dont l oreille exercée et attentive ait démêlé ce qui appartient en propre à son nouveau système.
Ses réponses, je crois les prévoir à peu près. Il trouvera aisément en sa faveur des analogies du moins aussi bonnes que celles dont nous avons la bonté de nous contenter. Selon lui, le mode mineur n'aura pas de meilleurs fondemens que le sien. Il nous soutiendra que l'oreille est notre premier maître d'harmonie, et que, pourvu que celui-là soit content, la raison doit se borner a chercher pourquoi il l'est , et non à lui prouver qu'il a tort de Tètre; qu'il ne cherche ni à introduire dans les choses l'arbitraire qui n'y est point, ni à dissimuler celui qu'il y trouve. Or, cet arbitraire est si constant, que, même dans la règle de l'octave, il y a une faute contre les règles; remarque qui ne sera pas , si l'on veut , de M. BlainvJlle , mais que je prends sur mon compte.
Il dira encore que cette liaison harmonique qu'on lui objecte n'est rien moins qu'indispensable dans rharmonie, et il ne sera pas embarrassé de le prouver. Il s'excusera d'avoir entremêlé les trois modes, sur ce que nous sommes sans cesse dans le mêine cas avec les deux nôtres; sans compter que, par ce mélange adroit, il aura eu le plaisir, dirait Montaigne , de faire donner à nos modes des nasardes sur le nez du sien. Mais , quoi qu'il fasse, il faudra toujours qu'il ait tort, par deux raisons sans réplique; l'une, qu'il est inventeur; l'autre, qu'il a affaire à des musiciens.
Je suis, etc.
• AVERTISSEMENT
^ Je jetai cet écrit sur le papier en ij^rS, lorsque parut la brochure de 31. Rameau, et après avoir déclaré publiquement, sur la grande querelle que j'avais eue à soutenir, que je ne répondrais plus à mes adversaires. Content même d'avoir fait note de mes observations sur l'écrit de M. Rameau , je ne les publiai point; et je ne les joins maintenant ici que parce qu'elles servent à l'éclaircissement de quelques articles de mon Dictionnaire, où la forme de l'ouvrage ne me permettait pas d'entrer dans de plus longues discussions.
AVANCÉS PAR M. RAMEAU
dans sa brochure inlitulée ERREURS SUR la MUSIQUE, dans l'E^S^CVCLOPÉDlE.
C'est toujours avec plaisir que je vois paraître de novi\ taux écrits de M. Pianicu. De quelque manière qvi'ils soient accueillis du public, ils sont précieux aux amateurs de l'art, et je me fais honneur d'être de ceux qui tâchent d'en profiter. Quand cet illustre artiste relève mes fautes, il m'instruit, il m'honore, )e lui dois des remercrmens ; et comme, en renonçant aux querelles qui peuvent troubler ma tranquillité, je ne m'interdis point celles de pur amusement, je discuterai par occasion quelques points qu'il décide, bien sûr d'avoir toujours fait une chose utile , s'il en peut résulter de sa part de nouveaux eclaircissemens. C'est même entrer en cela dans les vues de ce grand musicien , qui dit qu on ne peut contester les propositions qu'il avance, que pour lui fournir les moyens de les mettre dans un plus grand jour ; d'oia je conclus qu'il est bon qu'on les conteste.
Je suis au reste fort éloigné de voiiloir défendre mes articles de rEncyclopédie : personne à la vérité n'en devrait être plus content que M Rameau qui les attaque; mais personne au monde n'en est plus mécontent que moi. Cependant , quand o» sera instruit du temps où ils ont été faits, de celui que j'eus pour les faire, et de l'impuissance où j'ai
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toujours élé de reprendre un travail une fois fini; quand on saura de plus que je n'eus point la présomption de me proposer pour celui - ci , mais que ce fut , pour ainsi dire , une tâche imposée par l'amitié, on lira peut-èlre avec quelque indulgence des articles que j'eus à peine le temps d'écrire dans l'espace qui m'était donné pour les méditer, et que je n'aurais point entrepris, si je n'avais consulté que le temps et mes forces.
Mais ceci est une justification envers le public, et pour un autre lieu. Revenons à M. Rameau , que j'ai beaucoup loué, et qui nie fait un crime de ne l'avoir [)as loiié davantage. Si les lecteurs veulent bien jeter les yeux sur les articles qu'il attaque , tels que chiffrer, accord, accompagsement, etc. ; s'ils distinguent les vrais éloges, que l'équité mesure aux talens, du vil encens que radulalion prodigue à tout le monde; enfin s'ils sont inslniils du poids que les procédés de M. Rameau vis-à-vis de moi ajoutent à la justice qne j'aime à lui rendre , j'espère qu'en blâmant les fautes que j'ai pu faire dans l'exposition de ses principes ils seront contens au moins des hommages que j'ai rendus à l'auteur.
Je ne feindrai pas d'avouer que l'écrit intitulé : Erreurs sur ta Musique, me paraît en effet fourmiller d'erreurs, et que je n'y vois rien de plus juste que le titre. Mais ces erreurs ne sont point dans les lumières de M. Rameau; elles n'ont leur source que dans son cœur : et quand la passion ne l'aveuglera pas, il jugera mieux que personne des bonnes règles de son art. Je ne m'attacherai donc point à relever un nombre de petites fautes qui disparaîtront avec .sa haine; encore moins défendrai-je celles dont il m'accuse . et dont plusieurs en effet ne sauraient <Hre niées. Il me fait un crime , par exemple , d'é-
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dire pour être enlendu; c'est un défaut qu'il impute à mon ignorance, et dont je suis peu tenté de la justifier. J'avoue avec plaisir que, faute de choses savantes, je suis réduit à n'en dire que de raisonnables; et je n'envie à personne le profond savoir qui n'engendre ([ue des écrits inintelligibles.
Encore un coup, ce n'est point pour ma justification que j'écris ; c'est pour le bien de la chose. Laissons toutes ces disputes personnelles qui ne font rien au progrès de l'art, ni à Tinstruction du public. 11 faut abandonner ces petites chicanes aux commençans qui veulent se faire un nom aux dépens des noms déjà connus, et qui, pour une erreur qu'ils corrigent, ne craignent pas d'en commettre cent. Mais ce qu'on ne saurait examiner avec trop de soin , ce sont les principes de l'art même, dans lesquels la moindre erreur est une source d'égaremens, et où l'artiste ne peut se tromper en rien , que tous les efforts qu'il fait pour perfectionner l'art n'en éloignent la perfection.
Je remarque dans lesEri'eurs sur ta musique deux de ces principes importans. Le premier, quia guidé M. Rameau dans tous ses écrits, et qui pis est dans toute sa musique, est que l'harmonie est l'unique fondement de l'art, que la mélodie en dérive , et que tous les grands effets de la musique naissent de la seule harmonie.
L'autre principe, nouvellement avancé par M. Rameau, et qu'il me reproche de n'avoir pas ajouté à ma définition de l'accompagnement , est que cet acconipar/nement représente, te corps sœiore. J'examinerai séparément ces deux principes. Commençons par le premier et le plus important, dont la vérité ou la fausseté démontrée doit servir en quelque manière de base atout l'art musical.
Il faut d'abord remarquer que M. Rameau fait dériver toute l'harmonie de la résonnance du corps sonore; et il est certain que tout son est accompagné de trois autres sons harmoniques concomitans ou accessoires , qui forment avec lui un accord parfait , tierce majeure. En ce sens , Tliarmonie est naturelle et inséparable de la mélodie et du chant, tel qu'il puisse être, puisque tout son porle avec lui son accord parfait. Mais, ovitre ces trois sons harmoniques , chaque son principal en donne beaucoup d'aulres qui ne sont point harmoniques , et n'entrent point dans l'accord parfait. Telles sont toutes les aliquotes non réductibles par leurs octaves à quelqu'une de ces trois premières. Or , il y a une iuilnité de ces aliquotes qui peuvent échapper à nos sens, mais dont la résonnance est démontrée par induction , et n'est pas impossible à confirmer par expérience. L'art les a rejetée.s de l'harmonie, et voilà où il a commencé à substituer ses règles à celles de la nature.
Veut-on donner aux trois sons qui constituent l'accord parfait une prérogative particulière, parce qu'ils forment entre eux une sorte de proportion qu'il a plu aux anciens d'appeler harmonique , qvioiqu'elle n'ait qu'une propriété de calcul? Je dis que cette propriété se trou\e dans des rapports de sons quinesont nullement harmoniques. Si les trois sons représentés par les chiffres 1-7, lesquels sont en proportion harmonique, foi ment un accord consonnant, les trois sons représentés par cesautres chiffres •i^i sont de même en proportion harmonique, et ne forment qu'un accord discordant. Youspouvez diviser harmoni(|uement une tierce majeure, une tierce mineure, un ton majeur, un ton mineur, etc., et jamais les sons donnés par ces divisions ne fevoul
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des accoTsdconsonnans. Ce n'est donc ni parce que les sons qui composent l'accord parfait résonnent avec le son principal , ni parce qu'ils répondent aux aliquotes de la corde entière , ni parce qu'ils sont en proportion harmonique, qu'ils ont été choisis exclusivement pour composer l'accord parfait , mais sexdement parce que , dans l'ordre des intervalles , ils offrent les rapports les plus simples. Or , cette simplicité des rapports est une règle commune à l'harmonie et à la mélodie : règle dont celle-ci s'écarte pourtant en certains cas, jusqu'à rendre toute harmonie impraticable; ce qui prouve que la mélodie n'a point reçu la loi d'elle , et ne lui est point naturellement subordonnée.
Je n'ai parlé ([ue de l'accord parfait majeur. Que sera-ce quand il faudra montrer la génération du mode mineur ; de la dissonance , et les règles de la modulation? A l'instant je perds la nature de vue , l'arbitraire perce de toutes parts, le plaisir même de l'oreille est l'ouvrage de l'habitude: et de quel droit l'harmonie , qui ne pevit se donner à ellemême un fondement naturel , voudrait-elle être celui de la mélodie, qui Ut des prodiges deux mille ans avant qu'il fût question d'harmonie et d'accords ?
Qu'une marche consonnanle et régulière de basse fondamentale engendre des harmoniques qui procèdent diatoniquement et forment entre eux une sorte de chant, cela se connaît et peut s'admettre. On pourrait même renverser cette génération; et comme, selon M. Rameau, chaque son n'a pas seulement la puissance d'ébranler ses aliquotes endessus, mais ses multiples en-dessous, le simple chant pourrait engendrer une sorte de basse, comme la bass.e entendre une sorte de chant; et cette gé-
néralion serait aussi natuiplie que celle du mode mineur. Mais je voudrais demander à M. Rameau deux choses; l'une, si ces sons ainsi engendrés sont ce qu'il appelle de la mélodie ; et l'autie, si c'est ainsi ([u'il trouve la sienne, ou s'il pense même que jamais personne en ait trouvé de cette manière. Puissions-nous préserver nos oreilles de toute musique dont l'auteur commencera par établir une belle basse fondamentale, et, pour nous mener savamment de dissonance en dissonance, changera de ton ou de mode à chaque note, entassera sans cessé accords sur accords , sans songer aux accens d'une mélodie simple, niiturelle el passionnée, qui ne tire pas son expression des progressions de la basse, mais des inflexions que le sentiment donne à la voix!
Non, ce n'est point là sans doute ce que M. Rameau veut (|u'on fasse, encore moins ce qu'il fait lui-même. 11 entend seulement que l'harmonie guide l'artiste , sans qu'il y songe, dans l'invention de sa mélodie , et que, toutes les fois qu'il fait un beau chant , il suit une harmonie régulière : ce qui doit être vrai par la liaison que l'art a mise entre ces deux parties dans tous les pays où l'harmonie a dirigé la marche des sons, les règles du chant, et l'accent musical; car ce qu'on appelle chant prend alors une beauté de convention,, lafjuclle n'est point absolue, mais relative au S5'stème harmonique, et à ce que, dans ce système , on estime plus que le chant.
Mais si la longue routine de nos successions harmoniques guide rhomme exercé el le compositeur de profession , quel fut le guide de ces ignorans qui n'avaient jamais entendu d'Iiarmonie, dans ces chants que la nature a dictés long-temps avant l'invention de l'art? Avaient -ils donc un sentiment
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d'harmonie antérieur à Texpérience ? et si quelqu'un leur eût fait entendre la basse fondamentale de l'air qu'ils avaient composé, pense-t-on qu'aucun d'eux eût reconnu là son guide, et qu'il eût trouvé le moindre rapport entre cette basse et cet air?
Je dirai plus : à juger de la mélodie des Grées par les trois ou quatre airs qui nous en restent , comme il est impossible d'ajuster sous ces airs une bonne basse fondamentale , il est impossible aussi que le sentiment de cette basse, d'autant plus régulière qu'elle est plus naturelle, leur ait suggéré ces mêmes airs. Cependant, cette mélodie, qui les transportait, était excellente à leurs oreilles, et l'on ne peut douter tiue la nôtre ne leur eût paru d'une barbarie insupportable : donc ils en jugeaient sur un autre principe que nous.
Les Grecs n'ont reconnu pour consonnances que celles que nous appelons consonnances parfaites; ils ont rejeté de ce nombre les tierces et les sixtes. Pourquoi cela? c'est que l'intervalle du ton mineur étant ignoré d'eux, ou du moins proscrit de la pratique, et leurs consonnances n'étant point tempérées, toutes leurs tierces majeures étaient trop fortes d'un comma, et leurs tierces mineures trop faibKs d'autant; et par conséquent leurs sixtes majeures et mineures altérées de même. Qu'on pense maintenant quelles notions d'harmonie on peut avoir , et quels modes harmoniques on peut établir en bannissant les tierces et les sixtes du nombi-e des consonnances. Si les consonnances mêmes qu'ils admettaient leur eussent été connues par un vrai sentiment d'harmonie, ils les eussent dû sentir ailleurs qr.e dans la mélodie; ils les auraieni, pour ainsi dire, sous -entendues au-dessous de leurs
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chants; la consonnance tacite des marches fondamentales leur eût fait donner ce nom aux marches diatoniques qu'elles engendraient; loin d'avoir eu moins de consonnances que nous, ils en auraient eu davantage; et préoccupés, par exemple, delà basse tacite ut sol, ils eussent donné le nom de consonnance à l'intervalle mélodieux d'ut à ré.
« Quoique l'auteur d'un chant, dit M. Rameau, »ne connaisse pas les sons fondamentaux dont ce » chant dérive, il ne puise pas moins dans cette «source unique de toutes nos productions en mu- Msique. » Cette doctrine est sans doute fort savante, car il m'est impossible de l'entendre. Tâchons, s'il se peut, de m'expliquer ceci.
La plupart des hommes qui ne savent pas la musique, et qui n'ont pas appris combien il est beau défaire grand bruit, prennent tous leurs chants dans le médium de leur voix; et son diapason ne s'étend pas communément jusqu'à pouvoir en entonner la basse fondamentale, quand même ils la sauvaient. Ainsi, non-seulement cet ignorant qui compose un air n'a nulle notion de la basse fondamentale de cet air, il est même également hors d'état et d'exécuter cette basse lui-même , et de la reconnaître lorsqu'un autre l'exécute. Mais cette basse fondamentale qui lui a suggéré son chant , et qui nest ni dans son entendement , ni dans son organe , ni dans sa mémoire , où est - elle donc ?
M. Rameau prétend qu'un ignorant entonnera naturellement les sons fondamentaux les plus sensibles, comme, par exemple, dans le ton d'ut , un sol sous un r6 , et uîiî<«sous un /ni. Puisqu'il dit en avoir fait l'expérience, je neveux pas en ceci r/îjcter son autoiilé. Mais quels sujets a-t-il pris pour
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cette épreuve? Des gens qui, sans savoir la musique , avaient cent fois entendu de l'harmonie et des accords; de sorte que Fimprcssion des inlervalles harmoniques, et du progrès correspondant des parties dans les passages les plus fréquens , était restée dans leur oreille, et se transmettait à leur voix sans même qu'ils s'en doutassent. Le jeu des racleurs de guinguettes suffit seul pour exercer le peuple des environs de Paris à l'intonation des tierces et des quintes. J'ai fait ces mêmes expériences sur des hommes plus rustiques et dont l'oreille était juste; elles ne m'ont jamais rien donné de semblable. Ils n'ont entendu la basse qu'autant que je la leur soufflais; encore souvent ne pouvaient - ils la saisir ; ils n'apercevaient jamais le moindre rapport entre deux sons différens entendus a la fois ; cet ensemble même leur déplaisait toujours, quelque juste que fût l'intervalle; leur oreille était choquée d'une tierce comme la nôtre l'est d'une dissonance; et je puis assurer qu'il n'y en avait pas un pour qui la cadence rompue n'eût pu terminer un air tout aussi bien que la cadence parfaite , si Tunisson s'y fût trouvé de
même.
Quoique le principe de l'harmonie soit naturel, comme il ne s'offre au sens que sous l'apparence de l'unisson, le sentiment qui le développe est acquis et factice, comme la plupart de ceux qu'on attribue à la nature ; et c'est surtout en cette partie de la musique qu'il y a, comme dit très-bien M. d'Alembert , un art d'entendre comme iin ac" d'exécuter. J'avoue que ces observations, quoique iustes , rendent , à Paris , les expériences difficiles , car les oreilles ne s'y préviennent guère moins vite que les esprits : mais c'est un inconvénient insépa 17 *»2
rable des grandes villes, qu'il y faut toujours clier- /herla nature au loin.
Un autre exemple, dont M. Rfimeau atteitd tout, et qui me semble à moi ne prouver rien , c'est l'intervalle des deux notes wï fa dièse, sous lequel appliquant différentes bassesqui marquent différentes transitions liarmoni(jues, il prétend montrer, par les diverses affections qui en naissent, que la force de ces affections dépend de l'harmonie et non du chant. Comment M. Rameau a-t-il pu se laisser abuser par ses yeux, par ses préjugés, au point de prendre tous ces divers passages pour un même chant, parce que c'est le même intervalle apparent, sans songer qu'un intervalle ne doit être censé le même, et surtout en mélodie , qu'autant qu'il a le îTième rapport au mode ? ce qui n'a lieu dans aucun des passages qu'il cite. Ce sont bien siu- le clavier les mêmes touches, et voilà ce qui trompe M. Rameau : mais ce sont réellement autant de mélodies différentes ; car non-seulement elles se préscnlent toutes à l'oreille sous des idées diverses, mais même leurs intervalles exacts diffèrent presque tous les uns des autres. Quel est le musicien (jui dira qu'un triton et une fausse quinte, une septième diminuée et une sixte majeure, une tierce mineure et une seconde superflue, forment la même mélodie, parce que les intervalles qui les donnent sont les mêmes sur le clavier? Comme si l'oreille n'appréciait pas toujours les intervalles selon leur justesse dans le mode, et ne corrigeait pns les erreurs du tempérament sur les rapports de la modulation ! Quoique la basse détermine quelquefois avec plus de promptitude et d'énergie les cliangemens de ton, ces cliangemeus ne laisseraient pourtant pas de se faire sucs çUe ; et je u'ai jamais
DE DECX PniSClFES, ClC. 28 J
prétendu que raccompagnement iut inutile à la mélodie, mais seulement qu'il lui devait être subordonné. Quand lous ces passages de ViU au fa, <lièse seraient exactement le même intervalle, employés dans leurs différentes places , ils n'en seraient pas moins autant de chants différens, étant pris ou supposés stir différentes cordes du mode , et composés de plus ou moins de degrés. Leur variété ne vient donc pas de l'harmonie, mais seulement delà modulation, qui appartient incontestablement à la mélodie.
Nous ne parlons ici que de deux notes d'une durée indéterminée; mais deux notes d'une durée indéterminée ne suffisent pas pour constituer un chant, puisqu'elles ne marquent ni mode, ni phrase, ni commencement, ni fiij. Qui est ce qui peut imaginer un chant dépourvu de tout cela ? A quoi pense M. Rameau de nous donner pour des accessoires de la mélodie la mesure , la différence du haut et du bas, du doux et du fort, du vite et du ient ftandis que toutes ces choses ne sont que la mélodie elle-même, et que, si on les eu séparait, elle n'existerait plus ? La mélodie est un langage comme la parole ; tout chant qui ne dit rien n"est rien, et celui-là seul peut dépendre île l'harmonie. Les sons aigus ou graves représentent les accens semblables dans le discours ; les brèves et les longues , les quantités semblables dans la prosodie ; la mesure égale et constante, le rhythme et les pieds des vers ; les doux et les forts , la voix rémisse ou véhémente de l'orateur. Y a-t-iluu homme au monde assez froid, assez dépourvu de sentiment, pour dire ou lire des choses passionnées sans jiunai.s adoucir ni renforcer la voix? M. Rameau, pour comparer la mélodie à l'harmonie, commence par
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dépouiller Lt première de tcmtce qui lui étant propre ne peut convenir à l'autre: il ne considère pas la mélodie comme un chant, mais comme un remplissage; il dit qvie ce remplissage naît de Tharmonie j et il a raison.
Qu'est-ce qu'une suite de sons indéterminés quant à la durée ? Des sons isolés et dépourvus de tout effet commun, qu'on entend, qu'on saisit séparément les uns des autres, et qui, bien qu'engendrés par une succession harmonique, n'offrent aucun ensemble à l'oreille, et allendent, pour former une phrase et dire quelque chose , la liaison que la mesvire leur donne. Qu'on présente au musicien une suite de noies de valeur indéterminée, il en va faire cinquante mélodies entièrement différentes, seulement par les diverses manières de les scander, d'en combiner et varier les mouvemens; preuve invincible tjue c'est à la mesure qu'il appartient de fixer toute mélodie. Que si la diversité d'harmonie qu'on peut donnera cessuites varie aussi leurs effets, c'est qu'elle en fait réellement encore autant de mélodies différentes, en donnant aux mêmes intervalles divers eraplacemens dans l'échelle du mode; ce qui, comme je l'ai déjà dit, change entièrement les rapports des sons et le sens des phrases.
La raison pourquoi les anciens n'avaient point de musique purement instrumentale, c'est qu'ils n'avaient pas l'idée d'un chant sans mesure , ni d'une autre mesure que celle de la poésie ; et la raison pourquoi les vers se chantaient toujours et jamais la prose, c'est que la prose n'avait que la partie du chant qui dépend de l'inlonal/ion , au lieu que les vel's avaient encore l'autre partie constitutive de la ïnélodie. savoir, le rhythme.
Jamais personne, pasiuénie M. Rameau . n"a di-
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\isé la musique en mélodie , harmonie et mesure , mais en harmonie et mélodie ; après quoi l'une et l'autre se considère par les sons et par les temps.
M. Rameau prétend que tout le charme, toute l'énergie de la musique est dans l'harmonie , que la mélodie n'y a qu'une part snbordonnéeet ne donne à l'oreille qu'un léger et stérile agrément. Il faut l'entendre raisonner lui-même. Ses preuves perdraient trop à être rendues par un autro que lui.
Tout chœur de musù/ue, dit-il, gui est tent, et dont ta successio7i harmonique est bonne, piatt toujours sans ie secours d'aucun dessein, ni d'une mélodie qui fuisse affecter d'elle-même; et ce plaisir est tout autre que celui qu'on éprouve ordinairement d'unchantagréabte ou simplement vif et gai. (Ce parallèle d'un chœur lent et d'un air vif et gai me paraît assez plaisant, ) L'un se rapporte directement à i'ame {notez bien que c'est le grand choeur à quatre [)arties), l'antre ne passe pas ie canal de l'oreille, (C'est le chant, selon M, Rameau. ) J'en appelle encore à l'Amour triomphe , déjà cité plus d'une fois. (Cela est vrai.) Que l'on compare le plaisir qu'on éprouve à celui que cause un air , soit vocal , soit instrumental. J'y consens. Qu'on me laisse choisir la voix et l'air, sans me restreindre au seul mouvement vif et gai, car cela n'est pas juste; et que 31. Rameau vienne de son côté avec son chœur l'Amour triomp fie, el tout ce terrible appareil d'instrumens et de voix : il aura beau se choisir des juges qu'on n'affecte qu'à force de bruit, et qui sont plus touchés d'un tambour que du rossiijnol, ils seront hommes enfin. Je n'en veux pas davantage pour leur faire sentir que les sons les plus capables d'aff'ecter i'ame ne sontpoint ceux d'un chœur de musique.
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L'harmonie est une e.-use purement physique ; l'impression qu'elle produit reste dans le même ordre; des accords ne peuvent qu'imprimer aux nerfs un ébranlement passager et stérile, ils donneraient plutôt des vapeurs que des passions. Le plaisir qu'on prend à entendre un chœur lent, dépourvu de mélodie, est purement de sensation, et tournerait bientôt à l'ennui, si l'on n'avait soin de faire ce chœur très-court , surtout lorsqu'on y met toutes les voix dans leur malium. Mais si les voix sont rémisses et basses, il peut affecter l'ame sans le secours de l'harmonie ; car une voix rémisse et lente est une expression naturelle de tristesse; un chœur à l'unisson pourrait faire le même effet.
Les plus beaux accords , ainsi que les plus belles couleurs , peuvent porter aux sens une impression agréable, et rien de plus : mais les aecens de la voix passent jusqu'à l'ame, car ils sont l'expression naturelle des passions, et, en les peignant , ils les excitent. C'est par eux que la nmsique devient oratoire, éloquente, imitative ; ils en forment le langage ; c'est par eux qu'elle peint à l'imagination les objets, qu'elle porte au cœur les sentmiens. Lamélodieest dans la musique ce qu'est le dessin danslapeinlure, Iharmonie n'y fait que l'effet des couleurs. C'est par le chant , non par les accords, que les sons ont de l'expression, du feu, de la vie; c'est le chant seul qui leur donne les effets moraux quifont toute l'énergie delà musi(|ue. En un mot, le seul physique de l'art se réduit à bien peu de chose, et l'harmonie ne passe pas au delà.
Que s'il y a quelques mouvemens de l'ame qui semblent excités par la seule harmonie, tomn>e l'ardeur des soldats par les instrumens militaires , c'est que tout grand bruit, tout bruit cdaUint, prut
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être bon pour cela, parce qu'il n'est question (jue d'une certaine agitation qui se transmet de l'oreille au cerveau, et que l'imagination, ébranlée ainsi , fait le reste. Encore cet effet dépend-il moins de l'harmonie que du rhylhme on de la mesure , qui est une des parties constitutives de la mélodie, comme je l'ai fait voir ci-dessus.
Je ne suivrai point M. Rameau dans les exemples qu'il tire de ses ouvrages pour illusirer son principe. J'avoue qu'il ne lui est pas difficile de montrer.par cette voie l'infériorité de la mélodie; mais j'ai parlé de la musique , et non de sa musique. Satjs vouloir démentir les éloges qu'il se donne, je puis n'être pas de son avis sur tel ou tel morceau; et tous ces jngemens particuliers pour ou contre ne sont pas d'un grand avantage au pi-ogrès de l'art.
Après avoir établi, comme on a vu , le fait^ vrai par rapport à nous, mais très-faux généralement parlant, que l'harmonie engendre la mélodie, M. Rameau finit sa dissertation dans ces termes : Ainsi, toute musique étant comprise clans {'harmonie, on en doit conclure que ce n'est qu'à cette, seule harmonie qu'on doit comparer quelque science que ce soit. Page 64 • J'avoue que je ne vois rien à répondre à cette merveilleuse conclusion.
Le second principe avancé par M. Rameau , et duquel il me reste à parler, est que l'harmonie représente le corps sonore. Il me reproche de n'avoir pas ajouté cette idée dans la définition de l'accompagnement. Il est à croire que si je l'y eusse ajoutée, il me i'^ùt reprochée davantage, ou du moins avec plus de raison. Ce n'est pas sans répugnance que j'entre dans l'examen de celte addition qu'il exige : car, quoique le principe que je viens d'examiner ne soit pas en lui-même plus vrai que
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celui-ci, Ton doit beaucoup l'en tlistingner, en ce que, si c'est une erreur, c'est au moins l'erreur d'un grand musicien qui s'égare à force de science. Mais ici je ne vois que des mots vides de sens, et je ne puis pas même su{)poser de la bonne foi dans l'auteur qui les ose donner au public comme un principe de l'art qu'il professe.
L'harmonie ref résente te corps sonore I Ce mot de corps sonore a un certain éclat scientifique, il annonce un physicien dans celui qui l'emploie; mais en musique que signifie-l-il ? Le musicien ne considère pas le corps sonore en lui même, il ne le considère qu'en action. Or , qu'est-ce que le corps sonore en action ? c'est le son : l'harmonie représente donc le son. Mais Iharmonie accompagne le son : le son n'a donc pas besoin qu'on le représente, puisqu'il est là. Si ce galimatias paraît risible, ce n'est pas ma faute assurément.
yiixtë ce n'est peut-être pas le son mélodieux que l'harmonie représente; c'est la collection des sons harmoniques qui l'accompagnent. Mais ces sons ne sont que l'harmonie elle-même : l'harmonie représente donc l'harmonie, et l'accompagnement l'accompagnement.
Si l'harmonie ne représente ni le son mélodieux , ni ses harmoniques, qvie représei.te-t elle donc? Le son fondamental et ses harmoniques, dans lesquels est compris le son mélodieux. Le son fondamentid et ses harmoniques sont donc ce que M. Rameau appelle le corps sonore. Soit ; mais voyons. Si l'harmonie doit représenter le corps sonore, la - basse ne doit jamais contenir que des sons fondamentaux ; car, à chaque renversement, le corps sonore ne rend point sur la basse l'harmonie renversée du son foudameutal . mais l'harmouic directe
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diî son renversé qui est à la basse, et qui, dans le corps sonore , devienj: ainsi fondamentale. Que M. Rameau prenne la peine de répondre à cette seule objtction, mais qu'il y réponde clairement, et je lui donne gain de cause.
Jamais le son fondamental ni ses harmoniques , pris pour le corps sonore, ne donnent d'accord mineur; jamais ils ne donnent la dissonance : je parle dans le système de M. Piameau ; l'harmonie et l'accompagnement sont pleins de tout cela , principalement dans sa pratique. Donc l'harmonie et l'accompagnement ne peuvent représenter le corps sonore.
Il faut qu'il y ait une différence inconcevable entre la manière de raisonner de cet auteur et la mienne ; car voici les premières conséquent es que son principe admis par supposition me suggère.
Si l'accompagnement représente le corps sonore, il ne doit rendre que les sons rendus par le corps sonore : or, ces sons ne forment que des accoids parfaits; povirquoi donc hérisser l'accompagniiment de dissonances ?
Selon 31. Rimeou, les sons concomitans rendus par le coi'ps sonore se bornent à deux, savoir, la tierce majeure et la quinte. Si l'accam agnemenfc représente le corps sonore, il faut donc le simplifier.
L'instrument dont on accompigne est un corps sonore lui-même, dont chaque son est toujours accompagné de srs harmoniques noturtls. Si donc l'accompagnement représente le corps sonore, on ne doit frapper que des unissons; car les harmoniques des harmoniques ne se trouvent point dans le corps sonore. En vérité, si ce principe que je combats m'était venu, et que je l'eusse trouvé solide,
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je m'en serais ser\iconlre le système de M. Rameau, et je l'aurais cru renversé.
Mais donnons s'il se peut de la précision à ses idées ; nous pourrons mieux en sentir la justesse ou la fausseté.
Pour concevoir son principe , il faut entendre que le corps sonore est représenté par la basse et son accompagnement, de façon que la basse fondamentale représente le son générateur, et l'accompagnement ses productions barmoniques. Or , comme les sons harmoniques sont produits par la basse fondamentale, la basse fondamentale, à son tour , est produite par le concours des sons harmoniques. Ceci n'est pas un principe de système , c'est un fait d'expérience connu dans l'Italie depuis longtemps.
Il ne s'agit donc plus que de voir quelles conditions sont requises dans l'accompagnement pour représenter exactement les productions harmoniques du corps sonore, et fournir par leur concours la basse fondamentale qui leur convient.
Il est évident que la première et la plus essentielle de CCS conditions est de produire , à chaque accord , un son fondamental unique : car, si vous produisez deux sonsfondamentaux, vous représentez deux corps sonores au lieu d'un; et vous avez du[)licité d'harmonie , comme il a déjà été observé i)ar M. Serre.
Or, l'accord parfait, tierce majeure, est le seul qui ne donne qu'un son fondamental; tout autre accord le multiplie. Ceci n'a besoin de démonstration pour aucun théoricien; et je me contenterai d'un exemple si simple, que, sans figure ni noie, tl paisse être entendu des lecteurs les moins versés
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en musique, pourvvi que les lernies leur en soient \Connus.
Dans rexpérience dont je viens de parler, on trouve que la tierce majeure produit pour son fondamental l'octave du son grave, et que la tierce mineure produit la dixième majeure; c'est-à-dire que cette tierce majeure ut mi vous donnera l'octave de Yut pour son fondamental, et que celle tierce mineure mi sol vous donnera encore le même ut pour son fondamental. Ainsi tout cet accord entier ut mi sol ne vous donne qu'un son fondamental; car la quinte ut sol > qui donne l'unisson de sa note grave, peut être censée en donner l'octave ; ou bien, en descendant ce sol à son octave, l'accord est un à la dernière rigueur ; car le son fondamental de la sixte majeure sol mi est à la quinte du grave, et le son fondamental de la quarte sol ut est encore à la quinte du grave. De celte manière, l'harmonie est bien ordonnée et représente exactement le corps sonore. Mais, au lieu de diviser harmoniquement la quinte en mettant la tierce majeure au grave et la mineure à Taigu, transposons cet ordre en la dî- . visant arithmétiquement ; nous aurons cet accord parfait tierce mineure, ut mi bémol sol , et prenant d'autres notes pour plus de commodité, cet accord semblable, la ut mi.
Alors on trouve la dixième fa pour son fondamental de la tierce mineure ta ut, et l'octave ut pour son fondamental de la tierce majeure ut mi. On ne savirait donc frapper cet accord complet sans produire à la fois deux sons fondamentaux. II y a pis encore ; c'est qu'aucvm de ces deux sons fondamentaux n'étant le vrai fondement del'afcord et du mode , il nous faut une troisième basse ia qui donne ce fondement. Alors il est manifeste que i'accom-
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pagnement ne peut représenter le corps sonore qu'en prenant seulement les notes deux à deux; auquel cas on aura (a pour basse engendrée sous la quinte (a mi 3 fa sous la tierce mineure ia ut, et ut sous la tierce majeure lit ml. Sitôt donc que vous ajouterez un troisième son , ou vous ferez un accord parfait majeur , ou vous aurez deux sons fondamentaux, et par conséquent la représentation du corps sonore disparaîtra.
Ce que je dis ici de l'accord parfait mineur doit s'entendre à plus forte raison de tout accord dissonant complet où les sons fondamentaux se multiplient par la composition de l'accord ; et l'on ne doit pas oublier que tout cela n'est déduit que du principe même de M. Rameau, adopté par supposition. Si l'accompagnement devait représenter le corps sonore, combien donc n'3' devrait-on pas être circons[)ect dans le choix des sons et des dissonance?, quoique régulière* et bien sauvées ! Voilà la première conséquence qu'il faudrait tirer de ce principe supposé vrai. La raison , l'oreille, l'expérience , la pratique de tous les peuples qui ont le plus de justesse et de sensibilité dans l'organe, tout suo^gérait cette conséquence à M. Rameau. Il en tire pourtant une toute contraire ; et, j>our l'établir, il réclame les droits de la nature, mots qu'en qualité d'artiste il ne devrait jamais prononcer.
Il me fait un grand crime d'avoir dit qu'il fallait retrancher quelquefois des sons dans l'accompognement, et un bien plus grand encore d'avoir compté la quinte parmi ces sons qu'il fallait retrancher dans l'occasion : « la quinte, dit-il, qui est l'arc-boutant »de l'harmonie, et qu'on doit par conséquent pré- «férer partout où elle doit être employée. » A la boune heure; qu'on la préfère quand elle doit être
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employée : mais cela ne prouve pas qu'elle doivQ toujours l'être; au conlraire, c'est justemeut parce qu'elle est trop harmonieuse et sonore qu'il la faut souvent retrancher, surtout dans les accords trop éloignés des cordes principales, de peur que l'idée du ton ne s'éloigne et ne s'éteigne, de peur que l'oreille incertaine ne partage son attention entre les deux sons qui forment la quinte, ou ne la donne précisément à celui qui est étranger à la mélodie, et qu'on doit le moins écouter. L'ellipse n'a pas moins d*usage dans l'harmonie que dans la grammaire ; il ne s'agit pas toujours de tout dire, mais de se faire entendre suffisamment. Celui qui, dans un accompagnement écrit, voudrait sonner la quinte dans chaque accord où elle entre, ferait une harmonie insupportable; et M. Rameau lui-même s'est bien gardé d'en user ainsi.
Pour revenir au clavecin , j'interpelle tout homme dont une habitude invétérée na pas corrompu les organes; qu'il écoute, s'il peut, l'étrange et barbare accompagnement prescrit par 31. Rameau, qu'il le compare avec l'accompagnement simple et harmomeus des Italiens ; et s'il refuse de juger par la raison , qu'il juge au moins par le sentinrent entre eus et lui. Comment un homme de goût a-t il pu jamais imaginer qu'il fallût remplir tous les accords pour représenter le corps sonore, qu'il fallût employer toutes les dissonances qu'on peut employer ? Comment a-t-il pu faire un crime à Corelli de n'avoir pas chiffré toutes celles qui pouvaient entrer dans son accompagnement.^ Comment la plume ne lui tombait-eîlepas des mains à chaque faute qu'il reprochait a ce grand harmoniste de n'avoir pas f ..'te^ Comment n'a-t-il pas senii que la eonfnsion n'a jamais nen produit d'agréable, qu'une harmonie
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trop cliargée est la mort de toute expression , et que c'est par cette raison que toute la nujsique sorlie de son école n'est que du bruit sans effet? Comment ne se reprochç-t il pas à lui-même d'avoir fait hérisser les basses françaises de ces forêts de chiffres qui font mal aux oreilles seulement à les voir? Comment la force des beaux chants qu'on trouve quelquefois dans sa musique n'a-t-elle pas désarmé sa main paternelle quand il les gâtait sur son clavecin? Son système ne me paraît g -ère mieux fondé dans les principes de théorie que dans ceux de pratique. Toute sa génération harmonique se borne à des progressions d'accords parfaits majeurs; on n'y tompre.ul plus rien sitôt qu'il s'agit du mode mineur et de la dissonance ; et les vertus des nombres de Pythagore ne sont pas plus ténébreuses que les j.ropriétés physiques qu'il prétend donner a de simples rapports.
M Rameau dit que la résonnance d une corde «onore met en mouvement une autre corde sonore triple ou ouintuple de la première, et la fait frémir sensiblement dans sa totalité, quoi.pi'elle ne resonne point. Voilà le fait sur le.piel il établit les calculs qui lui servent à la production de la dissonance et du mode mineur. Examinons.
Qu'une corde vibrante, se divisant en ses aliquotes, les fasse vibrer et résonner chacune en par- Hculier , de sorte que les vibrations plus lorle. de la corde en produisent de plus faibles dans ses partie., ce phénomène se conçoit et n'a rien de contradictoire. Mais qu'une aliquote puisse émouvoir son tout en lui donnant des vibrations plus lent. > et conséquemment plus fortes (i) , qu'une force quel-
' (0 Ce qui rend les .^^^^^^^^^M^^^''^^'^^^^ ^^^' ^'
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conque en produise une autre triple et une autre quintuple d'elle-même , c'est ce que l'obstrvaliou dément et que la raison ne peut admettre. Si l'expérience de M. Rameau est vraie, il faut nécessairement que celle de M. Sauveur soit fausse. Car si une corde résonnante fait vibrer son triple et sou quintuple, il s'ensuit que les nœuds de M. Sauveur ne pouvaient exister, que sur la résonnance d'une partie la corde entière ne pouvait frémir, que les papiers blancs et rouges devaient également tomber, et qu'il faut rejeter sur ce fait le témoignage de toute l'Académie.
Que M. Rameau prenne la peine de nous expliquer ce que c'est qu'une corde sonore qui vibre et ne résonne pas. Voici certainement une nouvelle physique. Ce ne sont donc plus les vibrations du corps sonore qui produisent le son , et nous n'avons qu'à chercher une autre cause.
Au reste, je n'accuse point ici M. Rameau de mauvaise foi; je conjecture même comment il a pu se tromper. Premièrement, dans une expérience fine et délicate , un homme à système voit souvent ce qu'il a envie de voir. De plus, la grande corde se divisant en parties égales entre elles et à la» petite , on a vu frémir à la fois toutes ses parties, et l'on a pris cela pour le frémissement de la corde entière. On n'a point entendu de son; cela est encore fort naturel : au lieu du son de la corde entière qu'on attendait, on n'a eu que l'unisson de la plus petite partie, et on ne l'a pas distingué. Le fait important dont il fallait s'assurer, et dont dépendait tout le reste, était qu'il n'existait point de nœuds immo-
matière à mouvoir dans la corde , ou son plus grand écart de la ligne de repo«>.
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hiles, el que, tandis qu'on n'entendait que le son d'une partie, on voyait frémir la corde dans la totalité; ce qui est faux.
Quand celte expérience serait vraie, les origines qu'en déduit M. Rameau ne serait ni pas plus réelles : car l'harmonie ne consiste pas dans les rapports de vibrations , mais dans le concours des sons qui en résultent ; et si ces sons sont nuls, comment toutes les proportions du monde leur donneraient -elles une existence qu'ils n'ont pas?
Il est temps dem'arrèter. Voilà jusqu'où l'examen des erreurs de 31. Rameau peut importer à la science harmonique. Le reste n'intéresse ni les lecteurs ni moi-même. Armé par le droit d'une juste défense , j'avais à conibaltre deux principes de cet auteur, dont l'un a produit toute la mauvaise musique dont son éeole inonde le public depuis nombre d'années, l'autre le mauvais accompagnement qu'on apprend par sa méthode. J'avais à montrer que son système harmonique est insuflisant, mal prouvé, fondé sur une fausse expérience. J'ai cru ces recherches intéressantes. J'ai dit mes raisons; M. Rameau a dit ou dira les siennes : le public nous jugera. Si je finis sitôt cet écrit, ce n'est pas que la matière me manque ; mais j'en ai dit assez pour l'utilité de l'art et pour l'honneur de la vérité. Je ne crois [)as avoir à défendre le mien contre les outrages de M. Rameau. Tant qu'il m'attaque en artiste , je me fais un devoir de lui répoudre , et discute avec lui volontici-s les points conte?tés : sitôt que l'homme se montre et m'attaque personnellement, je n'ai plus rien à lui dire, et ne vois en lui qv\e le musicien.
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AVERTISSEMENT
Les deux pièces qui suivPnl ne sont que des fn.-niensd un ouvrage que M. Rousseau n'acheva noin't Jl donna son manuscrit, presque indéchiffrable, ^ M. Prévost, de l'académie royale des sciences et bel es-lcltres de Berlin , qui a bien voulu nous le remettre. II y a joint la copie qu'il en fit lui-même sous les yeux de M. Rousseau, q,u la corrigea de sa nia.n, et d.str.bua cesfragmens dansl'ordreoù nous les donnons. M. Prévost, connu du public par une excellente traduction de VOreste d'Euripide a suppl^^e, dans les Oèservations sur VAiceste, quel- <ines passages dont le sens était resté suspendu, et qui ne semblaient point se lier avec le reste du discours. .>ous avons fait écrire ces passages en Italique : sans cette précaution il aurait été difficile de les distinguer du texte de M. Rousseau. Nota. Cetavcrlisscmenl est des éditeurs de Genève.
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Ynr, m'avez fait successivement, monsiear, pla-
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^moèché de remplir ce devoir; ma,s le pre.i.ier v7™e dévoue lis.oire #aérale de la mas-que, :: : iman. en moi «» ves.e de zèle pour un a auquel le vôtre vous a fait employer tant de Ira vaux de temps, de voyages et de dépenses , m e.- XL vous en marquer ma -conna.ssance en
m-entrelenan. M-lque '«"<P^ '^ Vta nor.a favori de vos recLerches, qu. do.t .mtnolalser totre nom cbez les vrais amateurs de ce bel art.
Si ravais eu le bonheur d'en conférer avec vous un pu à loisir, tandis qu'il me -'-">- ^^-'^ ImI encore fraîches, j'aurais pu tuer des vol es bien des instructions, dont le pubUc pourra protZ, mais qui seront perdues pour -»., -orn privé de mémoire et hors d'état de r.en hre Ma s je puis du moins consigner ici sommairement que - 'ques-uns des points sur lesquels i'-'-- <le-; ° consulter, afin que les artistes ne '^'''^"'^PJKZZ des éclaircissemens qu'ils leur vaudront de vo.e r,arf et, laissant bavarder sur la musique en bc.es Thra'se ceux qui, sans en savoir faire ne latent pas d'étonner le public de leurs savantes spé„da Lns, je me bornerai à ce qui lient plus unn.é
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Mais la partie la plus neuve et la plus utile de ce système , et celle cependant qu'on a le moins remarquée, est celie qui se rapporte au : valeurs des noies et à l'expression de la durée et des quantités dans le temps. C'est la grande simplicité de cette partie qui l'a empêchée de faire sensation. Je n'ai point de figures particulières pour les rondes , blanohes, noires, croches, doubles croches, etc. ; tout cela , ramené par la position seule à des aliquotes égales, présente à l'œil les divisions de la mesure et des temps, sans presque avoir besoin , pour cela , de signes propres. Le zéro seul suffit pour exprimer un silence quelconque; le point, après une note ou un zéro , marque tous les prolongemens possibles d'un silence ou d'un son. Il peut représenter toutes sortes de valeurs; ainsi les pauses, demi-pauses, soupirs, demi soupirs, quarts de-soupirs, etc., sont proscrits ainsi que les diverses figures de notes. J'ai pris en tout le contre-pied de la note ordinaire ; elle représente les valeurs par des figures, et les intervalles par des positions; moi, j'exprime les valeurs parla position seule, et les intervalles par des chiffres, etc. Cette manière de noter n'a point été adoptée. Comment aurait- elle pu l'être? elle était nouvelle* et c'était moi qui la proposais. Mais ses défauts ', que j'ai remarqués le premier, n'empêchent pas qu'elle n'ait de grands avantages sur l'autre, surtout pour la pratique de la composition , pour enseigner la musique à ceux qui ne la savent pas, et pour noter commodément , en petit volume, les airs qu'on entend et qu'on peut désirer de retenir. Je l'ai donc conservée pour moTi usage, je l'ai perfectionnée en la pratiquant, et je l'emploie surtout à noter la basse sous un chant quelconque , parce que cette basse, écrite ainsi par une ligne de chilïres.,
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m'épargne une portée, double mon espnce, et fait que jt.' suis obligé de leurrer la moitié moins souvent. 2° En ijcrf'-etioiuiaiit cette manière de noter , j'en ai trouvé une a.*tre, avec laquelle je l'ai combinée, et dont j'ai maintenant à vous rendre compte.
Dans les exemples que^vovis avez donnés du chant des Juifs , vous les avez , avec raison , notés de droite à gauche. Cette direction des lign<.>s esl la plus ancienne, et elle est restée dans l'écriti'.re orientale. Les Grecs eux-mêmes la suivirent d'abord; ensuite ils imaginèrent d'écrire les lignes en sillons , c'est-; à-dire, alternativement de droite à gairche et de gauche à droite. Enfin, la difficulté de lire et d'écrire dans les deux sens leur fit abandonner tout-àfait l'ancienne direction, et ils écrivirent comme nous faisons aujourd'hui , uniquement de gauche à droite , revenant toujours à la gauche pour recommencer chaque ligne.
Cette marche a un inconvénient dans le saut que l'œil est forcé de faire de la fin de chaque ligne au commencement de la suivante , et du bas de chaque page au haut de celle qui suit. Cet inconvénient, que l'habitude nous rend insensible dans la lecture, se fait mieux sentir en lisant la musique, où les lignes étant plus longues , l'œil a un plus grand saut àfaire , et où la rapidité de ce saut fatigue à la longue, surtout dans les mouvemens vites; en sorte qu'il arrive quehiuefois dans un concerto que le symphonisle se trompe de portée, et que l'exécution est
arrêtée.
J'ai pensé qu'on pourrait remédier à cet inconvénient et rendre la musi pie plus commode et moins faligante à lire, en renouvelant pour elle la méthode d'écrire par sillons pratiipiée par les aiu iens «^rccs, et cela d'autant plus heureusement que celte
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méthode n'a pas pour la musique la même difficulté que pour récriture; car la note est également facile à lire dans 1rs deux sens, et l'on n'a pas plus de peine, par exemple, à lire le plain-chant des Juifs, comme vous l'avez noté , que s'il était noté de gauche à droite comme le nôtre. C'est un fait d'expérience que chacun peut vérifier sur-le-champ, que qui chante à livre ouvert de gauche à droite, chantera de même à livre ouvert de droite à gauche , sans s'y être aucunement préparé. Ainsi point d'embarras pour la pratique.
Pour m'assurer de cette méthode par l'expérience, prévoir toutes les objections, et lever toutes les difficultés, j'ai écrit de cette manière beaucoup de musique tant vocale qu'instrumentale, tant en parties séparées qu'en partition, m'attachant toujo.irs à cette constante règle, de disposer tellement la succession des lignes et des pages, que l'oeil n'eût iamais de saut à faire, ni de droite à gauche, ni de bas en haut, mais qu'il recommençât toujours la li-'ne ou la page suivante, même en tournant, du lieu même où finit la précédente, ce qui fait procéder alternativement la moitié de mes pages de bas en haut, comme la moitié de mes lignes de gauche à droite.
Je ne parlerai point des avantages de cette manière d'écrire la musique; il suffit d'exécuter une sonate notée de cette façon pour les sentir. A l'éf^ard des objections, je n'en ai pu trouver qu'une se.ile et seulement pour la musique vocale; c'est la difficulté de lire les paroles écrites à rebours, dilLralté qui revient de deux en deux lignes : et j'avoue que je ne vois nul autre moyen de la vaincre, que de s'exercer quelques jours à lire et écrire de ceUe façon, comme Ibni les imprimeurs , habitude qui se
contracte très-promptement. Mais quand on ne voudrait pas vaincre ce léger obstacle pour les parties de chant , les avantages resteraient tonjours tout entiers sans aucun inconvénient pour les parties instrumentales et pour toute espèce de symphonies ; et certainement , dans l'exécution d'une sonate ou d'un concerto, ces avantages sauveront toujours beaucoup de fatigue aux concertans et surtout à l'instrument principal.
5" Les deux façons de noter dont je viens de vous parler ayant chacune ses avantages, j'ai imaginé de les réunir dans une note combinée des deux, atln surtout d'épargner de la place et d'avoir à tourner moins souvent. Pour cela, je note en musique ordinaire, mais à la grecque , c'est-à-dire, en sillons, les parties chantantes et obligées ; et quant à la basse, qui procède ordinairement par notes plus simples et moins figurées, je la note de même en sillons, mais par chimes, dans les entre-lignes qui séparent les portées. De cette manière chaque accolade a une portée de moins , qui est celle de la basse ; et comme cetle basse est écrite à la place où l'on met ordinairement les paroles , j'écris ces paroles au-dessus du chant, au lieu de les mettre au-dessous, ce qui est indifférent en soi, et empêche (pu- les chiffres delà basse ne se confondent avec l'écrilure. Quand il n'y a que deux p;irl les, cette manière de noter épargne la moitié de Ja place.
4° Si i'iivais été à portée de conférer avec vous avant la publication de votre premier volume, où vous donntz l'histoire de la musique ancienne, je vous aurais proposé, monsieur, d'y discuter quelques points concer.iant la musique des Grecs, desquels l'éclaircissement me paraît devoir jeler de grandes lumières sur la nature de cette musique ,
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tant jugée et si peu connue; points qui néanmoins n'ont jamais excité de question chez nos érudils , parce qu'ils ne se sont pas même avisés d'y penser. Je ne renouvelle point , parmi ces questions , celle qui regarde notre harmonie, demandant si elle a été connue et pratiquée des Grecs, parce ciue cette question me paraît n'en pouvoir faire une pour quiconque a quelque notion de l'art, et de ce qui nous reste, sur cette matière, dans les auteurs grecs; il faut laisser chamailler là-dessusles érudits, et se contenter de rire. Vous avez mis, sous l'air anti([ue d'une ode de Pindare, ime fort bonne basse; mais je suis très-sùr qu'il n'y avait pas une oreille grecque que cette basse n'eût écorchée au point de ne la pouvoir endurer.
Mais j'oserais demander, i" si la poésie grecque était susceptible d'être chantée de plusieurs manières, s'il était possible de faire plusieurs airs différens sur les mêmes paroles, et s'il y a quelque exemple que cela ait été pratiqué. 2° Quelle était la distinction caractéristique de la poésie lyrique , ou accompagnée, d'avec la poésie purement oratoire? Celle distinction ne consistait-elle que daiis le mètre et dans le style ? où consistait-elle aussi dans le ton de la récitation ? N'y avait il rien de chanté dans la poésie qui n'était pas lyrique ? et y avait-ii quelque cas où l'on pratiquât, comme parmi nous, le rhythme cadencé sans aucune mélodie? Qu'est-ce que c'était proprement que la musique instrumentale des Grecs? Avaient-ils des symphonies proprement dites, composées sans aucunes paroles ? Ils jouaient des airs qu'on ne chantait pas, je sais cela ; mais n'y avait-il pas originairement dos paroles sur tous ces airs? et y en avait-il quehju'un qui n'eût point été chanté ni fait pour l'être? Vous
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sentez que cette question serait bien ridicule si celui qui la t'ait croyait qu'ils eussent des accompagneniens semblables aux nôtres, qui eussent fait des parties différentes de la vocale; car, en pareil cas, ces acconipagnemens auraient fait de la musique purement instrumentale. Il est vrai que leur note était différente i)our les instrumens et pour les voix; mais cela n'empêchait pas, selon moi, que l'air noté des deux façons ne fût le même.
J'ignore si ces questions sont superficielles; mais je sais qu'elles ne sont pas oiseuses. Elles tiennent toutes par quelque côté à d'autres questions intéressantes : comme de savoir s'il n'y a qu'une musique , comme le prononcent magistralement nos docteurs, ou si peut-être, comme moi et quelques autres esprits vulgaires avons osé le penser, il y a essentiellement et nécessairement une musique propre à chaque langue, excepté pour les langues qui, n'ayant point d'accent et ne pouvant avoir de musique à elles, se servent comme elles peuvent de celles d'autrui, prétendant, à cause de cela, que ces musiques étrangères, qu'elles usurpent au préjudice de nos oreilles, ne soi>t à personne ovi sont à tous : comme encore à réeVaircissemeut de ce grand principe de VuuiU de mr'lodic, suivi trop exactement par Pergolèse et par Léo , pour n'avoir pas été connu d'eux; suivi très-souvent encore, mais par instinct et sans le connaître, par les compositeurs italiens modernes; suivi très-rarement par hasard parqueîques compositeurs allemands, mais ni connu paraucuncomposileurfrançais, ni suivi jamais dans aucune autre musique française que le seul Devin du Fidaqe, et proposé par l'auteur de la lettre sur Ja musique française et du dictionnaire de musique, sans avoir été ni compris, ni suivi, ni peut-être lu
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par personne; principe dont la musique moderne s'écarte journellement de plus en plus , jusqu'à ce qu'enfin elle vienne à dégénérer en un tel charivari, que , les oreilles ne pouvant plus la souflFrir, les auteurs soient ramenés de force à ce principe si dédaigné , et à la marche de la nature.
Ceci, monsieur , me mènerait à des discussions techniques, qui vous ennuieraient peut-être par leur inutilité, et infailliblement par leur longueur. Cependant , comme il pourrait se trouver par hasard dans mes vieilles rêveries musicales quelques bonnes idées , je m'étais proposé d'en jeter quelques-unes dans les remarques que M. Gluck m'avait prié de faire sur son opéra italien d'Alcesle ; et j'avais commencé cette besogne quand il me retira son opéra, sans me demander mes remarques qui n'étaient que commencées, et dont l'indéchiffrable brouillon n'était pas en état de lui être remis. J'ai imaginé de transcrire ici ce fragment dans cette occasion et de vous l'envoyer , afin que , si vous avez la fantaisie d'y jeter les yeux, mes informes idées sur la musique lyrique puissent vous en suggérer de meilleures, dont le public profitera dans votre histoire de la musique moderne.
Je ne puis ni compléter cet extrait , ni donner à ses membres épars la liaison nécessaire , parce que je n'ai plus l'opéra sur lequel il a été fait. Ainsi je me borne à transcrire ici ce qui est fait. Comme l'opéra d'Alceste a été imprimé à Vienne, je suppose qu'il peut aisément passer sous vos yeux, et au pis aile , il peut se trouver par-ci par-là dans ce fragment quelque idée générale qu'on peut entendre sans exemple et sans application. Ce qui me donne quelque confiance dans les jugemens que je portais ci-devant dans cet extrait, c'est qu'ils ont été presque
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tous confirmés depuis lovs par le public dans l'ATcesle IVauçais que M. Gluck nous a donné, cette année, à l'Opéra, et où il a, avec raison, employé tant qu'il a pu la même musique de son Alceste italien.
FPiAGMENS D'OBSERVATIONS sur I'Alceste italien
DE M. LE CHEVALIER GLUCK
Il 'examen de l'opéra d'Alceste de M. Gluck est trop au-dessus de mes forces, sur-tout dans l'état de dépérissement où sont, depuis plusieurs années, mes idées, ma mémoire et toutes mes facultés, pour que î'eusse eu la présomption d'en faire de moi-même la pénible entreprise , qui d'ailleurs ne peut être bonne à rien ; mais M. Gluck m'en a si fort pressé, que je n'ai pu lui refuser cette complaisance , quoique aussi fatigante pour moi qu"iu utile pour lui. Je ne suis plus capable de donner l'attenlion nécessaire àun ouvrage aussi travaillé. Toutes mes observations peuvent être fausses et mal fondées; et loin de les lui donner pour des règles, je les soumets à son jugement, sans vouloir en aucune façon les défendre : mais quand je me serais trompé dans toutes , ce qui restera toujours réel et vrai , c'est le témoignage qu'elles rendent à M. Gluck de ma déférence pour ses désirs, et de mon estime pour ses ouvrages.
En considérant d'abord la marche totale de cette pièce , j'y trouve une espèce de contre sens général , eu ce que le premier acte est le plus fort de musique.
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et le dernier, le plus faible ; ce qui est direclement contraire à la bonne gradation du drame, où l'intérêt doit toujours aller en se renforçant. Je conviens que le grand pathétique du preaiier acte serait hors de place dans les suivans ; mais les forces de la musique ne sont pas exclusivement dans le pathétique , mais dans l'énergie de tous les sentimens , et dans la vivacité de tous Ks tableaux. Partout oîi l'intérêt est plus vif, la musique doit être [)lus animée ; et ses ressources ne sont pas moindres dans les expressions brillantes et vives, que dans les gémissemens et les pleurs.
Je conviens qu'il y a ici plus de la faute du poêle que du musicien ; mais je n'en crois pas celui-ci tout-à-fait disculpé. Ceci demande un peu d'explication.
Je ne connais point d'opéra où les passions soient moins variées que dans l'Alceste : tout y roule presque sur deux seuls sentimens, l'affliction et l'effroi; et ces deux sentimens toujours prolongés, ont dû coûter des peines incroyables au musicien , pour ne pas tomber dans la plus lamentable monotonie. En général, plus il y a de chaleur dans les situations et dans les expressions, plus leur passage doit être prompt et rapide, sans quoi la force de rémotion se ralentit dans les auditeurs; et, quand la mesure est passée, l'acteur a beavx continuer de se démener, le spectateur s'attiédit, se glace, et finit par s'impatienter.
Il résulte de ce défaut que l'intérêt, au lieu de s'échauffer par degrés dans la marche de la pièce, s'attiédit au contraire jusqu'au dénouement, qui, n'en déplaise à Euripide lui-même, est froid, plat et presque risible, à force de sim{)licité.
Si l'auteur du drame a cru sauver ce défaut par
la petite fête qu'il a mise an second acte , il s'est trompé. Cette fête , mal placée et ridiculement an)enée, doit choquer à la représentation, parce qu'elle est contraire à toute vraisemblance et à toute bienséance, tant à cause de la promptitude avec laquelle elle se prépare et s'exécute, qu'à cause de l'absence de la reine , dont on ne se met point en peine , jusqu'à ce que le i*oi s'avise à la fin d'y penser (i).
J'oserai dire que cet auteur, trop plein de son Euripide, n'a pas tiré de son sujet ce qu'il pouvait lui fournir pour soutenir l'intérêt, varier la scène, et donner au musicien de l'étoffe pour de nouveaux caractères de musique. Il fallait faire mourir Alcesle au second acte, et employer tout le troisième à préparer, par un nouvel intérêt, sa résurrection; ce qui pouvait amener un coup de théâtre aussi admirable et frappant que ce froid retour est insipide. Mais, sans m'arrêler à ce que Tau leur du drame aurait dû faire, je reviens ici à la musique.
Son auteur avait donc à vaincre l'ennui de cette uniformité de passion, et à prévenir l'accablement qui devait en être l'effet. Quel était le premier , le plus grand moyen qui se présentait pour cela? C'était de suppléer à ce que n'avait pas fait l'auteur du drame , en graduant tellement sa marche , que la musique augmentât toujours de chaleur en avançant, et devînt enfin d'une véhémence qui transportât l'auditeur; et il f;illait tellement ménager ce progrès, que cette agitation finît ou changeât
(0 J'ai donné, pour mieux encadrer cette fête, et la rendre touchante et déchirante par sa gaieté même, une idée dont ]V1. Gluck a prolilé duns son Alccstc i'iançais.
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(l'objet avant de jeter l'oreille et le cœur dans l'épuiscnient.
C/est ce que M. Gluck me paraît n'avoir pas fait, puisque son premier acte, aussi fort de musique que Je second, Test beaucoup plus que le troisième, qu'ainsi la véhémence ne va point en croissant; et, dès les deux premières scè«!es du second acte, l'auteur ayant épuisé toutes les forces de son art ne peut plus dans la suite que soutenir faiblement des émotions du même genre, qu'il a trop tôt portées au plus haut degré.
L'objection se présente ici d'elle-même. C'était à l'auteur des paroles de renforcer, par une marche graduée, la chaleur et l'intérêt. Celui de la musique n'a pu rendre les affections de ses personnages que dans lemême ordre et au même degi'é que le drame les lui présentait : il eût fait des contre-sens, s'il eût donné à ses expressions d'autres nuances que celles qu'exigeaient de lui les paroles qu'il avait à rendre. Voilà l'obiection: voici ma réponse. M. Ckick sentira bientôt qu'entre tous les musiciens de l'Europe elle n'est faite que pour lui seul.
Trois choses concourent à produire les grands effets de la musique dramatique; savoir, l'accent, l'harmonie et le rhythme. L'accent esT déterminé par le poëte ; et le musicien ne peut guère, sans faire des contre-sens , s'écarter en cela , ni pour le choix, ni pour la force, de la juste expression des paroles. Mais quant aux deux autres parties, qui ne sont pas de même inhérentes à la langue, il peut, jusqu'à certain point, les combiner à son gré, pour modifier et graduer l'intérêt , selon qu'il convient à la marcho qu'il s'est prescrite
J'oserai même dire que le plaisir de l'oreille doit
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quelquefois l'emporter sur la vérité de l'exp^'ession ; car la musique ne saurait aller au cœur que par le charme de la mélodie; et s'il n'était question que de rendre l'accent de la'passion , l'ai-t de la déclamation suffirait seul, et la musi(iue, devenvie inutile, serait plutôt importune qu'agréable : voilà l'un des écueils que le compositeur, ti'op plein de stn expression , doit éviter soigneusement. Il y a dans tous les bons opéras, et surtout dans ceux de M. Gluck, mille morceaux qui font couler des larmes par la musique, et qui ne donneraient qu'une émotion médiocre ou nulle , dépourvus de son secours , quelque bien déclamés qu'ils pussent être. . . .
Il suit de là que, sans altérer la vérité de l'expression , le musicien qui module long-temps dans l'es mêmes tons, et n'en change que rarement , est maître d'en varier les nuances par la combinaison des deux paities accessoires qu'il y fait concourir; savoir, l'barmonie et le rhythme. Parlons d'abord de la preniière. J'en distingue de trois espèces : riiarniouie iliitonique, la pl-ts simple des trois, et peut-être la seule naturelle ; lliarmonie chromatique, qui consiste eu de continuels chanseiuens de ton par des successions fondamentales de quintes; et enfin l'harmonie que j'appelle palhéiique, qui consiste en des entrelaceinens d'accords superflus et diminués, à la faveur desquels on parcourt des tons qui ont peu d'analogie entre eux : on affecte l'oreille d'intervalles déchirans, et l'ame d'idées rapides et vives, capables de la troubler.
L'harmonie diatonique n'est nulle part déplacée; elle est propre à tous les caractères; à l'aide du rhylhme et de la mélodie, elle peut suffire à toutes les expressions : elle est nécessaire uux deux autres
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harmonies; et toute musique où elle n'entrerait point ne pourrait jamais être qu'une musique déteslahle.
L'heirmonie chromatique entre de même dans l'harmonie pathéliqiae ; mais elle peut fort bien s'en passer, et rendre, quoique son défaut peut-être phis faiblement, les expressions les plus palhétiques. Ainsi, par la succession ménagée de ces trois harmonies, le musicien peut graduer et renforcer les sentimens de même genre que le poëte a soutenus trop longtemps au même degré d'énergie.
Il a pour celi une seconde ressource dans la mélodie , et surtout dans sa cadence diversement scandée par le rhylh re. Les mouvemens extrêmes de vitesse et de lenteur, les mesures contrastées, les valeurs inégales, mêlées de lenteur et de rapidité, tout cela peut de même se graduer pour soutenir et ranimer l'intérêt et l'attention. Enfin, Ion a le plus ou moins de bruit et d'éclat, l'harmonie plus ou moins pleine, les silences de l'orehestre, dont le perpétuel fracas serait accablant pour l'oreille , quel ue beaux qu'en pussent être les effets.
Quant au rhylhme, en quoi consiste la plus grande force de la nmsique, il demande un grand art pour être heureusement traité dans la vocale. J'ai dit, et je le crois ,que les tragédies grecques étaient de vrais opéras. La langue grecijue , vraiment harmonieuse et musicale, avait par elle-même un aceefttwiéloilieux ; il ne fallait qu'y joindre le rbythme pour rendre la déclamation musicale; ainsi, nonseulement les tragédies, mais toutes les poésies, étaient née ssairement chantées. Les poêles disaient avec raison, je chante, au conunencementde leurs poëmes; formule que les nôtres ont très-ridicule-
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ment conservée : mais nos langues modernes, production des peuples barbares, n"élant point naturellement musicales, pas même l'ilalienne, il faut, quand on veut leur ap[)liquer la mu.-ique, prendre de «randcs précautions pour rendre cette union supportable , et pour la rendre assez naturelle dans la musique imitative pour faire illusion au théâtre- Mais, de quelque façon qu'on s'y prenne, on ne parviendra jamais à persuader à l'auditeur que le chant qu'il entend n'est que de la parole; et si l'on y pouvait parvenir, ce ne serait jamais qu'en fortifiant une des grandes puissances de la musique , qui est le rhythmc musical, bien différent pour nous du rhythme poétique , et qui ne peut même s'associer avec lui que très-rarement et très-imparfaitement.
C'est un grand et beau problème à résoudre, de déterminer jusqu'à quel point o<i peut faire chanter la langue et parler la musique. C'est d'une bonne solution de ce probll-me que dépend toute la théorie de lamusique dramatique. Linstinct seul a co-ndnit, sur ce point, les Italiens dans la prati([ue aussi bien qu'il était possible; et les défauts énormes de leurs opéras ue viennent pas d'un mauvais genre de musique, mais d'une mauvaise application d'un bon
genre.
L'accent oral par lui-même a sans doute une grande force, mais c'est seulement dans la déclamation : celte force est indépendante de toute musique; et, avec cet accent seul, on peut faire entendre une bonne tragédie, mais non pas un bon opéra. Sitôt que la musique s'y mêle, il faut qu'elle sarme de tous ses charmes pour subjug^ier le cœur par l'oreille. Si elle n'y déploie toutes ses beautés, elle y sera iniporlune, comme si Fou fai-
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sait accompagner un orateur par des instrumeus; mais ea y mêlant ses richesses il faut pourtant que ce soit avec un grand ménagement, afin de prévenir l'épuisement où jetterait bientôt nos organes une longue action toute en musique.
De ces principes il suit qu'il faut varier dans un drame l'application de la musique , tantôt en laissant dominer l'accent de la langue et le rhythme poétique, et tantôt en faisant dominer la musique à son tour, et prodiguant toutes les richesses de la mélodie, de l'harmonie et du rhythme musical, pour frai)per l'ortille et touciier le coeur par des charmes auxquels il ne puisse résister. Voilà les raisonsde la division d'un opéra en récitatif simple, récitatif obligé , et airs.
Quand le discours, rapide dans sa marche, doit être simplement débité, c'est le cas de s'y livrer ' uniquement à l'accent de la déclamation ; et quand la laiigue a un accent, il ne s'agit que de rendre cet accent appréciable, en le notant par des intervalles musicaux, en s'attachant (ulèlement à la prosodie, au rhythme poétique, et aisx inflexions passionnées qu'exige le sens du discours. Voilà le récitatif simple, et ce récitatif doit être aussi près de la simple parole qu'il est possible : il ne doit tenir à la musique que parce que la musique est la langue d^ l'opéra, et fjue parler et chanter alternativement, comme on fait ici dans les opéras comiques, c'est s'énoncer successivement dans deux langues différentes; ce qui rend toujours choquant et ridicule le passage de l'une à l'autre, et qu'il est souverainement absurde qu'au moment oîi l'on se passionne on change de voix [lour dire une chanson. L'accompagnement de la basse est nécessaire dans le récitatif simple, non-seulement pour soutenir et
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guider l'acteur, mais aussi pour déterminer Tespèce des intervalles, et marquer avec pi'écision les entrelacemens de modulalion qui font tant d'effet dans im beau récitatif; mais loin qu'il soit nécessaire de rendre cet accompagnement éclatant, ]e voudrais au contraire qu'il ne se fît point remarquer, et qu'il produisît son effet sans qu'on n'y fît aucune attention. Ainsi je crois que les autres instrumens ne doivent point s'y mêler, quand ce ne serait que pour laisser reposer tant les oreilles des auditeurs que l'orchestre, qu'on doit tout-à-fait oublier, et dont les rentrées bien ménagées font par-là un plus grand effet; au lieu que quand la symphonie règne tout le long de la pièce , elle a beau commencer par plaire, elle finit par accabler. Le récitatif ennuie sur les théâtres d'Italie, non-seulement parce qu'il est trop long, mais parce qu'il est mal chanté et plus mal placé. Des scènes vives, intéressanles, comme doivent toujours être celles d'un opéra , rendues avec chaleur, avec vérité, et soutenues d'un jeu naturel et animé, ne peuvent manquer d'émouvoir et de plaire, à la faveur de l'illusion : mais débitées froidement et platement par des castrats, commodes leçons d'écoliers, elles ennuieront sans doute, et surtout quand elles seront trop longues; m.ais ce ne sera pas la faule du récitalif.
Dans les momens où le récitatif, moins récitant et plus passionné, prend un caractère plus touchant, on y peut placer avec succès un simple ac» compagnemeut de notes tenues, qui, par le concours de cette harmonie, donnent plus de douceur à l'expression. C'est le simple récitatif accompagné, qui, revenant par intervalles rares et bien choisis, contraste avec la sécheresse du récitatif nu, et produit un très-bon effet.
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Enfin, quand la violence de la passion fait entrecouper la parole par des propos commencés et interrompus , tant à cause de la force des sentimens qui ne trouvent point de termes suftisans pour s'exprimer, qu'à cause de leur impétuosité qui les lait succéder en tumulte les uns aux autres , avec une rapidité sans suite et sans ordre, je crois que le mélange alternatif de la parole et de la symphonie peut seul exprimer une pareille situation. L'acteur livré tout entier à sa passion n'en doit trouver que l'accent. La mélodie trop peu appropriée à l'accent de la langue, et le rhylhme musical qui ne s'y prête point du tout, affaibliraient et énerveraient toute l'expression en s'y mêlant; cependant ce rhythme et cette mélodie ont un grand charme pour l'oreille, et par elle une grande force sur le cœur. Que faire alors pour employer à la fois toutes ces espèces de forces ? Faire exactement ce qu'on fait dans le récitatif obligé ; donner à la parole tout l'accent possible et convenable à ce qu'elle exprime, et jeter dans des ritournelles de symphonie toute - la mélodie , toute la cadence et le rhythme qui peuvent venir à l'appui. Le silence de l'acteur dit alors plus que ses paroles; et ces réticences bien placées, bien ménagées, et remplies d'un côté par la voix de l'orchestre, et d'un autre par le jeu muet d'un acteur qui sent et ce qu'il dit et ce qu'il ne peut dire; ces réticences, dis -je, font un effet supérieur à celui même de la déclamation, et l'on ne peut les ôter sans lui ôter la plus grande partie de sa force. Il n'y a point de bon acteur qui, dans ces momens violens, ne fasse de longues pauses; et ces pauses , remplies d'une expression analogue par une ritournelle mélodieuse et bien ménagée, ne doivent-elles pas devenir encore plus intéres-
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santés que lorsqu'il y règne un silence absolu? Je iTen vei'.x pour preuve que l'effet étonnant que ne îiianque jamais de produire tout récitatif obligé bien placé et bien traité.
Persuadé que la langue française, destituée de tout accent, n'est nullement propre à la mnsijiie, et principalement au récitatif, j'aiimaginéun genre tic drame, doîis icguet (es ■paroles et la musique, au lieu de marcher ensemble, se font entendre successivement, et où la phrase parUe est en quelque sorte annoncée et préparée par la phrase musicale. La scène de Pifgmalion est un exemple de ce genre de composition . qui n'a, pas eu d'imitateurs. En perfectionnant cette méthode , on réunirait le double av antage de soulager l'acteur par de fréquens repos , et d' offrir au spectateur français l'espèce de mélodrame le plus convenable ti sa langue. Cette réunion de l'art déctamatoire a vec Cari m usica t ne produ ira qu'im parfaite ntcn t tous les iffets du vrai récitatifs et les oreilles délicates s'apercevront toujours désagréablement du contraste qiiircgne entre le langage de l'acteur et celui de l'orchestre qui l'a cco7npagnent;' mais un acteur sensible et intelligent , en rapprochant ■le ton de sa voix et l'accent de sa déclamation de ce qu'exprime le trait nnisicat, mêle ces couleurs étrangères avec tant d'art ^ que le spectatexir n'en peut discerner les nuances. Jinsi cette espèce d'ouvrage pourrait constituer un genre moyen entre la simple déclamation et te véritable viélodraînc, dont il n'atteindra jamais la beauté. Ati reste, quelques difjicultés qu'offre la langue, elles ne sont pas insurmontables ; l'autnir du î3ictionnaire de Musique [i) a invité (es corapo-
(i) Dictionnaire de musique, arlicle Récitatif oilijc.
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sitcurs français à faire de nouveaux essais, et tZtroLrLans leurs opéras te r^cUano^ge ciui, lorsqu'on remploie à propos, produit tes
plus grands effets. , ,• -^ .,..v<t cp
D'où naît le charme dn récitatif obl.ge ? qu çst-ce cjui fait son énergie? L'accent oratoire et pathétique cl ra.tear produirait-il seul autant d effet ? ^on, .tsdouteAuais les traits alternatiis de symphonie, réveillant et soutenant le sentui.ent de la me cure que le seul récitatif laisserait éteindre , jo.- ^Tn't à l'expression purement déclamatone tou e celle du rhythme musical qui la renforce. Je aistingue ici le rhythme et la mesure, parce que ce sont en effet deux choses très-différentes. La mesure n'est qu'un retour périodique de temps égaux; le rhythme est la combinaison des valeurs ou quantités qui remplissent les mêmes temps, appropriée aux expressions qu'on veut rendre et aux passions qu'on veut exciter. Il peut y avo.r mesure sans rhythme , mais il n'y a point de rhythme sans mesure C'est en approfondissant cette partie de son art, que te compositeur donne t essor a son génie; toute la science des accords ne peut suffire à ses besoins. ^
Il importe ici de remarquer, contre le préjugé do tous les musiciens, que l'harmonie par ellemême , ne pouvant parler qu'à l'oreille et n'im.tant rien , ne peut avoir (^ue de très-faibles effets. Quand elle entre avec succès dans la musique imitative, ce n'est jamais qu'en représentant, déterminant et renforçant les accens mélodieux , qui par eux-mêmes
ne sont pas toujours assez déterminés sans le secours de l'accompagnement. Des intervalles absolus n'ont aucun caractère par eux-mêmes; une seconde superllue et tme tierce mineure, une septième
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«linenre et une sixte superflue, une fausse quinte et un triton , sont le même intervalle, et ne pren- Bent les affections qui les déterminent que par leur place dans la modulation; et c'est a l'accompa^nement de leur f.xer cette place, qui resterait souvent éqmvoque par le seul chant. Voilà quel est l'usage et l'effet de l'harmonie dans la musique imitative et théâtrale. C'est par les accens de la mélodie , c est par la cadence du rhythme, que la musique , imitant les inflexions que donnent les passions à la voix humaine, peut pénétrer jusqu'au cœur et l'émouvoir par des sentimens; au lieu que la seule harmonie, n'imita.it rien, ne peut donner (ju'un plaisir de sensation. De simples accords peuvent llatler l'oreille, comme de belles couleurs flattent les yeux; mais ni les uns^i les autres ne porteront Jamais au cœur la uioindre émotion, parce que ni *es uns ni les autres n'imitent rien , si le dessin ne vient animer les couleurs, et si la mélodie ne vient animer les accor Is. Mais, au contraire, le dessin par lui-même peut, sans coloris, nous représenter des objets attendrissans ; et la mélodie imitative peut de même nous émouvcdr seule, sans le secours des accords
Voilà ce qui rend toute la musique française si languissante et si fade, parce que dans leurs froide st^:nes, pleins de leurs sots préjugés et de leur .science , qui, dans le fond, n'est qu'une ignorance Aeritable, puisqu'ils ne savent pas en quoi consisipnt les phis grandes beautés de leur art, les compositeurs français ne cherchent que dans les accords les grands effets dont l'énergie n'est que dans le rhythme. iM. Gluck sait mieux que moi que le rhylhme sans harmonie agit bien plus puissamment
scR l'alceste de m. GLrCK. 321 sur l'ame que l'harmonie sans ihythme, lui (jui, avec une harmonie à mon avis un peu monotone, ne laisse pas de produire de si grandes émotions , parce qu'il sent et qu'il emploie avec un art profond tous les prestiges de la mesure et de la quantité. Mais je l'exhorte à ne pas trop se prévenir pour la déclamation , et penser toujours qu'un des défauts de la musique purement déclamatoire est de perdre une partie des ressources du rhylhme, dont la plus grande force est dans les airs
J'ai rempli la 'partie la moins pénihle de la tâche que je me suis imposée; une observation générale sur ia marche de Vopéra d'Àlcesle m'a conduit à traiter cette question vraiment intéressante. Quelle est la liberté qu'on doit accorder ou nnisicien qui travaille sur un poëme dont ii n'est pas l'auteur ? J'ai distingué les trois parties de ta musique imitative, et, en convenant que l'accent est déterminé par le poëte, j'ai fait voir que V harmonie, et surtout lerkythme, Ojf raient ou musicien des ressources dont il devait profiter.
Il faut entrer dans les détails : c'est une grande fatigue pour moi de suivre des partitions un peu chargées; celle d'Alceste l'est beaucoup, et de plus très-embrouillée , pleine de fausses clefs , de fausses notes, de parties entassées confusément. . .
En examinant le drame d'Alceste, et la manière dont M. Gluck s'est cru obligé de le traiter, on a peine à comprendre comment il en a pu rendre la représentation supportable : non que ce drame, écrit sur le plan des tragédies grecques , ne brille de solides beautés, non que la musique n'en soit admirable, maisparlesdifGcullésqu'ilafalluvaincre
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dans une si grande uniformité de caractères et d'exjM-ession ,pour prévenir l'accablement et l'ennui, et soutenir jusqu'au bout l'intérêt et l'attention. . .
L'ouverture , d'un seul morceau , d'une l)eile et simj)le ordo!»nance, y est bien et régulièrement dessinée ; l'auteur a eu l'intention d'y préparer les spectateurs à la tristesse où il allait les plonger dés le commencement du premier acte et dans tout le coiu-s de la pièce ; et pour cela il a modulé son ouverture presque toute entière en mode mineur , et même avec airectation , puisqu'il n'y a , dans tout ce morceau, qui est assez long, que la première accolade de la page 4 et la première accolade relative de la page 9, (jui soient en maieur. 11 a d'ailleurs affecté les dissonances superflues et diminuées, et des sons soutenus et forcés dans le baut , pour exprimer les gémissemens et les plaintes. Tout cela est bon et bien entendu en soi, puistpie l'ouverture ne doit être emploj'ée qu'à disposer le cœur du spectateur au genre d'intérêt par lequel on va l'émouvoir. Mais il en résulte trois inconvéniens : le premier, l'emploi d'un genre d'harmonie trop peu sonore pour une ouverture deslinée à éveiller le spectateur, en remi)lissant son oreille et le préjjarant à l'attention ; l'autre, d'anticiper sur ce même genre d'harmonie (ju'ou sera forcé d'employer si long-temps, et qu'il faut par conséquent ménager très-sobrement pour prévenir la satiété ; et le troisième , d'anticiper aussi sur l'ordre des temps, en nous exprimant d'avance une douleur qvii n'est pas encore sur la scène , et qu'y va seulement faire naître l'annonce du héraut public ; et je ne crois pas qu'on doive marquer dans un ordre rétrograde ce qui est à venir comme déjà passé. Pour remédier à
srR l'ai.ceste de m. glt:ck, 020 tout cela , i'aurais imaginé de composer rouverture de deux morceaux de caractère dilFérent , mais tous deux traités dans une harmonie sonore et consonnanle : le premier, portant dans les cœurs le sentiment d'une douce et tendre gaieté, eût représenté la félicité du règne d'Admète , et les charmes de l'union conjugale; le second, dans une mesure plus coupée, et par des mouvemens plus vifs et un phrasé plus interrompu , eût exprimé l'inquiétude du peuple sur la maladie d'Admète, et eût servi d'introduction très-naturelle au début de la pièce et à l'annonce du crieur
Page 12. Après les deux mots qui suivent ce mot Udite, je ferais tesser l'accompagnement jusqu'à la fin du récitatif. Cela exprimerait mieux le silence du peuple écoulant le crieur; et les spectateurs, curieux de bien entendre cette aniionce, n'ont pas besoin de cet accompagnement ; la basse suffit toute seule , et l'entrée du chœur qui suit en ferait plus d'effet encore. Ce chœur alternatif avec les petits solo d'Évandre et d'Ismène me paraît un trèsbeau début et d'un bon caractère. La ritournelle de quatre mesures qui s'y reprend plusieurs fois est triste sans être sonibre, et d'une simplicité exquise. Tout ce chœur serait d'iui très-bon ton, s'il ne s'y mêlait souvent, et dès la seconde mesure, des expressions trop pathétiques. Je n'aime guère non plus le coup de tonnerre de la page «4; c'est un trait joué sur le mot, et qui me paraît déplacé : mais j'aime fort la manière dont le même chœur, repris page "4, s'anime ensuite à l'idée du malheur prêt à le foudroyer
£ vuol morirc, o misera. Cette lugubre psal-
modie est d'une simplicité sublime, et doit produire un grand effet. xMais la même tenue, répétée de la même manière sur ces autres paroles, Attro non puoi raccogliere, me paraît froide et presque plate. Il est naturel à la voix de s'élever un peu quand ou parle plusieurs fois de suite à la même personne : si l'on eût donc lait monter la seconde fois cette même psalmodie seulement d'un semi-ton sur dis , c'est-à-dire sur «u bémol, cela eût pu suffire pour la rendre plus naturelle et même plus énergique : mais je crois qu'il fallait un peu la varier de quelque manière. Au reste, il y a dans la hnitième et dans la dixième mesure un triton qui n'est ni ne peut être sauvé, quoiqu'il paraisse l'être la deuxième fois par le second violon ; cela produit une succession d'accords qui n'ont pas un bon fondement et sont contre les règles. Je sais qu'on peut tout faire sur une tenue, surtout en pareil cas; et ce n'est pas que je désapprouve le passage, quoique j'en marque l'irrégularité
( Fin d'une observation sur le chœur Fuggiamo, dont le commencement est perdu. )
Ce ne doit pas être une fuite de précipitation , comme devant l'ennemi , mais une fuite de consternation , qui, pour ainsi dire, doit être honteuse et clandestine, plutôt qu'éclatante et rapide. Si l'auteur eût voulu faire de la fin de ce chœur, une exhortation à la joie, il n'eût pas pu mieux réussir
Après le chœur Fuggiamo , j'aurais fait taire entièrement tout l'orchestre , et déclamer le récitatif Ove son avec la simple basse. Mais, immédiatement après ces mots, V c clii t' orna a tnl segno, j'aurais fait commencer un récitatif obligé par une symphonie noble, éclatante, sublime, qui annonr dt dignement le parti que va prendre Alceste ;
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qui disposât l'auditeur à sentir toute l'énergie de ces mots Ah! vi son io, trop peu annoncés par les deux mesures qui précèdent. Cette symphonie aurait offert l'image de ces deux vers, Chi voile ia mia imnte illuminare , si mostra ; la grande idée eût été soutenue avec le même éclat durant toutes les ritournelles de ce récitatif. J'aurais traité l'air qui suit Omhre, larve, sur deux movivemens contrastés ; savoirs un allegro sombre et terrible jusqu'à ces mots Non vogtio pietà, et un adagio ou largo plein de tristesse et de douceur sur ceux-ci , Se vi tolgo i'amato consorte. M. Gluck , qui n'aime pas les rondeaux, me permettra de lui dire que c'était ici le cas d'en employer un bien heureusement , en faisant du reste de ce monologue la seconde partie de l'air, et reprenant seulement l'allégro pour finir
L'air Eterni Dei me paraît d'une grande beauté ; j'aurais désiré seulement qu'on n'eût pas été obli-^é d'en varier les expressions par des mesures différentes. Deux, quand elles sont nécessaires, peuvent former des contrastes agréables; mais trois, c'est trop, et cela rompt l'unité. Les 0])positions sont bien plus belles et font plus d'effet quand elles se font sans changer de mesure, et par les seules combinaisons de valeur et de quantité. La raison pour quoi il vaut mieux contraster sur le même mouvement que d'en changer est que, pour produire l'illusion et l'intérêt, il faut cacher l'art autant qu'il est possible, et qu'aussitôt qu'on change le mouvement, l'art se décèle et se fait sentir. Par la même raison je voudrais que, dans un même air, l'on changeât de ton le moins qu'il est possible, qu'on
se contentât autant qu'on pourrait de deux seules caihi (CS, piuicinale et dominante, et qu'on cherchât plulôt les effets dans un beau phrasé et dans les combinaisons mélodieuses, que dans une harmonie recherchée et des changemens de ton. ...
L'air lo non cliicdo, eterni Del, est, surtout dans son commencement, d'un chant exquis, 'comme sont presque tous ceux du même auteur. Mais où est dans cet air l'unité de dessein , de tableau, de caractère? Ce n'est point là, ce me semble, un air, mais une suite de plusieurs airs. Les enfans y mêlent leur chant à, celui de leur mère; ce n'est pas ce ([ue je désapprouve : mais on y change fréquemment de mesure, non pour contraster et alterner les deux parties d'un même motif, mais pour passer successivement par des chants absolument différens. On ne saurait montrer dans ce morceau aucun dessein commun qui le lie et le fasse un : cependant c'est ce ([ui me paraît nécessaire pour constituer véritablement un air. L'auteur, après avoir modulé dans plusieurs tons, se croit'néanmoins obligé de fuùr en E ta fa, comme il a comiuencé. 11 sent donc bien lui-même que le tout doit être traité sur un même dessein, et former unité. Cependant je ne puis la voir dans les différens membres de cet air, à moins qu'on ne veuille la trouver dans la répétition modifiée de Vallegro Non comprende i mail mici , par laquelle finit ce morceau; ce qui ne me paraît pas sulVisant pour faire liaison enlre tous les membres dont il est composé. J'avoue que le premier changement de mesure rend admirablement le sens et la ponctuation des paroles : mais il n'en est pas moins vrai
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qu'on pouvait y purvetiir aussi sans en changer, qu'en général ces cliangemens de mesure dans un même air doivent faire contraste et changer aussi le mouvement; et qu'enfin celui-ci amène deux fois de suite cadence sur la même dominante , sorte de monotonie qu'on doit éviter autant qu'il se peut. Je prendrai encore la liberté de dire que la dernière mesure de la page 27 me paraît d'une expression bien faible pour l'accent du mot qu'elle doit rendre. Cette quinte que le chant fait sur la basse, et ia tierce mineure qui s'y joint, font à mon oreille un accord un peu languissaot. .l'aurais mieux aimé rendre le chant un peu plus animé, et substituer la sixte à la quinte, à peu près de la manière Suivan'.e , que je n'ai pas l'impertinence de donner comme une correction, mais (jue je propose seulement pour mieux expliquer mon idée.
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( Ici vient le chœur des prêtres d'Apollon. ) Le seul reproche que j'aie à faire à ce récitatif est qu'il est trop beau; mais, dans la place où il est,
ce reproche en est un. Si l'aiitenr commence dësà-présent à prodiguer rcnharmonique , que fera-t-il donc dans les situalioas déchirantes qui doivent suivre? Ce récitatif doit être louchant et pathétique, je le sais bien, mais non pas, ce me semble, à un si haut degré , parce qu'à mesure qu'on avance il faut se ménager des coups de force pour réveiller l'auditeur quand il commence à se lasser même des belles choses: celle gradation me paraît absolument nécessaire dans un opéra.
(Page 55.) Le récitatif du grand-prêtre est un bel exemple de l'effet du récitatif obligé : on ne peut mieux annoncer l'oracle et la majesté de celui qui va le rendre. La seule chose que j'y désirerais serait une annonce qui fût plus brillante que terrible; car il me semble qu'Apollon ne doit ni paraître ni parler comme Jupiter. Par la même raison, iene voudrais pas donner à ce dieu, qu'on nous représcnle sous la figure d'un beau jeune blondin , une voix de basse-taille
(Page 59. ) Dilegua il ncro turLine
Clic freme al tvono intorno , O faritralo Apolline , Coi cliiaro tuo sjdendor.
Tout ce chœur en rondeau pourrait être mieux : ces quatre vers doivenl être d'abord chantés par le grand-prêtre, puis répètes entiers par le chœur, sans en excepter les deux derniers que l'auteur fait dire seul au grand-prêlre. Au contraire le grandprêlie doit dire seul les vers suivaus :
Sai cii6, ramingo esule , T'accohc Admelo un di, Che di l Anfriso ai margîm Tu fosli U suo pastor.
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Et le chœur . au lieu de ces vers qu'il ne doit pas répéter non plus que le graiid-prèire, doit reprendre les quatre premiers. Je trouve aussi que la réponse des deux premières mesures en espèce d'imitation n'a pas assez de gravité : j'aimerais mieux que tout le chœur fût syllabique.
Au reste j'ai remarqué, avec grand plaisir, la manière également agréable, simple et savante, dont l'auteur passe du ton de la médiante à celui de la septième note du ton dans les trois dernières mesures de la page Sg
et, après y avoir séjourné assez long-temps, revient par une marche analogue à son ton principal, en repassant derechef par la médiante dans la a*, 3% et 4' mesure de la page 43 : mais ce que je n'ai pas trouvé si simple à beaucoup près, c'est le récitatif, iVtf me efeî'nOj page 52
Je ne parlerai point de l'air de danse de la page 1 7, ni de tous ceux de cet ouvrage. J'ai dit , dans mon article Opéra, ce que je pensais des ballets coupant les pièces et suspendant la marche de l'intérêt ; je n'ai pas changé de sentiment depuis lors sur cet arrangement, mais il est très- possible que je me trompe. :
Je ne voudrais point d'accompagnement que la basse au récitatif d'Évandre , pages 20, 21 et 22. .
Je trouve encore le chœur, page 22, beaucoup trop pathétique , malgré les expressions douloureuses dont il est plein; mais les alternatives de la droite et de la gauche, et les réponses des divers instrumens, rae paraissent devoir rendre cette mu- 17 *j4
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sique très-intéressante au théâtre. . . .•
PopoiidiTessaglia j page a^- Je citerai ce récitatif d'Alccste en exeni!>le d'une niodulalion touchante et tendre , sans aller jusqu'au pathétique, si ce n'est tout à la fin. C'est par des renversemens d'une harmonie assez simple ({ue .M. Gluck produit ces beaux etrets : il eût été le maître de se tenir long-temps dans la même route sans devenir languissant et froid; mais on voit par le récitatif accompagné, Nume etcvno , de la page 5-2 , qu'il ne tarde pas à prendre xui autre vol
A SON PRÊTE-NOM
sur lin morceau de T Orphée
DE M. LE CHEVALIER GLlCK.
^vtAM au passage enharmonique de l'Orphée de M. Gluck, que vous me dites avoir tant de peine à entonner et même à entendre, j'en sais bien la raison : c'est vjue vous ne pouvez rien sans moi, et qu'en quelque genre que ce puisse être, dépourvu de uïon assistance, vous ne serez jamais qu'un i"norant. Vous sentez du moins la beauté de ce passage, et c'est déjà quelque chose; mais vous ignorez ce qui la produit : je vais vous l'apprendre. C'est que du même trait . et, qvii plus est , du même
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accord , ce grand musicien a su tirer dans toute leur force les deax effets les plus contraires ; savoir, la ra- . vissante douceur du chunt d'Orphée, et le sttidor déchirant du cri des furies. Quel moyen a-t-ii pris pour cela? Lhi moyen très-simple , comme sont toujours ceux qui produisent les grands effets. Si vous eussiez mieux médité l'article Enharmoiiiqiit que je vous dictai jadis, vous auriez compris qu'il fallait chercher cette cause remarquable non simplement dans la nature des intervalles et dans la succession des accords, mais dans les idées qu'ils excitent, et dont les plus grands ou moindres rapports, si peu connus des musiciens, sont pourtant, sans qu'ils s'en doutent , la source de toutes les expressions qu'ils ne trouvent que par instinct.
Le morceau dont il s'agit est en mi bémol majeur; et une chose digne d'être observée est que cet admirable morceau est , autant que je puis nie le rappeler , tout entier dans le même ton, ou du moins si peu modulé que l'idée du ton principal ne s'efface pas un moment. Au reste, n'ayant plus ce morceau sous les yeux et ne m'en souvenant qu'inqjarfaitement, je n'en puis parler qu'avec doute.
D'abord ce no des furies, frappé et réitéré de temps à autre pour toute réponse, est une des plus sublimes inventions en ce genre que je connaisse ; et, si peut-êtie elle est due au poêle, il faut convenir que le musicien l'a saisie de manière à se l'approprier. J'ai ouï dire que dans l'exécution de cet opéra l'on ne peut s'empêcher de frémir à chaque fois que ce terrible no se répète, quoiqu'il ne soit chanté qu'à l'unisson ou à l'octave, et sans sortir dans son harmonie de l'accord parfait jusqu'au passage dont il s'agit. Mais , au moîuent qu'on s'y attend le moins, ceite dominan^.e diésée Ibïme uu
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glapissement affreux auquel l'oreilie et le cœur ne peuvent tenir, tcUidis que daiss le même instant le chant. d'Or[)h('e redouble île douceur et de charme; et ce qui met le comble à rélonuemenl, est qu'en terminant ce court passagn on se retrouve dans le même ton par où l'on vient d'y entrer, sans qu'on puisse presque comprendre comment on a pu nous transporter si loin et nous ramener si proche avec tant de force et de rapidité.
Vous aurez peine à croire que toute cette magie s'opère par un passage tacite du mode majeur au mineur , et parle retour suint au majeur. Vous vous en convaincrez aisément sur le clavecin. Au moment que la l)as>e, qvii sonnait la dominante avec son accord, vient à frapper Vut bémol, vous changez non de ton mais de mode, et passez en mi bénîol tierce mineure : car non-seulement cet lit, qui est la sixième note du ton, prend Je bémol qui appartient au mode mineur ; mais l'accord |)récédent, qu'il garde à la fondamentale près, devient pour lui celui de septième diminuée sur le ré naturel , et l'accord de septième diminuée sur le ré appelle naturellement l'accord parfait mineur sur le mi bémol. Le chant d'Orphée, F<//7V, /«y'i'c, appartenant également au majeur et au mineur, reste le même dans l'un et dans l'autre : mais aux mots Omhre sd^'gnose, il détermine tout-à-fait le mode mineur. C'e-^t probabiement pour n'avoir pas pris assez tôt l'idée de ce mode que vous avez eu peine à entonner juste ce trait dans son commencement. Mais il rentre en finissant en majeur : c'est dans cette nouvelle transition à la fin du mot sdcgnose qu'est le grand effet de ce passage ; et vous éprouverez que toute la difficulté de le chanter juste s'évanouit quand , eu quittant le ta bémol , on reprend a l'iuslant l'idée
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du mode majeur pour entonner le sot nalurel qui en est la médiante.
Cette seconde superflue , ou septième diminuée , se suspend en passant alternativement et rapidement du majeur au mineur, et vice versa, par l'alternation de la basse entre la dominante si bémol et la sixième note ut bémol ; puis il se résout enfin toiità-fait sur la tonique, dont la basse sonne la médiante sol, après avoir passé par la sous-domiiiante ta bémol portant tierce mineure et triton, ce qui lait toujours le même accord de septième diminuée sur la note sensible ré.
Passons maintenant au glapissement no des furies sur le si béquarre. Pourquoi ce si béquarre, et non pas ut bémol comme à la basse? Parce que ce nouveau son, quoiqu'en vertu de l'enharmonique il entre dans l'accord précédent , n'est pourtant point dans le même ton, et en annonce un tout différent. Quel est le ton annoncé par ce si béquarre? C'est le ton à\a mineur, dont il devient note sensible. Ainsi l'âpre discordance du cri des furies vient de cette duplicité de ton qu'il fait sentir, gardant pourtant , ce qui est admirable, une étroite analogie entre les deux tons; car Vut mineur, comme vous devez au moins savoir, est l'analooue correspondant du mi bémol majeur, qui est ici le ton principal.
Vous me ferez une objection. Toute celte beauté , me direz-vous, n'est qu'une beauté de convention et n'existe que sur le papier, puisijue ce si béquarre n'est réellement que l'octave de Vut bémol de la basse : car, comme il ne résout point comme note sensible , mais disparaît ou redescend sur le si bémoî dominante du ton , quand on le noterait par ut bémol comme à la basse, le passage et son effet serait
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le même absolument au juj^emenJ de l'oreille. Ainsi touie cette merveille enharmonique n'est que pour
les veux.
Cette objection, mon cher préte-nom, serait solide si la division tempérée de l'orgue et du clavecin était la véritable division harmonique, et si lis intervalles ne se modifiaient dans l'intonition de la voix sur les rapports dont la modula ion don no i'idi'e, et non sur les altérations du tempérament. Quoiqu'il soit vrai que sur le clavecin , le si béquarre est l'octave de Vut bémol, il n'est pas vrai qu'entonnant chacun de ces deux sons relativement au mode qui le donné vous entonniez exactement ni l'unisson ni l'octave. Le si béquarre comme noie sensil.le s'éloignera davantage du si bémol dominante, et s'approchera d'autai.t par excès de la tonique ut qu'appelle ce béquarre ; et Vut bémol , comme sixième note en mode mineur , s'éloignera moins de la dominante qu'elle quitte, qu'elle rappelle, et sur la<pielle elle va retomber. Ainsi le scini-ton que fait la basse en monttmt du */ bémol a Vut bémol est beaucoup moindre que celui ([ue iont les furies en montant du si bémol à son béquarre. La septième superflue que semble faire ces deux sons surpasse mémo l'octave, et c'est par cet excès que se fait la discordance du cri des fanes; car ndée de note sensible jointe au béquarre porte naturellement la voix plus haut que l'oclave de Vut bémol, et cela est si vrai, que ce cri ne fait plus sou elîet sur le clavecin comme avec la voix, parce que le son de l'instrument ne se modifie pas de
même. , . ^
Ceci, je le sais bien, est directement contrane
aux calculs établis et à l'opinion commune, qui
donne le nom de semi-ton mineur au passage d une
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noie à son dièse ou à son bémol, et de semi-ton majeur au passage d'une note au bémol supérieur ou au dièse iniérieur. Mais dans ces dénoriiinatioiis on a eu plus d'égard à la diiFérenoe du degré qu'au vrai rapport de l'intervalle, connue s'en convaincra bientôt tout homme qui aura de l'oreille et de la bonne foi. Et quant au calcul, je vous développerai quelque jour, mais à vous seul, une théorie plus naturelle, qui vous fera voir combien celle sur laquelle on a calculé les intervalles est à contre-sens.
Je finirai ces observations par une remarque qu'il ne faut pas omettre ; c'est (jue tout l'effet du passage que je viens d'exar»uner lui vient de ce que le morceau dans lequel il se trouve est en mode majeur; car s'il eût été mineur, le chant d'Orphée restant le même eût été sans force et sans effet , Tintouation des furies par le béquarre eût été impossible et absurde, et il n'y aurait rien eu d'enharmonique dans le passage. Je parierais tout au monde qu'un Français, ayant ce morceau à faire, l'eût traité en mode mineur. Il y aurait pu mettre d'autres beautés sans doute, mais aucune qui fût aussi simple et qui valût celle-là.
Voilà ce que ma mémoire a pu me suggérer sur ce passage et sur son explication. Ces grands effets se trouvciit par le génie, qui est rare, et se sentent par l'organe sensilif, dont tant de gens sont privés; mais ils ne s'expliquent que par une étude réfléchie de l'art. Yous n'auriez pas besoin maintenant de mes analises , si vous aviez un peu plus médité sur les réflexions que nous faisions jadis quand je vous dictais notre dictionnaire. Mais, avec un naturel très-vif, vous avez un esprit d'une lenteur inconcevable. Vous ne saisissez aucune idée que longtemps après qu'elle s'est présentée à vous, et vous
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ne voyez aujourd'hui que ce que vous avez regardé hier. Croyez-moi, mon cher prêle-nom, ne nous brouillons jamais ensemble, car sans moi vous êtes nul. Je suis complaisant, vous le savez; je ne me refuse jamais au travail que vous désirez, quand vous vous donnez la peine de m'appeler et le temps de m'altendre : mais ne tentez jamais rien sans moi dans aucun genre, ne vous mêlez jamais de l'impromptu en quoi que ce soit, si vous ne voulez gâter en un instant, par voire ineptie, tout ce que j'ai fait jusqu'ici pour vous donner Tair d'un homme pensant.
SUR
LA xMUSIQUE xMILITAIRE
LiE luxe de musique qu'on étale aujourd'hui dans celle des réginiens me paraît de mauvais goût Je n'en trouve l'efTct ni guerrier, ni grave, ni gai, ni sonore ; et toutes ces marches, plutôt harboiiillées que travaillées, produisent toujours une mauvaise exécution , moins par la faute des musiciens que par celle de la musique.
Il y avait une distinction à faire, et qu'on n'a pas faite, entre les musiques convenables à la troupe en parade et celles qui lui conviennent en marchant, et qui sont proprement des marches. On joue alors des airs qui, u^ayant aucun rapport à la batterie des tambours, sont plus propres à troubler et interrompre la cadence du pas des soldats qu'à la soutenir.
Les autres symphonies sont faites pour tout le corps et doivent plaire aux ofliciers : celles-ci sont plus faites pour les soldats, qu'il s'agit d'animer et de récréer en marchant, et qui aimeraient mieux: des airs gais et bien cadencés qu'ils pussent retenir et y faire des chansons , que toutes ces musiques de haut appareil qui ne les égaient point du tout , et auxquelles ils n'entendent rien.
Je trouve encore qu'on a eu grand tort de supprimer les ilfres, qui, perçant à travers les tambours, égaient beaucoup la marche. Il est vrai qu'ils étaient détestables et multipliés très-mal à propos dans les troupes françaises : un seul eût sulîi dans la colonelle de chaque régiment, et alors on eût pu, sans grands frais, en choisir ou former un bon, comme
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j'en ai entendu d'excellens dans les troupes étrangères.
J'ai essayé de mettre mon idée en exemple dans le croquis ci-joint d'une marche adaptée à la batterie des gardes françaises.
Cette idée est que, dans l'alternation des tambours et de la musique , la cadence et la batterie ne soient point interrompues, et que le pas du soldat soit toujours également réglé. Elle est encore de lui faire entendre des airs d'ime mélodie si simple qu'elle l'amuse , l'égaie , et l'excite lui-même à chanter ; ce qui peut-être n'est pas à négliger pour un état si plein de fatigue et de misères.
J'ai fait deux petits airs de la plus grande simplicité; l'un en mineur pour le fifre, l'autre en majeur pour la musique. Ces deux airs doivent se succéder alternativement, sans interruption de la mesure; mais, pour laisser plus de repos aux musiciens et plus de temps aux tambours, l'air du fifre sera répété au moins deux fois de suite avant que la musique reprenne le sien. Le fifre doit être seul parmi les tambours qui sont proche des instrumens , et il doit y avoir parmi les instrumens un seul tambour qui reprenne doucement la batterie sous la musique , de manière qu'il la guide et ne la couvre pas. Au moyen de ce tambour on ôterait cette ferraille de cymbales qui fait un très-mauvais effet.
Il serait à désirer que les tambours fussent accordés sur lu tonique sot . et que celui de la musique fût accordé sur la dominante ré. Alors raltcrnalion de la batterie ferait un effet plus agréable, et la nuisique en sortirait mieux. Pour le fifre, il doit nécessairement être d'accord avec les autres instrumens.
L'auteur d:; ces petits airs ne présume pas qu une
IREMIER AIR POUR LE FIFRE
«uan'dle Fifre reprend une secondefois'desuite son air, il doit en recommençant substituer un Re au premier Sol comme ci-dessus.
SECOND AIR POl'K LA MUSIQUE.
Point de petites Flûtes parce quelles ne sont jamais justes .
ti.B. Les notes plus petites que les autres dans la partie des Clarinelte doivent être jouées très doux. Pour peu <iu 'elles sortent trop et couvrent le chant principal, il vaut micuï les suprimeret prendre 1 unisson du premier hautbois.
AÎRS POVR ÊTRK JOUÉS LA TROUPE MARCnANT. Zo(J
musique aussi simple puisse être goûtée, quoique sa passion pour cet art l'engage à les proposer : si néanmoins on en voulait faire l'essai, il avertit que cet essai ne doit pas êlre fait en place comme celui d'une symphonie ordinaire, mais en marchant, et dans la disposition qu'il vient de marquer. Ce n'est même qu'après une assez longue suite d'alternations qu'on peut juger si la marche est bien faite et produit bien son elfet.
AIRS
POUR ÊTaE JOUÉS LA TROUPE MARCHANT.
Savoir : ie mineur, par un seul fifre, avec le corps des tamiiours accordés, s'il se peut, au soL
Et le majeur, alternativement par la musique, avec un seul tambour, battant à demi, et accordé, s'il se peut, au ré. On aura soin que , dans les alternations du fifre et de la musique, la mesure ne s'interrompe jamais.
Nota. Les airs sont faits de manière à pouvoir être un peu pressés ou ralentis sans les défigurer , selon qu'on veut marcher plus ou moins vite ; mais leur meilleur effet sera sur un mouveaient modéré, et sans trop presser le pas.
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DES NOUVEAUX ÉDITEURS
Plusieurs auteurs ont voulu mettre en scène la reine de Lydie. Grandchamp en fit, en i65o, le sujet d'une tragi-copiédie, et Palaprat, en itig^s celui d'une comédie ; toutes deux oubliées entièrement et mortes dès leur naissance. Ce résultat ne découragea point la Motte , qui , en 1701 , composa l'opéra (VOmphaie, en cinq actes , avec prologue. On n'est point d'accord sur l'auteur de la musique, attribuée par les uns à Destouches, et par les autres à Campra (*). Cet opéra eut un grand succès. On le reprit en 1721 , puis en 1733, enfin le 14 janvier 1752 , avant l'arrivée des bouffons italiens, qui ne parurent à Paris qu'au mois d'août suivant. Grimm critiqua la musique, dans une Lettre sur l'opéra de la Motte, et y fit l'éloge de la musique italienne. Un anonyme publia des Remarques au sujet de cette Lettre, et ces Remarques donnèrent lieu à la lettre de Rousseau. Elle parut dans les premiers mois de 1732, et depuis cette époque, on n'en a réimprimé que des fragmens. 11 fallait donc avoir recours à l'édition première , dont les exemplaires sont devenus très-rares. Le savant bibliothécaire du conseil d'état, M. Barbier, nous a procuré celui
(•) Voj-cz Dictionnaire des théâtres de Paris, tom. IV, p. aô.
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dont nous faisons usage dans cette édition. C'est le seul o>.viage auquel Rousseau n'ait pas mis son nom ; mais au style , au ton de persirtlage et d'ironie, on reconnut l'auteur de la réponse à l'abbe Gauthier ; n'ponse adressée pareillement à M. Grimm, et publiée le i" novembre ijSi. On a supposé deux motifs pour lesquels il ne voulut point se nommer : Je premier étoit la crainte de Rameau , et le second sa haine pour Grimm. Mais c'est confondre les époques; il faut 0[)ter entre ces deux causes , ou , ce qui serait mieux peut-être, n'en admettre aucune. Jean-Jacques, analysant le talent de Rameau avec autant de précision que d'impartialité, lui laisse encore beaucoup de droits à la gloire. Ce jugement équitable e.'t digne de remarque, parce qu'il n'avait plus de ménagement à garder avec Rameau ipii l'avait traité brutalement chez M. de la Popeliuière. On suppose que Rameau pouvait nuire au succès du Devin du Fillage qu'on répétait à celte époque. D'abord lé Devin du Village n'était point fait lorsque cetle lettre fut imprimée- Ensuite Duclos se chargea défaire essayer cet intermède, en laissani ignorer l'auteur (*), qui s'abstint même de faraitre à ia répétition, de peur de se déceler. L'ouvrage ayant été reçu par acclamation et réclamé d'autorité par l'intendant des Menus-Plaisirs et le duc d'Aumont , pour être joué à la cour , Rameau , en lui supposant l'envie de nuire, n'en avait plus le pouvoir. Telles sont les observations que nous soumettons à M. Fetitain , qui paraît avoir adopté cetle opinion.. Quant à l'autre motif, il faut, pourqu'il existe, faire une supposition aussi gratuite que la première ; c'est-à-dire , admettre la jalousie
(•) Voyez t. II de celle édUion, p. i4-^- Confessions, 1. VIII.
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(le Jean-Jacques, el croire qvi'il regrettait les éloges qu'il donne à Grinim dans cette lettre. Il est bon de rappeler qu'ils ne se brouillèrent que cinq ans aprèsqu'elleeutétépubliéeanonymement(en lyS;). Prétendre que Rousseau se repentit, dans la suite, d'avoir loué Grimm, parce qu'il était jaloux de son talent , est une assertion démentie par les éloges que Jean-Jacques donne toujours à Diderot, qui avait plus de talent que Grimm. D'ailleurs, ce motif ne peut s'admettre, au moment de la publication, puisqu'ils étaient intimement liés. On est donc réduit à faire des conjectures; et, puisqu'elles sont permises, nous dirons qu'il serait possible que Jean-Jacques eût modifié , long-temps après, l'opinion qu'il exprime dans cette lettre : il y fait un éloge que des circonstances qu'il a connues, depuis, l'autorisaient à rétracter. En parlant des ouvrages théoriques de Rameau, il dit qu'ils ont fait une grande fortune 8ans avoir él6 lus, et qu'ils le seront bien moins, depuis qu'un pfiilosophe a pris ta peine d'écrire le sommaire de la doctrine de cet auteur , ajoutant que cet abrégé anéantira Us originaux, et avec un tel dédommagement que l'on n'aura aucun sujet de les regretter. Il est qviestion de d'Alembert; mais Rousseau découvrit pins tard que ce philosophe avait composé une partie de ses ou- VI âges sur la musique , avec d'autres ouvrages qui ne lui appartenaient pas ; il reconnut même des fragmens qu'il avait donnés pour l'Encyclopédie , et que d'Alembert n'avait point insérés dans ce recueil, et s'en plaignit. Ces raisons ne doivent-elles pas entrer en ligne de compte pour expliquer l'oubli dans lequel il a laissé cette lettre ?
A.U SUJET DES REMARQUES AJOUTÉES A SA LETTRE
SUPi OMPHALE.
Picas quis domit vcrba nostra conari?
(Auli Peisii Flatci prologus in safjras, v. 9.)
.1 E VOUS félicite , monsieur, de votre nouvelle gloire ; vous voilà en possession d'un honneur qu'^Homère et Platon n'ont eu que long-temps après leur mort, et dont Boileau seul avait joui de son vivant parmi nous : vous avez un commentateur. Les remarques sur votre lettre n'ont pas, il est vrai, le litre de commentaires; mais vous savez que les commentateurs suppriment les choses essentielles, et étendent celles qui n'en ont pas besoin ; qu'ils ont la fureur d'interpréter tout ce qui est clair; que leurs explications sont toujours plus obscures que le texte , et qu'il n'y a sorte de choses qu'ils n'apeiçoivent dans leur autcui-, excepté les grâces et la linesse.
Or, les remarcjues ne disent pas un mot d'Om- • phale , qui est le sujet de votre lettre : en revanche, elles s'étendent fort au long sur vos digressions un peu longues. Vous avez parlé du récitatif, et les rem.Tr([ues en font un sermon dont vos paroles sont le texte. Le récitatif français est lent : premier point. Le récitatif français est monotone : second point. On a soin de suppléer à la déliiiition (pi'on prétend que vous deviez donner du récitatif italien. Après cela on déi\n\t le récitatif ou Isitnélopce des anciens. On définira bientôt l'ariette ; et que ne définit-on point ?
Grand commentaire sur ce que vous voudr'cz défendre à certaines gens d'écouter la musique des
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Pergolèse , des Buranelli, des AdoHati ; lequel commentaire prouve très- méthodiquement que vou3 avez raison de dire qu'on ne doit rien conclure contre le récitatif italien , de ce qu'il n'est pas écouté à l'Opéra.
Autre grand commentaire sur l'ariette, inventée à Bologne par le fameux Bernachi, mais mise en usage par d'autres, attendu que le fameux Bernachi n'était point compositeur, mais chanteur célèbre.
Second commentaire sur l'art d'écouler, que le comnientateur prend pour l'art d'ouvrir les oreilles. Sur quoi il se plaint très-spirituellement de ce qu'on néglige l'art de comprendre.
Commentaire sur ce que vous avez dit de l'abus du geste : mais ici le commentateur prend la liberté de n'être pas de votre avis, parce que le geste est essentiel à la musique de Lulli.
Item , grand commentaire sur votre sensibilité pour les beaux-arts et pour les talens en tout genre. Vous avez élevé un temple au Dieu du goût et des talens. Il faut en croire le commentateur quand il nous déclare que vos dieux ne sont point les siens. En le disant, il l'a prouvé; et il peut être bien sûr qu'on ne le soupçonnera jamais de cette idolâtrie.
Passons à la claité des interprétations : le commentateur, qui a la charité de suppléer aux définitions, qu'il assure que vous avez eu tort d'omettre, vous dicte celle-ci pour le récitatif italien : Le récitatif italien^ ferme dans sa marche, donne à chaque sentiment te temps ci l'orchestre de lui faciliter les transitions de tons, et par ce moyen évite les cadences finales , et ne connaît de repos qu'à la fin du récit. L' orchestre n'obscurcit point ia déclamation de l'acteur par un tas d'accords; mais à chaque différentes expressions , il lui con-
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firme h même sentiment par une noup elle façon de l'exprimer. Voilà ce qui le rend susceptible de varicté. Pour vous dire franchement mon avis sur une définition si claire, je pense que l'auteur aura entendu par hasard quchjue récilalif i lalien coupé de ritournelles et de traits de symphonie, et il aura bonnement pris cela pour le caractère général du récitatif; ce qu'il y a de bien assuré dans tout ceci, c'est (lueTaulenr de ct-tte définition, quel qu'il soit, n'a jamais su la musique.
Mais une autre définition qu'il faut entendre par curiosité, c'est celle de l'ariette. Je vais la transcrire bien exactement. Le fameux Bcrnaclii a placé le •mineur entre deux majeurs^ et a fait rêpcter le premier et principal motif de chant par différentes transition^s de tons , afin que l'oreille saisisse mieux par cette répétition le caractère des pensées de la musique. Vous riez : patience , vous n'êtes pas au bout ; il faut encore, s'il vous plaît, essiiyer la note. Ce que f ai dit mineiir, n'est souvent que corrélation de ton. C'est à l'habileté du compositeur de chercher la corrélation relative au sujet, et qui entre ie mieux dans le majeur. Le mineur ou corrélation change toujours de mouvement , c'est-à-dire, que si le majeur est C. le mineur sera^lent, et reprend le majeur C ; c'est ce qui fait l'omhre au tablenu. ^e faisons point l'injure à l'auteur de croire qu'il ait tiré tout ce galimatias de sa tête. Je pense entrevoir encore ici la vérité. Ces passages auront été transcrits de quelque vieux livre ilafien, et traduits, tant bien que mal, par quelqu'un qui n'entendait rien du tout à la musique, et pas grand'chose à l'ilalien.
Je consens à vous faire grâce de la suite , à condition que vous conviendrez que les remarques sont
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de vrais commentaires. Jamais les le\icocrassus et tous les savans en us n'en eurent le caractère mieux marqué. Ainsi, je svippose la preuve faite.
J'ignore parfaitement qui est le commentateur, mais je ne le crois point mal avec vous; car, selon moi , ce n'est pas sans quelque finesse, à sa manière, qu'il afficte de relever tant de jolis endroits de votre lettre. C'est une espèce de cornpère qui répète les sentences de Polichinelle, et qui ne feint de s'en moquer <pie pour les faire mieux entendre aux spectateurs. Je sais bien que vous n'avez pas l'air de Polichinelle; mais pour le compère, je vous le dis encore , je le soupçonne d'être de vos amis.
Permettez donc que je m'arlresse à vous pour lui faire passer quelques avis dont je m'imagine qu'il doit faire usage avant que d'insérer son commentaire dans votre lettre. Comme je pourrais bien , par contagion , m'appcsantir un peu sur les remarques , pour éviter du moins la monotonie, je donnerai différens noms à leur autevir. Quand il prendra la peine d'expliquer an long pourqiioi il vous fait l'honneur d'être de volîe avis, je l'appellerai le commentateur. Quand il fera semblant de vous réfuter, ce sera ie compère, et ce sera te critique toutes les fois qu'il aura raison; mais je serai contraint d'être un peu sobre sur l'usage de ce dernier nom.
Qu'un commentateur soit obscur, diffus, languissant, c'est le droit du métier ; mais il y a pourtant \m certain point qu'il ne doit pas excéder. On ne saurait permettre, à Mathanasius même, de citer, à propos de l'arielle, et Mainard qui s'aperçut le premier que le troisième vers devait avoir un sens fini ou repos dans la stance; et la Sophonisbe duTrissino, modèle des trois unités; et Maigret, qui le premier
introduisit cette règle des trois unités dans la tragédie, et qui par conséquent en instruisit Sophocle, Euripide et Sénèque; et le fameux Bernachi, dont ni vous, ni moi, ni bien d'autres, n'avons entendu parler ; ce qui ne doit pas povirtant vous surprendre ; il y a comme cela tant de ces gens fameux que personne ne connaît, et qui passent leur vie à se célébrer les uns les autres , sans se faire connaître davantage. Quoi qu'il en soit, voilà les raisonsclaires pourquoi l'ariette italienne n'est point réduite à folâtrer éternellement, comme la française, autour d'un lance f voie^ chaîne, ramage; raisons que le compère vous reproche de n'avoir pas dites , et qu'il a la bonté de dire à votre place.
Le compère prétend qvie , parce que le genre bouffon est connu en Italie, il n'est pas vrai que M. Rameau en soit le créateur en France : cela est extrêmement plaisant ; car, s'il n'eût point existé de genre bouffon en Italie, il eût été fort ridicule de dire que M. Rameau en avait créé un en France. Je n'examine point si le genre bouffon existe réellement dans la musique française; ce que je sais trèsbien, c'est qu'il doit nécessairement être autre que le genre bouffon de la musique italienne; une oie grasse ne vole point comme une hirondelle. A l'égard de la musique de Platée, que le critique vous reproche d'avoir traitée de sublime , appelez-la divine, s'il l'aime mieux ; mais ne vous repentez jamais de l'avoir regardée comme le chef-d'œuvre de M. Rameau, et le plus excellent morceau de musique qui jusqu'ici ait été entendu sur notre théâtre. Il faudra, je l'avoue, vous passer de l'approbation de tous ceux qui n'ont point d'autre moyen pour apprécier un ouvrage que de compter les voix qui l'ont applaudi. Mais vous n'en êtes pas à prendre votre parti sur cela.
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Je voudrais demander à ce grand homme, qui prend la peine d'assigner les bornes du sublime, quelle épithète il donnerait à la première scène du Tartuffe, surtout aux deux derniers vers:
Jour de dieu! je saurai vous frotter les oreilles. Marchons, gaupe, marchons
Et à ces autresvers de la même pièce, (act. V, se. i".)
C'en est fait, je'renonce à tous les gens de bien;
J'en aurai <iésormais une horreur efi'royable,
Et m'en vais devenir pour eux pire qu'un diable.
Priez-le de vouloir décider si c'est ià du sublime on non. On lui en pourrait demander autant de la musique de la Serva Padrona. Mais il n'en a peutêlre jamais entendu parler.
Le compère, qui prend la liberté de vous dire qu'Adolfati est mal placé dans votre citation de Pergolèse et de Buranello, trouvera bon que nous prenions la liberté de lui demander des raisons ou du moins des raisonnemens, à lui qui ne veut passer aux autres que des propositions démontrées. Il peut n'avoir aucune connaissance des chefs-d'œuvre de cet auteur ; mais l'ignorance n'excuse point un homme d'avoir mal dit, elle l'oblige seulement à se taire, surtout quand il est question de condamner publiquement un auteur vivant dont la carrière n'est que commencée. Il est vrai quecet Adolfati, qui n'a pas l'honneur d'agréer au compère, méprise très-cordialement les musiciens français, mais il faut un peu le lui pardonner; le pauvre diable a passé par le bec de l'oie.
Il fallait absolument substituer Hasse à la place d'Adolfati, et cela par quatre raisons sans réplique. L'une, que Hasse est votre compatriote ; l'autre qu'à l'âge de quarante-huit ans il avait fait ciuquaute-
quatre opéras; la troisième qu'il est le seul élran-
gei dont les Italiens exécutent la musique.
Oh le méchant lioiieau de n'avoir pas encensé M. de Scudéri, M. le gouverneur de ^otre-Dame de la Garde, qui était son compatriote et son contemporain , qui faisait tant de livres, et qui enchantait tant d'honnêtes lecteurs! Et ce coupable philosophe qui a osé admirer ses compatriotes, n'auraitil point, par malheur, oublié le compère? Aussi n'a-t-il pas l'honneur d'être son philosophe, mais le vôtre; et je me strais bien douté que vous n'aviez pas tous deux les mêmes philosophes non plus que les mêmes dieux. Hasse est le seul étranger dont les Italiens adoptent la musique. Le compère, en citant Terradeglias, a donc oublié qu'il est Espagnol? Hasse est admiré par les Italiens? Les Italiens admirent bien l'Ariosle ( i ).
Et la quatrième raison ? demandera le compère. Il sera bien fâché de l'avoir oubliée. C'est que votre nom commençant par un G, et ceux de Hasse et de Hendel par un H , la proximité des lettres initiales était pour vous une nouvelle obligation de nommer ces deux auteurs. Je vous demande pardon d'avoir fourni cette arme contre vous; mais à r imitation du commentateur, je me réserve aussi le droit d'être quelquefois compère.
Le commentateur s'étend sur l'éloge de Pagni et
(i) Je ne prétends point dire ici du mal de liasse, qui réellement a beaucoup de mérile , de talent, et une fécondité prodigieuse, quoique très - éloigné , selon moi, d'être l'égal de Pe°-oièse. J'examine seulement les raisons sur lesquelles le compère s'ingère de prescrire a M. Grimm les auteurs qu'il do.t nommer et ceux qu'il doit rejeter. I-equel des d.ux est le plus répré: ensibk , celui qui ne dit rien de Hasse, ou celui qui paile mal d'A-dollati ?
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de son illustre maîire. et uous y applaudissons, vous et n»oi , de très bon cœur. Il voudrait que vous eussiez dit jusqu'à quel point la nation ingrate envers un talent si sublime, a osé rhumilier publiquement. Il fallait dire s'humilier publiquement. Midas n'humilia point Apollon, et un cygne peut être hué par des oies sans en être humilié.
Je veux être équitable, monsieur, et je ne suis pas moins prêt à donner à l'auteur des remarques les éloges qui lui sont dus , qu'à lui proposer mes doutes. Par exemple, vous avez dit que le goût des arts était général en France, et il l'est beaucoup trop assurément. L'imbécile multitude des prétendus connaisseurs sans lumière engen re l'avide et méprisablemultitude des artistes sans taleus, et legénie demeure étouffé dans laloule des sots. Vous avez dit encore qu'en fait de goût la cour donne à la nation des modes, et les {)hilosophes des lois. Le' compère vous répond à cela par les magots de la Chine, les vases de fragile porcelaine , les papiers des Indes, les estampes enluminées. Voilà, selon lui, les lois données par les philosophes ; quant aux modes que nous tenons de la cour, il n'en parle point. Vous dites que les philosophes donnent insensiblement du goût aux peuples, c'est-à-dire, du discernement pour les grands talens, et de l'admiration pour ceux qui les possèdent. Le compère vous répond que la philosophie n'inspire pas les talens, et vous aveitit gravement de ne pas confondre le goût avec la sécheresse du calcul. Ma foi, je le dis de très-b(>n cœur, le compère me paraît un homme admirable.
Laissez dire le compère ; ne doutez pas qu'en effet nous ne soyons redevables- aux philosophes de ces lumières agréables qui c«)mmencent à nous éclairer, et croyez que si la philosophie ne fait pas les
grands arlistcs, ravgent les fait encore moins. Heureuse Italie, dont les hubitans ont reçu de la nature ce goût exquis qui les rend sensibles aux charmes des beaux-arts ! Plus heureuse la France d'acquérir ce même goût à force d'études et de connaissances, et de devoir à l'art de penser l'art plus précieux de sentir! La philosophie, je le sais, n'engendre point le génie, mais si elle apprend aux nations à le connaître et à l'aimer, c'est lui donner un nouvel être non moins rare et non moins utile que celui qu'il tient de la nature.
Il assure qu'il n'y a point en Europe de nation plus attentive au spectacle que la française, et il convient que Paris est la seule ville où l'on soit contraint de poser des gardes dans les spectacles pour contenir la criaillerie des juges de Corneille, de Ptacine et de Quinault. Il dit dans un endroit, tjuc la musique n'a point reçu de nos jours d'auginentation en France du coté du yoût ; et dans un autre , que M. Rameau nous a enrichis de son propre goût. Ce sont des raffinemens de l'art , monsieur, que ces contradiclions-là ; c'est un moyen sur de ne pas manquer la vérité dans les choses dont on veut raisonner sans y rien entendre.
Vous avez fini votre lettre i)ar un trait de la plus grande beauté, et vous ne devez pas douter que celui qu'il regarde n'en ait senti la force et le vrai ; c'est à ces hommes là , quand ils sont des hommes, qu'il appartient d'apprécier le sublime. N'oubliez pas, je vous prie à ce sujet, un petit remercîment au compère ; car dans cet endroit il s'est surpassé lui-même.
C'est encore par un trait d'habileté qui mérite quelque compliment, que le commentateur ne dit pas un mot du sujet de votre lettre. Ces mystères
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sont pour lui lettres closes; croyez qu'il a eu de fort bonnes raisons pour n'en point parler. Vous nous avez iippris à tous tant que nous sommes, à faire l'analyse d'une pièce de musique; vous avez trouvé l'art d'exprimer les idées, les fautes, les contresens du musicien , en parodiant les paroles du poète. Vous avez fait un choix exquis de pièces de comparaison ; vous avez parlé des duo, de l'ariette, du récitatif, en homme de goût qui entend la musique, et qui sait réfléchir; et fuyant également l'air bêtement suffisant , et la fourbe et maligne hypocrisie des écrits à la mode, vous avez eu la difficile modestie de ne juger que sur des raisons, et le courage de prononcer avec fermeté. Je me contente d'exposer ces choses; peut-être ne serontelles louées de personne, mais à coup sûr beaucoup de gens en profiteront.
Quant à moi, qui vous dis librement ce que je pense à charge et à décharge , et à qui vos écrits donnent le droit d'être difficile avec vous, je voudrais premièrement que vous eussiez choisi un autre texte qu'Omphale ; cette misérable rapsodie n'étaife pas digne de vous occuper. Je voudrais encore que vous eussiez mieux fait sentir la différence qui caractérise les deux récitatifs, et la raison décisive qui assure la supériorité au récitatif italien : savoir, le rapport plus grand de celui-ci à la déclamation italienne, que du récitatif français à la déclamation française. Proprement les Français n'ont point de vrai récitatif; ce qu'ils appellent ainsi n'est qu'une espèce de chant mêlé de cris; leurs airs ne sont à leur tour qu'une espèce de récitatif mêlé de chant et de cris; tout cela se confond, on ne sait ce que c'est que tout cela. Je crois pouvoir défier tout homme "d'assigner dans la musique française
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aucune différence précise qui dislingue ce qu'ils appellent vécilatif de ce qu'ils appellent air; car je ne pense pas que personne ose alléguer la mesure ; Ja preuve qu'il n'y en a point dans la musique française, c'est qu'il y faut toujours quelqu'un pour marquer la mesure. Combien d'étrangers ce maudit bàlon ne fait-il pas déserter de notre ojiéra?
En marquant très-bien la grande supériorité de l'ariette italienne, par la force et la variété des passions et des tableaux, vous auriez dû peut-être relever un ridicule contre-sens qu'on y trouve souvent , et qui est la seule chose que les musiciens £i-ançais en ont fidèlement copiée. C'est que les pa- Toles roulant ordinairement sur une comparaison dont la première partie de l'ariette fait le premier membre, et la seconde le second, quand le musicien reprend le rondeau pour finir sur la première partie, il nous offre un sens tout semblable à celui d'un discours exactement ponctué, qui finirait par luie virgule.
Mais revenons au pauvre compère qui se morfond peut-être à écouter, et ne point entendre.
Le critique vous a donné un avis dont je vous conseille de faire votre profit; c'est d'être sobre sur .'es louanges dans un paj's où elles sont si fort à la mode ; déchirer ou encenser, voilà le partage des âmes basses. Soyez toujours prêt à rendre avec plaisir justice au mérite, c'en est assez pour vous, et c'en serait beaucoup trop pour un homme ordinaire. Je ne vous dirai pas, ne flattez jamais personne; si je vous en croyais capable je ne vous dirais rien : mais je vous dirai de très-bon cœur, vous méprisez trop les éloges pour qu'il vous soit permis d'en inquiéter les gens dignes de votre estime. Quant au critique, on peut croire en lisant ses rc-
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marques que son prétendu détachement des louantes imurrait bien être un tour dadresse pour tâcher de donner quelque valeur aux siennes, c^est-a-d.re a celles qu'il donne, et Ton y voit du moins trèsclairement <iu'il n'est pas homme à s'en faire laute
dans le besoin.
Le compère ne me paraît pas extrêmement content de votre Temple, et comme il ne saurait le voir que par dehors, il n'y a pas grand mal à cela ; mais le critique vous y reproche des groupes singuliers, et je vous avoue que je suis de son avis. Je sais bien que celte singularité qu'il aura prise pour une maladresse, est un arrangement très-méthodique, et l'effet d'un système raisonné; mais c'est le système propre que je condamne. Vous admirez tous les talens, et c'est tant mieux pour eux et pour vous , mais' vous les adnùrez tous également, et voila ce que je ne puis vous passer. Vous prétendez qu'ils ont tous la même origine, el que le génie qui les entendre les ennoblit également. Mais les génies eux-mêmes, direz-vous qu'ils sont tous égaux? Il n'est pas temps d'entrer ici dans une longue dissertation à ce sujet ; je vou. Irais au moins vous faire convenir qu'il y a bien des ditFérences dans les parties requises, dans les difficultés à surmonter, et que le génie étroit qui fait un fort bel adagio, est bien loin du puissant génie «jui ose expliquer l'univers.
J'aime la musique peut-être autant que vous, mais je n'en aime pas moins le mot de Philippe qui faisait honte à son f.ls de chanter si bien ; il ne lui eût pas fait honte d'être aussi savant que son maître. Vous me citerez peut-être un roi qui joue de la flûte, €t je vous répondrai que ce n'est pas sans peine qu'il s'est acquis le droit d'en jouer.
Dounez-moi seulement du goût et des organes.
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je vais danser comme Dupré, ou chanter comme Jeliote. Joignez au goût de la science et de l'imagination, je ferai un opéra comme Rameau. Pour composer un roman passable, il faut eucore une grande connaissance du cœur himiain et des extravagances de rameur. La dialectique, et c'est un lalent comme les aulres , est nécessaire avec tout cela pour dialoguer une bonne tragf^die : ce ne sera point encore assez pour faire un livre de philosophie, si vous n'avez un esprit juste, élevé, pénétrant et exercé à la méditation. Le bon général doit être robuste, courageux, prudent, ferme , éloquent, prévoyant et fertile en ressources. Enlin, foules ces qualilis, je dis toutes sans exceplion, et par-dessus toutes encore une ame grande et sublime , maîtresse de ses passions, et une inouie excellence de vertu; voilà les talens que celui qui gouverne un peuple est obligé d'avoir. Les talens ne sont donc pas égaux par leur nature.^ Ils le sont beaucoup moins encore par leur objet. Tous les autres sont bons pour amu- •ser, gâter, ou désoler les hommes. Ce dernier seul est fait pour les rendre heureux. Cela décide la question , ce me semble.
Le critique vous avertit encore de ne point vous montrer partial, et il vous dit cela au sujet de BL Piameau. C'est un autre avis très-sage dont je le remercie pour vous. Ce sera aussi le sujet du dernier article de ma letlr^; car je me fais un vrai plaisir de commenter voire commentateur.
Je voudrais d'abord tâcher de fixer à peu près l'idée qu'un homme raisonnable et impartial doit avoir des ouvrages de M. Rameau ; car je compte pour rien les clabauderies des cabales pour et contre. Quant à moi , j'en pourrai mal juger par défaut de lumières, mais si la raison ne de trouve pas daus
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ce que j'en dirai , l'impartialité s'y trouvera sûrement , et ce sera toujours avoir fait le plus diiïicile.
Les ouvrages théoriques de M. Rameau ont ceci de fort sin2;ulier , qu'ils ont fait une grande fortune sans avoir été lus, et ils le seront bien moins désormais depuis qu'un pliilosophe a pris la peine d'écrire le sommaire de la doctrine de cet auteur. Il est bien sûr que cet abrégé anéantira les originaux, et avec un tel dédommagement on n'aura aucun sujet de les regretter. Ces différens ouvrages ne renferment rien de neuf ni d'utile que le principe de la basse fondamentale ( 1 ): mais ce n'est pas peu de chose que d'avoir donné un principe, fût-il même arbitraire , à un art qui semblait n'en point avoir, et d'en avoir tellement facilité les règles, que l'étude de la composition, (|ui était autrefois une affaire de vingt années, est à présent celle de quelques mois. Les musiciens ont saisi avidement la découverte de M. Rameau, en affectant de la dédaigner. Les élèves se sont multipliés avec une rapidité étonnante; on n'a vu de tous côtés que petits compositeurs de deux jours, la plupart sans taleus, qui faisaient les docteurs aux dépens de leur maître ; et les services très-réels , très-grands et très-solides que M. Rameau a rendus à la musique, ont en même temps amené cet inconvénient, que la France s'est trouvée inondée de mauvaise musique et de mauvais musiciens, parce que chacun croyant connaîti^toutes les finesses de l'art dès qu'il en a su les éiémens, tous se sont mêlés de faire de l'harmonie, avant que l'oreille et l'expérience leur aient appris à discerner la bonne.
(1) Ce n'est point par oubli que je ne dis riea kî du prétentju principe pbjsique de l'iiarnionie.
A l'égard des opéras de M. Rameau , on leur a d'abord"^ celte obligation d'avoir les premiers élevé le théâtre de rOi)éra au-dessus des trélsaux du Pont->euf. Il a franchi hardiment le petit cen le de trés-petile u.usique autour duquel nos petits musiciens tournaient sans cesse depuis la mort du grand LulU. De sorte que quand on serait assez injuste pour refuser des talens supérieurs a M. Rameau . on ne pourrait au moins disconvenir qu'il ne leur ait, en quelque sorte , ouvert la carrière , et qu'il n'ait mis les musiciens qui viendront après lui à portée de déployer impunément les leurs; ce qui assurémenm'était pas une entreprise aisée. Il a senti les épines , .-es successeurs cueilleront les roses.
On l'accuse assez légèrement , ce me semble, de n'avoir travaillé que sur de mauvaises paroles ; d'ailleurs, pour <|ue ce reproche eût le sens commun , il faudrait montrer qu'il a été à portée d eu choisir do bonnes. Aimerait-on mieux qu'il n'eût rien fait du tout? In reproche plus juste est de n'avoir pas toujours entendu celles dont il s'est char"é , d'avoir souvent mal saisi les idées du poète, ou de n'en avoir pas substitué de plus convenables , et l'avoir fait beaucoup de contre-sens. Ce n'est pas sa faute s'il a travaillé sur de mauvaises paroles . mais on peut douter s'il en eût fait valoir de meilleures Il est certainement , du côté de resi)nl et de l'intelligence, fort au-dessous de Lulli, quoiqu'il lui soit presque toujours supérieur du côte de rexpressior.. M. Rameau n'eût pas plus fait le monologue de Roland (.) que celui de Dardanus.
iffaut reconnaître, dans M. Rameau, un trèsgrand talent, beaucoup de feu , une tète bien son-
(i) ,U-lc IV, seine 2.
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nante, une grande connaissance des renversemens harmoniques et de toutes les choses d'effet ; beaucoup d'art pour s'approprier, dénaturer, orner, enibeUir les idées d'autrui, et retourner les siennes; assez peu de facilité pour en inventer de nouvelles; plus d'habileté que de fécondité, plus de savoir que de génie , ou du moins un génie étouffé par trop de savoir; mais toujours de la force et de l'élégance, et très-souvent du beau chant.
Son récitatif est moins naturel, mais beaucoup plus varié que celui de Lulli; admirable dans un petit nombre de scènes, mauvais presque partout ailleurs, ce qui est peut-être autant la faute du genre que la sienne; car c'est souvent pour avoir trop voulu s'asservir à la déclamation , qu'il a rendu son chant baroque et ses transitions dures. S'il eût eu la force d'imaginer le vrai récitatif, et de le faire passer chez celte troupe moutonnière, je crois qu'il y eût pu exceller.
Il est le premier qui ait fait des symphonies et des accompagnemens travaillés, et il en a abusé. L'orchestre de l'Opéra ressemblait avant lui à une troupe de quinze-vingts attaqués de paralysie. Il les a un peu dégourdis. Ils assurent qu'ils ont actuellement de l'exécution ; mais je dis moi, que ces gens-là n'auront jamais ni goût ni ame. Ce n'est encore rien d'être ensemble, de jouer fort ou doux, et de bien suivre un acteur. Renforcer, adoucir, appuyer, dérober des sons, selon que le bon goût ou l'expression l'exige, prendre l'esprit d'un accompagnement, faire valoir et soutenir des voix, c'est l'art de tous les orchestres du monde excepté celui de notre Opéra.
Je dis que M. Rameau a abusé de cet orchestre tel quel. Il a rendu ses accompagnemens si confu.s ,
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si chargés, sîfréquens, que la tête a peine à tenir au lintaniarre continiiel des divers instrumens, pendant l'exéculion de ses opéras qu'on aurait tant de plaisir à entendre, s'ils étourdissaient un peu moins les oreilles. (]ela fait que l'orcliestre, à force d'être sans cesse en jeu , ne saisit, ne frappe jamais, et manque presque toujours son effet. Il faut qu'apiès une scène de récitatif, un coup d'archet inattendu réveille le spectateur le plus distrait, et le force d'être attentif aux images (jue l'auteur va lui présenter, ou de se prêter aux senlinieus qu'il veut exciter en lui. Voilàce qu'un orchestre ne fera point, quand il ne cesse de racler.
Une autre raison plus forte contre les accompagneniens trop travaillés , c'est qu'ils font tovit le contraire de ce qu'ils devraient faire. Au lieu de fixer plus agréablement rallenlion du spectateur, ils la détruisent en la partageant. Avant qu'on me persuade que c'est une belle chose que trois ou quatre dessins entassés l'un sur l'autre par trois ou quatre espèces d'instrumcns, il faudra (|u'on me prouve que trois ou quatre actions sont nécessaires dans une comédie. Toutes ces belles finesses de fart, ces imitations, ces doubles dessins, ces basses contraintes, ces conl refugues, ne sont que des monstres difformes, des monumens du mauvais goût, qu'il faut reléguer dans les cloîtres comme dans leur dernier asile.
Pourrevenirà M. Rameau, et finir celte digressiov je pense que personne u'a mieux que lui saisi 1 , prit des détails , personne n'a mieux su l'art < contrastes ; mais en même temps personne n'a nu> su donner à ses opéras celte unité si savante , désirée, et il est peul-èlre le seul au monde qui :.
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pu venir à bout de faire un bon ouvrage de plusieurs beaux niorce''ux; fort bien arrangés.
Et ungues Exprimet, et molles imilabitur xre capillos; lafelix operis summâ, quia ponere totum Kesciet.
(IIoH. Art poét. V. J2 et suiv.)
Voilà, monsieur, ce que je pense des ouvrages du célèbre M. Rameau, auquel il faudrait que la nation rendît bien des honneurs pour lui accorder ce qu'elle lui doit. Je sais fort bien que ce jugement ne contentera ni ses partisans ni ses ennemis; aussi n'ai-je voulu que le rendre équitable, et je vous le propose, non comme la règle du vôtre, mais comme un exemple de la sincérité avec laquelle il convient qu'un honnête homme parle des grands talens qu'il admire, et qu'il ne croit pas sans défaut.
J'approuve votre goût pour tout ce qui porte l'empreinte du génie; mais si vous en croyez l'avis d'un homme sincère et qui a quelque expérience , pour l'honneur des arts et la pureté de vos plaisirs, tenez-vous-en à l'admiration des ouvrages j, et ne désirez jamais d'en connaître les auteurs. Vous vivrez dans des sociétés où vous ne trouverez qua cabales et enthousiastes, et dont tous les membres savent déjà très-décidément s'ils trouveront bons ou mauvais des ouvrages qui sont encore à faire : ;«rantissez-vous de tout ce vil fanatisme comme d'vui ■"•jte fatal t^^ugement, et capable même de souil- ^'^^le cœuiVla longue. Que votre esprit reste tou- ^^^lî^s aussi libre que votre ame ; souvenez-vous des Jo-^s railleries de Platon sur cet acteur que les vers i'&i^seul poète mettaient hors de lui, et qui n'était T" glace à la lecture de tous les autres : et saches
»7- * iG
563 tETTRE A M. GRIMM.
qu'il n'y a point d'homme au monde , quelque génie qu'il puisse avoir, qui soit en droit d'asservir voire raison; pas même M. de Voltaire, le maître dans l'art d'écrire de tous les hommes vivans. En un mot je veux vous voir parcourant la Henriade, quand le cœur vous palpitera et que vous vous sentirez touché, transporté d'admiration, oser vous écrier en versant des larmes : Non, grand homme, vous n'èles point encore, le rival d'Homère.
Pardonnez-moi , monsieur , un zèle peut-être indiscret, mais dicté par l'estime que ceux de vos écrits que j'ai vus m'ont inspirée pour vous. Le public les a jugés et applaudis, et y a reconnu avec plaisir l'homme d'esprit et de goût ; quant à moi , j'ai cru, avec beaucoup plus de plaisir encore, y reconnaître le vrai philosophe et l'ami des hommes. Continuez donc d'aimer et de cultiver des talens qui vous sont chers et dont vous faites un bon usage. Mais n'oubliez pas pourtant de jeter de temps en temps sur tout cela le coup-d'œil du sage , et do rire quelquefois de tous ces jeux d'enfans. Je suis, etc.
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