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PRELIMINAIRE
M peut confidérer la Mufique , ou comme un Art qui a pour objet l'un des principaux plaifirs des fens y ou comme une fcience par laquelle cet Art eft réduit en principes. C'en1 le double point de vue fous lequel on fe propofe de la traiter dans cet Ouvrage.
Il en a été de la Mufique comme de tous les autres Arts inventés par les hommes ; le hazard a d'abord appris quelques faits; bientôt l'obfervaîion & la réflexion en ont découvert d'autres ; 6? de ces différens faits, rapprochés & réunis , les Philofophes n'ont pas tardé à former un corps de fcience, qui s'eft enfuite accru par degrés.
Les premières théories de la Mufi-
îj Discours
que remontent prefque jufqu'au premier âge connu de la Philoibphie , au fiecle de Pythagore ; & l'Hifloire ne nous biffe aucun lieu de douter , que depuis le tems de ce Philofophe , les Anciens n'ayenî fort cultivé la Mufique , & comme Art & comme Science.
Mais il nous relie beaucoup d'incertitude fur le degré de perfection où ils l'avoient portée. Prefque toutes les queitions qu'on a propoiées fur la Mufique ancienne ont partagé les Savans ; & vraifemblablement les partageront toujours, faute de monumens fuffifans & inconteflables , dont on puiffe fubftituer le témoignage aux fuppofitions & aux conjectures. N'ayant aucune lumière nouvelle à répandre fur ce fujet , nous nous contenterons de renvoyer nos Lecleurs aux différens écrits où l'on a traité de la Mufique ancienne. Nous fouhaiterions beaucoup que pour éclaircir , autant qu'il eft poffible , ce point important de l'Hiftoire des Sciences ,
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quelque Homme de Lettres , également verfé dans la Langue Grecque & dans la Mufique, s'occupât à réunir & àdifeuter dans un même ouvrage les opinions les plus vraifembîables établies ou proposées par les Savans fur une matière fi difficile & fî curieufe. Cette Hiftoire raifonnée de la Mufique ancienne eft un ouvragé qui manque à notre Littérature.
En attendant qu'il fe trouve quelqu'un d'affez inftruit dans cette partie des Arts & de l'Hiftoire , pour pouvoir fe charger de ce travail , nous prendrons la Mufique dans l'état où elle eft aujourd'hui; & nous nous bornerons à expofer dans cet Ouvragé les accroiffemens que la théorie a reçus dans ces derniers teins.
La Mufique a deux parties , la mélodie & l'harmonie. La mélodie eft l'art de faire fuccéder plufieurs fons les uns aux autres d'une manière agréable à l'oreille ; l'harmonie eft l'art de flatter
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l'organe par la réunion de plufieurs fonS qu'on fait entendre à la fois. La mélodie a exifté de tous les teins : il n'en eil pas de même de l'harmonie ; on ne fait fi les Anciens en ont fait ufage , & quand on a commencé à la pratiquer.
Ce n'eft pas que les Anciens n'aient employé dans leur Mufique quelquesuns des accords les plus parfaits & les plus fimples , comme ceux de l'oQave i de la auinte & de la tierce : mais on doute s'ils en ont connu d'autres , & s'ils ont même tiré des accords fimples qu'ils connoiffoient , les mêmes avantages que l'expérience & la combinaifon en ont tirés depuis.
Si l'harmonie , telle que nous la pratiquons , eil due aux expériences & aux réflexions des Modernes , il y a beaucoup d'apparence que cet Art a eu, comme prefque tous les autres, des commencemens foibles & prefque infenfibles ; & qu'enfuite augmenté peu à peu par les travaux fucceffifs de plufieurs
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hommes de génie , il s'eft élevé au point où nous le voyons. On ignore le premier Inventeur de l'art harmonique , par la même raifon qu'on ignore le premier Inventeur de chaque Science ; parce que ce premier Inventeur n'avoit fait qu'un premier pas , qu'un fécond en a fait enfuite un autre , & que les premiers effais en tout genre ont été comme effacés par les vues plus parfaites que ces effais ont produites.
Ainfi les Arts dont nous jouiffons , n'appartiennent pour la plupart à au^ cun homme en particulier , à aucune Nation exclufîvement ; ils appartiennent à l'humanité entière ; ils font le fruit des réflexions réunies & continues de tous les hommes , de toutes les nations & de tous les fiecles.
Il feroit cependant à defirer, qu'après avoir confiât é autant qu'il eft poiîible, par le peu d'Ecrivains Grecs qui nous reftent , l'état de la Mufique ancienne , on s'appliquât enfuite à démêler
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dans les fiecles poftérieurs les premières traces inconte 'fiables de l'harmonie, & à fuivre ces traces de fiecle en fiecle. Le réfultat de ces recherches feroit fans doute très - imparfait , à caufe du peu de livres & de monumens que nous avons du moyen âge ; ce réfultat néanmoins feroit toujours précieux aux Philofophes , qui aiment à obferver l'efprit humain dans fon développement & dans fes progrès.
Les premiers Ouvrages que nous connoiffons fur les loix de l'harmonie , ne remontent qu'à environ deux fieclés; & ils ont été fuivis de beaucoup d'autres. Mais aucun de ces ouvrages n'étoit capable de fatisfaire Fefprit fur le principe de l'harmonie : on s'y étoit prefque uniquement borné à recueillir des règles, fans en donner les raifons ; on n'en avoit point vu l'analogie & la fource commune ; une expérience aveugle étoit l'unique bouffole des Artiftes.
M. Rameau a le premier commencé
Préliminaire. vi}
à débrouiller ce chaos. Il a trouvé dans la réfonnance du corps fonore l'origine la plus vraifemhlable de l'harmonie , & du plaifir quelle nous caufe : il a développé ce principe , & montré comment les phénomènes de la Mufique en naiffent : il a réduit tous les accords à un petit nombre d'accords Amples & fondamentaux , dont les autres ne font que des combinaifons & des renverfemens. Il a fu enfin appercevoir & faire fentir la dépendance mutuelle de la mélodie & de l'harmonie.
Quoique ces différentes chofes foient contenues dans les écrits du célèbre Artifte , & puiffent y être entendues par des Philofophes verfés dans F Art mufical ; les Muficiens non Philofophes , & les Philofophes non Muficiens , defiroient depuis long-tems qu'on les mît.
encore plus à leur portée : tel e(t l'objet du Traité que je préfente au public. Je l'avois d'abord compofé pour Pufage de quelques amis. L'ouvrage leur ayant
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paru clair & méthodique , ils mont engagé à le mettre au jour, perfuadés (peut-être trop légèrement) qu'il 1erviroit à faciliter aux Commençans l'étude de l'harmonie. C'en1 le feul motif qui ait pu me déterminer à publier un livre , dont je n héflterois pas à me faire honneur, file fonds m'en appartenoit , mais dans lequel je n'ai d'autre mérite que d'avoir éclairci , développé , & peut-être perfeâionné à certains égards les idées d'un autre (V).
La première édition de cet ouvrage , publiée en 1752 , ayant été favorablement reçue du Public , & fe trouvant épuifée , j'ai tâché d'ajouter à celle-ci de nouveaux degrés de perfeâion.
L'expofé que je vais faire démon travail donnera au LeQeur une idée générale du principe de M. Rameau , des conféquences qu'on en tire, de la manière dont j'ai prefenté ce principe &
{ a ) V. la lettre de M. Rameau fur ce Tu jet , Merc. de Mai \j5z. Voyez auffila page 211 de cet Ouvrage.
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ces conféquences ;• enfin de ce qui peut refter encore à defirer dans la théorie de l'Art mufical ; de ce que les Savans ont à faire pour perfectionner cette théorie ; des écueils qu'ils doivent éviter dans cette recherche , & qui ne ferviroient qu'à retarder leurs progrès.
Tout corps fonore fait entendre , outre le fon principal , la douzième & la dix-feptieme majeure de ce fon. Cette réfonnance multiple , connue depuis long-tems , eft la bafe de toute la théorie de M. Rameau , & le fondement fur lequel il élevé tout le fyftême mufical. On verra dans nos Elémens , comment on peut tirer de cette expérience , par une dédu&ion facile , les principaux points de la mélodie & de l'harmonie ; l'accord parfait tant majeur que mineur; les deux tétracordes de la NbaRque ancienne ; la formation de notre échelle diatonique ; la différence de valeur qu'un même fon y peut avoir , fuivant la marche qu'on donne à la baffe ;
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Fa Itération qu'on remarque dans cette échelle , & la raifon de F infenfibilité totale de Foreille à cette altération ; les règles du mode majeur ; la difficulté d'entonner trois tons confécutifs ; la raifon pour laquelle deux accords parfaits de fuite font profcrits dans un ordre diatonique ; l'origine du mode mineur ; fa fubordination au majeur & fes variétés ; Fufage de la diflbrance ; la caufe des effets que produifent les dirTérens genres de mufique , Diatonique , Chromatique & Enharmonique ; le principe & les loix du tempérament. Nous ne faifons qu'indiquer ici ces différens objets ; notre ouvrage étant deftiné à les développer avec le détail & la précision qu'ils exigent.
Nous avons eu pour but dans ce Traité, non-feulement de mettre dans le plus grand jour les recherches de M. Rameau , mais même de les Amplifier à certains égards. Par exemple , outre l'expérience fondamentale dont nous
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avons parlé ci-deffus , ce Mufïcien célèbre , pour parvenir à l'explication de certains phénomènes , empîoyoit encore une autre expérience ; lavoir celle qui apprend qu'un corps fonore , frappé & mis en vibration , force fa douzième & fa dix-feptieme majeure en dépendant à frémir & à fe divifer. M. Rameau faifoit principalement ufage de cette féconde expérience pour trouver l'origine du mode mineur , & pour rendre raifon de quelques autres règles de l'harmonie ; & nous l'avions fuivi à cet égard dans notre première édition : dans celle-ci nous avons trouvé moyen de tirer de la première expérience toute feule la formation du mode mineur, & de dégager d'ailleurs cette formation de toutes les queftions qui y font étrangères.
Il en efl de même de quelques autres points ( comme l'origine de l'accord de fous - dominante , & l'explication de certains accords de feptieme ) fur lef~
xij Discours quels nous croyons encore avoir Amplifié , & peut-être un peu étendu les principes du célèbre Artifte.
Nous avons d'ailleurs banni de cette édition , comme nous l'avions fait de la première , toutes considérations fur les proportions & progre fiions géométriques , arithmétiques & harmoniques y qu'on voudroit chercher dans la réfonnance du corps fonore ; perfuadés comme nous fommes, que M. Rameau auroit pu fe difpenfer d'avoir aucun égard à ces proportions , dont nous croyons l'ufage tout - à - fait inutile , & même , fi nous l'ofons dire, tout- à- fait ilîufoire dans la théorie de la Mufique. En effet, quand les rapports de l'o&ave , de la quinte ? de la tierce , &c. feroient tout autres qu'ils ne font ; quand on n'y remarqueroit aucune progreffion ni aucune loi ; quand ils feroient incommenfurables entre eux ; la réfonnance du corps fonore , & les fons multiples qui en dérivent , fuffiroient pour fonder tout le fyflême de l'harmonie.
Préliminaire. xiij Au refte , en deftinant cet ouvrage à éclaircir la théorie de la Mufique , & à la réduire en un corps de fcience plus complet & plus lumineux qu'on n'avoitfait jufqu'ici , nous devons avertir ceux qui liront ce Traité , de ne fe point faire illufion fur la nature de notre objet , & fur celle de notre travail. Il ne faut point chercher ici cette évidence frappante , qui efl: le propre des feuis ouvrages de Géométrie, & qui fe rencontre fi rarement dans ceux où la Phyfique fe mêle. Il entrera toujours dans la théorie des phénomènes muficaux une forte de Métaphyfique , que ces phénomènes fuppofent implicitement , & qui y porte fon obfcurité naturelle ; on ne doit point s'attendre en cette matière à ce qu'on appelle démonjlration ; c'eft beaucoup que d'avoir réduit les principaux faits en un fyftême bien lié & bien fuivi , de les avoir déduits d'une feule expérience , & d'avoir établi fur ce fondement fi
xîv Discours fimple les règles les plus connues de l'Ait mufical. Mais d un autre côté , s'il efl injurie d'exiger ici cette perfuafion intime & inébranlable , qui n'efî produite que par la plus vive lumière ; nous doutons en même tems qu'il foit poffible de porter fur ces matières une lumière plus grande.
On ne fera point étonné après cet aveu , que parmi les faits qui fe déduifent de l'expérience fondamentale , il y en ait qui paroiflent dépendre immédiatement de cette expérience , & d'autres qui s'en déduifent d'une manière plus éloignée & moins direûe. Dans les matières de Fhyfique , où il .-n'eft guère permis d'employer que des raifonnemens d'analogie & de convenance , il eu naturel que l'analogie foit tantôt plus tantôt moins fenfible : & ce feroit, nous ofons le dire , le caraôere d'un efprit bien peu philofophîque , de ne favoir pas reconnoîîre & difiinguer cette gradation & les différentes nuan-
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ces. Il n'efl pas même furprenant , que dans un fujet où l'analogie feule peut avoir lieu 9 ce guide vienne à manquer tout-à-coup pour l'explication de certains phénomènes. C'eft ce qui arrive auili dans la matière que nous traitons ; & nous n'avons pas diffimulé qu'il efl certains points ( quoiqu'en petit nombre ) où le principe paroît laiffer quelque chofe à defïrer. Telle efl , par exemple, la marche diatonique de l'échelle du mode mineur en defcendant; la formation de l'accord appelle communément accord de Jixte fuperflue ; & quelques autres faits moins importans, dont nous ne pouvons guère jufqu'ici alléguer de raifon fatisfaifante que l'expérience feule.
Ainfi , quoique la plupart des phénomènes de l'Art mufical paroiffent fe déduire d'une manière fimple & facile de la réfonnance du corps fonore , on ne doit peut-être pas fe hâter encore d 'affirmer que cette réfonnance eft démonf
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tratlvement le principe unique de l'harmonie (U). Mais en même terris on né feroit pas moins injurie de rejetter ce principe , parce que certains phénomènes ne paroiffent pas s'en déduire auffî heureufement que les autres. Il faut feulement en conclure , ou qu'on parviendra peut - être par de nouvelles
( b ) La Démonflration du principe de l'harmonie par M. Hameau , ne portoit point ce titré dans le Mémoire qu'il a préiènté en 1749 à l'Académie des Sciences 5 & que cette Compagnie a approuvé d'ailleurs avec tous les éloges que l'Auteur mérite ; le titre étoit , comme le portent les régiftres de l'Académie , Mémoire où on expofe les fondemens d'un fyflime de Mujîque théorique & pratique. C'eft aufli fous ce titre qu'il a été annoncé & approuvé par les CommhTaires , qui dans leur rapport imprimé & que tout le monde peut lire à la fuite du Mémoire de M. Rameau , n'ont jamais qualifié fa théorie que du nom de fyflême ; feul nom qui lui convienne en effet. M. Rameau , qui depuis l'approbation de l'Académie , a cru pouvoir donner à Ton fyftême la qualité de démonflration , ne s'eft pas fans douté rappelle ce que l'Académie a déclaré plufieurs fois ; qu'en approuvant un ouvrage , elle ne prétend pas en adopter les principes comme démontrés. Enfin M. Rameau lui-même , dans des écrits poftérieurs à ce qu il appelle fa démonflration , eft convenu que fur certains points de la théorie de l'Art mufical , il avoit été obligé d'avoir recours aux analogies 6k aux con\enances ; ce qui exclut toute idée de démonstration, & fait rentrer la théorie de TArt mufical, donnée par M. Rameau , dans la claife qui lui convient , dans celle des probabilités.
réflexions
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recherches à réduire ces phénomènes au principe ; ou que l'harmonie a peutêtre quelqir autre principe inconnu , plus général que celui de la réformance du corps fonore \ & dont celui-ci ne fi qu'une branche ; ou enfin , qu'il ne faut peut-être pas chercher à réduire toute la Science rnuficale à un feu! & même principe ; effet naturel de cette impatience fi ordinaire aux Philofophes même , qui leur fait prendre la partie pour le tout, & juger de l'objet entier par le plus grand nombre de fes faces.
Dans les fciences qu'on appelle Phy- Jico -mathématiques ( & la fcience des fons peut être mife de ce nombre ) ; il en efl qui ne dépendent que d'une feule expérience , d'un feul principe ; il en efl qui en fuppofent nécefTairementplufieurs , dont la combina ifon efl indifpenfable pour former un fyftême exacl & complet ; & la Mufique efl peutêtre dans ce dernier cas. C'efl pourquoi, en applaudiffant aux travaux &
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aux découvertes de M. Rameau , on ne doit point négliger d'exhorter les Savans à les perfectionner encore , en y ajoutant , s'il eft poffible , les derniers traits qui peuvent y manquer.
Quel que foit le fruit de leurs efforts, la gloire du favant Artifle n'a rien à craindre ; il aura toujours l'avantage d'avoir le premier rendu la Mufique une fcience digne d'occuper les Phiîoiophes ; d'en avoir Amplifié & facilité la pratique ; & d'avoir appris aux Muiiciens à porter dans cette matière le flambeau du raiibnnement & de l'analogie.
Nous invitons d'autant plus volontiers les Savans & les Artiftes à fuivre & à perfectionner les vues de leur célèbre Précurfeur , que plufieurs d'entre eux ont déjà fait des tentatives louables, & heureufes même à certains égards , pour jetter de nouvelles lumières fur la théorie de l'Art mufical. C'eft dans cette vue que le célèbre Tartini nous
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adonné en 1754 un Traité de L'harmonie 9 fondé fur un principe différent de celui de M. Rameau. Ce principe confifte dans une très-belle expérience. Si on tire à la fois de deux inftrumens fembîables deux fons différens , ces deux fons en produiront un troifieme , différent des deux autres.On a rapporté dans r 'Encyclopédie , à l'article FONDAMEN- TAL , le détail de cette expérience > d'après M. Tartini; & nous devons apprendre au public à cette occafion un fait que nous ignorions en écrivant cet article ; M. Romieu, de la Société royale des Sciences de Montpellier, avoit donné à cette Société en 175 3 , avant que l'ouvrage de M. Tartini parût , un Mémoire imprimé la même année , & où l'on trouve cette même expérience préfentée dans un grand détail. En rapportant ce fait , comme nous le devons , nous ne prétendons rien ôter à M. Tartini ; nous fommes perfuadés qu'il ne doit fa découverte qu'à fes propres
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recherches ; mais nous ne pouvons nous clifpenfer de rendre un témoignage public à celui qui l'a annoncée le premier. Quoi qu'il en foit , c'eft dans cette expérience que M.Tartini tâche de trouver l'origine de l'harmonie ; mais fori livre efî écrit d'une manière fi obfcure , qu'il nous ert impoffible d'en porter aucun jugement ; & nous apprenons gué des Savans illuflxes en ont penfé de même. Il feroit à ibuhaiîer que l'Auteur engageât quelque Homme de Lettres verfé dans la Mufique & dans l'art d'écrire , à développer des idées qu'il n'a pas rendues affez nettement , & dont l'Art tireroit peut-être un grand fruit, fi elles éîoient mifesdans le jour convenable. J'en fuis d'autant plus perfuadé , que quand même on ne voudrait pas regarder avec M.Tartini, l'expérience dont il efî queftîon , comme le fondement de l'Art mufical , il eft néanmoins vraifemblable qu'on pourrait en faire un ufage fort avantageux
Préliminaire, xxj pour éclairer & pour faciliter la pratique de l'harmonie (V).
En exhortant les Philofophes & les Artiftes à faire de nouveaux efforts pour perfectionner la théorie de la Mufique , nous devons les avertir en même tems de ne fe point méprendre fur ce qui doit être le vrai but de leurs recherches. L'expérience feule en doit être la bafe ; c'efl: uniquement en obfervant des faits , en les rapprochant les uns des autres , en les faifant dépendre ou d'un feul fait s'il eft poffible , ou au moins d'un très -petit nombre de faits principaux , qu'ils pourront parvenir au but fi defiré , d'établir fur la Mufique une théorie exacte, complette & lumineufe. Les Philofophes éclairés fe difpenferont du foin d'expliquer les faits ,
(c) Voyez à l'article Fondamental dans l'Encyclopédie ,Tom. VIL p. 63 , les vues que nous avons proposées fur ce fujet. Cet article de l'Encyclopédie contient d'ailleurs l'examen de plufieurs autres quefhons , dignes d'exercer les Muficiens & les Philofophes , mais dont la difcufîion détaillée ne convient point à des EUmms de Mujique*
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xxij Discours parce qu'ils favent à quoi s'en tenir fur la plupart de ces fortes d'explications. Si on veut les apprétier ce qu'elles va* lent , il fuffit de jetter les yeux fur les tentatives faites par de très-habiles Phyficiens , pour expliquer, par exemple, la réfonnance multiple du corps fonore.
Ceux-ci , après avoir remarqué (ce qui n'en1 pas difficile à concevoir) que la vibration totale d'une corde muficale err. le mélange de plusieurs vibrations particulières , en concluent que le fon produit par le corps fonore doit être multiple , comme il l'eft en effet. Mais pourquoi ce fon multiple n'en paroît-il renfermer que trois, & pourquoi ces trois préférablement à d'autres ? Ceuxlà prétendent qu'il y a dans l'air des particules tendues à différens tons , & que ces particules différemment ébranlées font la caufe de cette réfonnance multiple. Que favons-nous de tout cela ? Et en fuppofant même la prétendue diversité de tenfion dans les particules de
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f air , comment cette diverfité de tenfion les empêcheroit-elle d'être toutes indiftinâement ébranlées par les mouvemens du corps fonore ? Que devraitil donc en réfulter pour l'oreille , qu'un bruit multiple & confus , où l'on ne pourroit diflinguer aucun fon particulier ? (d)
Si les Muficiens Philofophes ne doivent pas perdre leur tems à chercher des explications phyfiques des phénomènes muficaux , explications toujours vagues & infuffifantes ; ils doivent encore moins fe confumer en efforts pour s'élever dans une région plus éloignée de leurs regards , & pour fe perdre dans un labyrinthe de fpéculations métaphyfiques fur les caufes du plaifir que l'harmonie nous fait éprouver. En vain entafferoient-ils hypothefes fur hypothefes , pour expliquer pourquoi certains accords nous plaifent plus que d'autres ;
(d) On peut voir un plus grand détail fur ce fujet dans l'Encyclopédie au mot Fondamental»
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xxiv Discours En creufant ces hypothefes ils en re~ connoîîroient bientôt le foibîe. Jugeonsen par les plus vraisemblables qu'on ait jufqu'à préfent imaginées pour cet effet. Les uns attribuent les différens degrés de plaifir que les accords nous font éprouver , à la concurrence plus ou moins fréquente des vibrations ; les autres à la fimplicité plus ou moins grande du rapport que ces vibrations ont entre elles. Mais pourquoi la concurrence des vibrations , c'eft-à-dire , leur direûion dans le même fens , & la propriété de recommencer fréquemment enfemble , eft-elle une iî grande fource de plaifir? Sur quoi eu fondée cette fuppofition gratuite ? Et quand on l'admettroit, ne s'enfuivroit - il pas alors que le même accord nous feroit éprouver fucceffivement & rapidement des fenfations fort contraires, puifque les vibrations feroient alternativement concourantes & oppofées ? D'un autre côté , comment l'oreille eft-elle fi fenfible
Préliminaire. xxv à l'a fimplicité des rapports, lorfque le plus fouvent ces rapports font inconnus à celui dont l'organe eft d'ailleurs le plus vivement affe&é par une bonne mufique ? On conçoit fans peine comment l'œil juge des rapports ; mais comment l'oreille en juge-t-elle ? Pourquoi d'ailleurs certains accords fort agréables , tels que la quinte , ne perdent-ils prefque rien de leur agrément quand on les altère , & que par conféquent on détruit la fimplicité de leur rapport ; tandis que d'autres accords , fort agréables aufîi , tels que la tierce , deviennent durs par une foible altération ; tandis enfin que le plus parfait & le plus agréable de tous les accords , l'oâave , ne peut fouffrir l'altération la plus légère ? Avouons de bonne foi notre ignorance fur les raifons premières de tous ces faits. Il en eft vraifemblablement de la métaphyfique de l'ouïe , fi on peut parler de la forte , comme de celle de la vifion ,
xxvj Discours dans laquelle les Philofophes ont fait jufqu'à préfent fi peu de progrès , & vraifemblablement ne feront guère furpailes par leurs fucceffeurs (e).
Puîlque la théorie de la Mufique , ( même pour celui qui veut s'y borner) renferme des queftions dont tout Muficien fage doit s'abflenir , à plus forte raifon doit-il éviter de s'élancer au-delà des limites de cette théorie , & de vouloir trouver entre la Mufique & les autres Sciences des rapports chimériques.
Les opinions fingulieres avancées à ce fujet par quelques-uns des Muficiens les plus célèbres ne méritent pas d'être relevées , & doivent feulement être regardées comme une nouvelle preuve des écarts où peuvent tomber des hommes de génie, lorfqu'ils parlent de ce qu'ils ignorent.
Les règles que nous venons d'établir
{e) A ces raifons on en peut joindre encore d'autres, qu'on trouvera dans l'article Consonance de l'Encyclopédie , où cette queftion a été fort bien difcutée par M. Rouffeau.
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fur la route qu'on doit fuivre dans la théorie de l'Art mufical , fuffifent pour faire connoître à nos Le&eurs le but que nous nous fommes propofé, & que nous avons tâché de remplir dans cet Ouvrage. Il ne s'agit point ici , nous le répétons , du principe phy fique de la réfonnance des corps fonores , qu'on a vainement cherché jufqu'ici, & que peutêtre on cherchera long-tems en vain ; il s'agit encore moins du principe métaphy fique du fentiment de l'harmonie , principe encore moins connu , & qui félon toutes les apparences reftera toujours couvert de nuages. Il s'agit uniquement de faire voir,comment on peut déduire d'une feule expérience les principales loix de l'harmonie , que les Articles n'ont trouvées , pour ainfi dire , qu'à tâtons.
Dans le deffein de rendre cet Ouvrage d'une utilité prefque générale , j'ai tâché de le mettre à la portée des perfonnes même qui n'ont aucune tein-
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rare de Mufique : voici le plan que j"aî
fuivi pour cela.
le commence par une courte Introduction, où je définis les termes les plus ufités dans cet Art, accord, harmonie, ton, tierce, quinte, oclave , &c.
J'entre enfuite dans la théorie de l'harmonie, que j'expofe d'après M.
Rameau , le plus clairement qu'il m'en1 poffible. C'eft la matière du premier Livre , qui ne fuppofe , ainfi que Y Introduction , aucune autre connoiffance de Mufique, que celles des fyllabes ut, ré , mi , fa, fil, la, f, que tout le monde fait.
La théorie de l'harmonie demande quelques calculs arithmétiques , néceffaires pour qu'on puiffe comparer les fons entr'eux. Ces calculs font trèscourts , très-fimples , & j'ai fait enforte de les rendre fenfibles à tout le monde ; ils n'exigent aucune opération qui ne foit clairement expliquée, & qu'un en-, fant ne puiffe faire avec la plus légère
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attention. Cependant , pour épargner même cette peine à ceux qui voudraient s'en difpenfer, je n'ai point inféré ces calculs dans le texte ; je les ai rejettes dans des notes , qu'on pourra ne pas lire , fi on le juge à propos , en fe contentant de fuppofer comme vraies les proportions énoncées dans le texte, & dont la preuve fe trouve dans les notes.
Je n'ai point cherché à multiplier ces calculs ; j'aurois même voulu les fupprimer, s'il eût été poffible ; tant il me par oit à craindre que la plupart des Lecteurs ne prennent le change fur ce fujet, & qu'ils ne croyent ou qu'ils ne me foupçonnent de croire toute cette arithmétique très - importante pour former un Artifle. Le calcul peut à la vérité faciliter l'intelligence de certains points de la théorie , comme du rapport entre les tons de la gamme & du tempérament ; mais ce qu'il faut de calcul pour traiter ces deux points eft fi fimple,
xxx Discours & pour tout dire , fi peu de chofe , que rien ne mérite moins d'étalage. N'imitons pas ces Muficiens qui fe croyant Géomètres , ou ces Géomètres qui fe croyant Muficiens , entaffent dans leurs écrits chiffres fur chiffres , imaginant peut - être que cet appareil eft néceffaire à l'Art. L'envie de donner à leurs productions un faux air fcientifique , n'en impofe qu'aux ignorans , & ne fert qu'à rendre leurs traités plus obfcurs , & moins inftruÊHfs. En qualité de Géomètre , je crois avoir quelque droit de protefter ici ( s'il m'efl permis de m'exprimer de la forte) contre cet abus ridicule de la Géométrie dans la Mufique.
je le puis avec d'autant plus de raifon , qu'en cette matière les fondemens des calculs font hypothétiques juiqu'à un certain point , & ne peuvent même être qu'hypothétiques. Le rapport de l'oQave comme i à 2, , celui de la quinte comme z à 5 3 celui de la tierce
Préliminaire. xxxj majeure comme 4 à 5 , &c. ne font peut-être pas les vrais rapports de la nature ; mais feulement des rapports approchés > & tels que l'expérience les a pu faire connoître. Car l'expérience donne-t-elle jamais autre chofe que des à peu près !
Mais heureufement ces rapports approchés fuffifent , quand ils ne feroient pas exactement vrais , pour rendre raiïbn des phénomènes qui dépendent du rapport des fons ; comme de la différence des tons de la gamme , de l'altération néceffaire des quintes & des tierces , des différentes manières d'accorder les inftrumens , & d'autres faits femblables. Si les rapports de l'oÊtave , de la quinte & de la tierce , ne font pas exactement tels que nous les avons fuppofés , du moins aucune expérience ne peut prouver qu'ils ne le font pas ; & puifque ces rapports ont une expreffion fimple , & fuffifent d'ailleurs à la théorie , il feroit inutile & contraire
xxxij Discours même à la faine manière de philofopher , de vouloir imaginer d'autres rapports , pour en faire la bafe de quelque fyftême de Mufique , moins facile & moins fimple que celui dont nous donnons l'expofé dans cet Ouvrage.
Le fécond Livre contient les principales règles de la compofiîion , ou ce qui eft la même chofe 5 la pratique de l'harmonie. Ces règles font fondées fur les principes expofés dans le premier Livre ; cependant ceux qui voudront fe renfermer dans la pratique , fans en approfondir les raifons , peuvent fe borner à lire V Introduction , & le fécond Livre. Ceux qui auront lu le premier Livre , trouveront à chaque règle que contient le fécond , un renvoi à l'endroit du premier Livre , où l'on donne la raifon de cette rerie.
Pour ne point préfenter à la fois un trop grand nombre d'objets & de préceptes , j'ai rejette dans les Notes de cette féconde partie plulieurs règles
Préliminaire, xxxiij & obfervations d'un ufage moins fréquent , qu'il fera peut-être bon de réferver pour une féconde leûure , quand on fe fera bien inftruit des règles effentielles & fondamentales expliquées dans le texte.
Ce fécond Livre ne fuppofe i non plus à la rigueur , aucune habitude du chant , ni même aucune connoiffance de Mufique ; il demande feulement qu'on fâche, non l'intonation , mais fimplement la pofition des notes dans la clef de fa fur la quatrième ligne , & dans celle de fol fur la féconde ; encore pourra - 1 - on acquérir cette connoiffance dans mon Ouvrage même ; car j'explique * au commencement du fécond Livre , la pofition des clefs & des notes. Il n'eft queftion que de fe la rendre un peu familière , & on n'aura plus de difficulté.
On ne doit pas s'attendre à trouver ici toutes les règles de la compofition , fur-tout celles qui concernent la Mu-
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fique à plufieurs parties , & qui étant moins rigoureufes , s'apprennent principalement par l'ufage , par l'étude des grands modèles , par le fecours d'un bon Maître , & fur - tout par l'oreille & par le goût. Cet Ouvrage n'eft proprement , fi je puis m'exprimer ainfi , qu'un Rudiment de Mufique , defiiné à développer aux commençans les principes fondamentaux , & non les dé^ tails pratiques de la compofition. Ceux qui defireront s'inftruire plus à fond de ces détails , les trouveront ou dans le Traité de V Harmonie de M. Rameau , ou dans le Code de Mufique qu'il a publié depuis peu (jT) , ou enfin dans VExpojition de la théorie & de la pratique de la Mufique , par M. Bethiyi Qr) : ce dernier Livre m'a paru clair & méthodique. On peut le regarder ( quant aux
(jQ J'excepte de ce Code les Réflexions fur le principe fonore , qui font à la fin , & dont je ne confeille la lecture à perfonne.
{g) Paris 1754, chez Lambert.
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détails de pratique ) comme un fuppîément au mien ; je rends cette juftice à l'Auteur avec d'autant plus d'empreffement , qu'il m'efl: entièrement inconnu , & qu'il a, ce me femble , critiqué affez légèrement mon propre Ouvrage (/z).
Eft-il néceffaire d'ajouter, qu'il ne fuffit pas pour faire de bonne Mufique , de s'être bien familiarifé avec les principes expofés dans ce Livre ? On pourra feulement y apprendre jufquà un certain point la méchanique de l'Art; c'en1 à la nature à faire le refte : fans elle on ne compofera pas de meilleure Mufique pour avoir lu ces Elémens , qu'on ne fera de bons vers avec le Diâionnaire de Richelet. Ce font , en un mot , des Elémens de Mufique > & non des Elémens de génie que je prétends donner.
Tel eft l'objet pour lequel j'ai compofé , & tel efl l'efprit dans lequel il
(A) On peut voir cette critique ck mes réponfes dans les Journaux Economiques de 1752.
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faut lire cet Ouvrage , dont encore une fois , le fond ne m'appartient en aucune manière. Mon unique but a été de me rendre utile ; je n'ai rien oublié pour y parvenir , & je fouhaite y avoir réuffi (7).
(ï) Je ne puis me difpenfer de reconnoître ici les obligations que j'ai à M. l'Abbé Rouiller , ci - devant Curé au quartier des Comtes à Marfeille , 6c qui demeure aujourd'hui à Lyon. Il a eu la bonté de me communiquer un grand nombre de remarques très-juftes , qu'il a laites fur la première édition de ces Elémens , & dont j'ai profité pour perfectionner celle - ci , à laquelle il a bien voulu d'ailleurs donner Tes foins.
CHAPITRE PREMIER
Ce que ceft que mélodie, accord, harmonie, intervalle.
\ E chant , ou la mélodie , n'eft autre chofe qu'une fuite de fons qui fe fuccédent les uns aux autres d'une manière agréable à l'oreille.
2. On appelle accordle mélange deplulîeurs fons qui fe font entendre à-la-fois -, & l'harmo-
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■ nie eft proprement une fuite d'accords qui en
' fe fuccédant flattent l'organe. Harmonie fe dit *' ' auffi en parlant d'un feul & même accord ? pour lignifier l'union des fons qui forment cet accord , & la fenfation qui réfulte à l'oreille de cette réunion. Nous emploirons quelquefois le mot harmonie dans ce dernier Cens , mais de manière qu'il ne pourra jamais y avoir d'équivoque.
3. Dans la mélodie & dans l'harmonie _, on nomme intervalle la différence qu'il y a d'un fon à un autre plus ou moins aigu.
4. Pour apprendre à connoître les intervalles , & la manière de les distinguer , prenons la gamme ordinaire ut, fe 9 mi , fa , fol , la ,fi y UT , que toute perfonne entonne naturellement, pourvu qu'elle n'ait ni l'oreille ni la voix exceffivement faufîe. Voici ce que nous remarquerons en chantant cette gamme.
Le fon ré eft plus haut , ou plus aigu , que le fon ut , le fon mi plus que le fon fé\ le fon fa plus que le fon mi , &c. & ainfi de fuite ; dé forte que X intervalle , ou la différence du fon m au fon ré, eft moindre que l'intervalle ou la
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différence du Ton ut au Ton mi, l'intervalle de ■ ■
utkmi, moindre que celui de ut à fa, &c. &Intro£>* qu'enfin l'intervalle du premier ut au fécond Chaj,t *' UT eu le plus grand de tous. C'eft pour diftinguer ces deux ut, que j'ai défigné le fécond par des lettres majufcules.
5. En général l'intervalle de deux Tons en: d'autant plus grand, que l'un de ces fons efr. plus aigu ou plus grave par rapport à l'autre : mais il faut bien remarquer que deux fons peuvent être également aigus ou également graves , quoique d'inégale force. Une corde de violon touchée avec un archet rend toujours un fon également aigu, foit qu'on la touche fortement ou foiblement ; le fon fera feulement plus ou moins fort. Il en efl de même de la voix : qu'on forme un fon en enflant la voix peu à peu , on s'appercevra que le fon augmentera de force , mais qu'il fera toujours également grave, ou également aigu.
6. Nous remarquerons encore dans la gamme, que les intervalles de Y ut au ré, du ré au mi , du fa ru fol, du fol au la , du la aujï, font égaux , ou à peu près égaux ; & que les intervalles du mi dxxfa , ck duyz à Y ut , font aufli égaux
Aij
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■. entr'eux , mais qu'ils*ne font qu'environ la
Introd. mo-lti£ des premiers. Ce fait eft connu &
ap' ' avoué de tout le monde : nous en donnerons
la raifon dans la fuite , & on peut facilement
s'en affurer par le fecours de l'expérience, (a)
{a) Cette expérience eft facile à faire. Que l'on chante la gamme ut, ré , mi , fa, fol, la, fi, UT, on remarquera d'abord fans peine , que la demi-gammeyè/, la, fi, UT,-eR toute femblable à la demi-gamme ut, ré, ml, fa: enforte que fi après avoir chanté cette gamme , on vouloit la chanter de nouveau en donnant à ut le même fon que fol avoit dans le premier chant, le ré du nouveau chant auroit le même fon que le la du premier, le mi que le/, & le fa que l'UT.
D'où il s'enfuit qu'il y a même intervalle d'ut à réy que de fol à la ; de ré à mi, que de la à.Ji7 ck de mi à fa , que de fi à UT.
On trouvera de même que du ré au mi , du fa au fol, il y a le même intervalle que de Y ut au ré. Pour s'en convaincre , il faudra d'abord chanter la gamme une fois , puis la chanter de nouveau en donnant à ut, dans ce nouveau chant , le même fon que l'on a donné à ré dans'le premier ; ck l'on s'appercevra que le ré du fécond chant aura le même fon , du moins fenfiblement , que le mi du premier chant : d'où il s'enfuit que l'intervalle de ré à mi eft du moins fenfiblement égal à celui d'ut à ré. On trouvera de même que l'intervalle de fa à fol eu fenfiblement le même que celui d'ut à ré.
Cette expérience peut coûter quelque peine à faire
C'eft pour cela qu'on a nommé demi - ton
Tintervalle du mi au fa , ou duyz à 1W ; &: ton l'intervalle d'ut à re , celui de ré k mi, de fa k
• . Voye^ la
fol , de y^/ à /# _, de /a à y?. /gare wzar-.
Le /o/z s'appelle encore féconde majeure , & le demi -ton _, féconde mineure.
8. Défendre ou monter diatoniquement , c'efl defcendre ou monter d'un fon à un autre par l'intervalle d'un ton ou d'un demi -ton, ou en général de féconde , foit majeure foit mineure , comme de ré à ut, ou de ut à ré y de fa à mi, ou de mi kfa.
quand on n'a pas une certaine habitude avec le chant : mais on pourra la faire très- facilement en fe fervant d'un clavecin , par le moyen duquel on fera difpenfé de retenir les fons. En touchant fur ce clavecin les cordes fol, la, fi, ut, & entonnant en même tems ut , ré , miy fa , enforte que l'on donne à ut le même fon que celui de la corde fol, on verra que ré du chant fera le même que la du clavecin , &c.
On éprouvera auffi fur ce même clavecin, que fi on veut chanter la gamme en donnant à ut le même fon que mi , le ré qui devra fuivre ut, fera trcs-fenfiblement plus haut que le fa qui fuit mi ; ainfi l'on conclura que l'intervalle du mi au fa eft moindre que celui a ut à ré; ck fi on veut monter du fa à un autre fon qui fafïe avec fa le même intervalle que fa fait avec mi, on trouvera de
Aiij
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Introd. CHAPITRE IL
Ckap, IL %T ici in
JSoms par Le] quels on défigne les différens
intervalles de la gamme.
9. T T N intervalle compofé d'un ton & un V^ demi-ton , comme mi fol ', ou la ut , ou ré fa , s'appelle tierce mineure.
Un intervalle compofé de deux tons , comme ut mi, ou fa la , ou fol fi , s'appelle tierce majeure.
Un intervalle compofé de deux tons & un demi -ton , comme ut fa , ou fol ut , s'appelle quarte.
la même manière , que l'intervalle de mi à ce nouveau ion , eft à peu près le même que celui d'ut à ré. Donc l'intervalle de mi à. fa eu à. peu près la moitié Ae celui û'ut à ré.
Donc , puifque les deux demi -gammes ut , ré, mi, fa , fol, la, fi ,UT , font parfaitement femblabîes , & que les intervalles d'ut à ré, de ré ami, & de fa à fol, font égaux , il s'enfuit que les intervalles de fol k la U de la k fi font encore égaux à chacun des trois intervalles d'ut à ré, de ré à /^ > & de/Iz à /ô/, & que les intervalles de 77;/ à. fa & de /? à ut font auffi égaux , mais ne font que la moitié des autres.
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Un intervalle compofé de trois tons , com- ™
me fa fi , s'appelle triton ou quarte fuperflue. lNTR0°*
Un intervalle compofé de trois tons & un a?' demi -ton, comme ut fol, ou fa ut, ou ré la, ou mi fi, &c. s'appelle quinte.
Un intervalle compofé de trois tons & de deux demi -tons , comme mi UT, s'appelle fixte mineure.
Un intervalle compofé de quatre tons & un demi-ton , comme ut la , s appelé fix te majeure»
Un intervalle compofé de quatre tons & deux demi-tons , commf ré UT , s'appelle feptieme mineure.
Un intervalle compofé de cinq tcns & un de mi - ton , comme ut fi , s'appelle feptieme majeure.
Enfin un intervalle compofé de cinq tons & deux demi -tons , comme ut UT , eu appelle octave.
Plufieurs des intervalles dont nous venons de parler , ont encore d'autres noms , comme on le verra au commencement de la féconde partie -, mais ceux qu'on vient de rapporter font les plus communs, & les feuls dont nous ayons befoin pour le préfent.
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io. Deux fons également aigus, ou égaîentrod. ment graves, quelque inégalité qu'il y ait nap.. . d'aj|!eurs Jans ^eur force 9 font Jits a Yunijfon l'un de l'autre.
1 1 . Quand deux fons forment entr'eux un intervalle quelconque , on dit que le plus aigu eft à cet intervalle en montant par rapport au plus grave , ck que le plus grave eft à cet intervalle en defcendant par rapport au plus aigu. Ainfi dans la tierce mineure mi fol, où mi eft le fon grave & fol le fon aigu , fol eft à la tierce mineure de mi en montant > & mi eft à la tierce mineure de fol en defcendant.
1 2. De même , il en parlant de deux corps fonores , on dit que l'un eft à la quinte de l'autre au-deffus ou en montant , cela veut dire que le fon rendu par l'un eft à la quinte en montant du fon rendu par l'autre , &c.
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CHAPITRE III. Introd
Ck. m.
Des intervalles plus grands que £ octave.
1 3 • C I aPrès avoir entonné la gamme ut , ré , Voye^ u
^3 mi, fa, fol, la, Ji, UT, on veuf^ pouffer cette gamme plus loin en montant , on s'appercevra fans peine qu'on formera une nouvelle gamme UT, RE, MI, FA, &c.
entièrement femblable à la première , & dont les fons feront à Fo&ave , en montant , de ceux qui leur répondent dans la première gamme ; ainiî RE , fécond fon de la féconde gamme , fera à l'oélave en montant du ré de la première gamme ; de même MI fera, à l'o&ave de mi, &c. & ainiî des autres.
1 4. Comme il y a neuf fons depuis le premier ut jufqu'au fécond RE , l'intervalle de ces deux fons s'appelle neuvième , & cette neuvième eft compofée de fix tons & deux demi-tons. Par la même raifon l'intervalle de ut à FA s'appelle onzième, l'intervalle de ut à SOL, douzième , Sec.
Ileft vifible que la neuvième eftl'oclave delà féconde ; que la onzième eft l'oclave de la quarte -9
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* ' que la douzième eft l'o&ave de la quinte , Sec,
C™/7/ Uoaave de r°aave d'un fon s^appelle la ' double octave ; l'octave de la double o£lave fe nomme triple octave , & ainfî de fuite.
La double octave fe nomme aufïi quinzième , & par la même raifon la double octave de la tierce eft nommée dix -feptieme , la double octave de la quinte , dix - neuvième , ckc. (b)
(£) Suppofons deux cordes fonores de même matière ? de même groffeur & également tendues, mais inégales en longueur , on trouvera par expérience ,
i°. Que fi la plus petite eft la moitié de la plus grande , le fon quelle rendra fera à l'o&ave au-defîus du fon que rendra la plus grande.
2°. Que fi la plus petite eft le tiers de la plus grande , elle rendra la douzième au-deftiis du fon de la plus grande.
3°. Que fi elle en eft le cinquième, elle rendra la dix-feptieme au-deftus.
De plus , c'eft une vérité démontrée & généralement admife , que plus une corde eft petite , plus elie fait de vibrations ( c'eft-a-dire d'allées & de retours ) dans un même tems , par exemple , dans une heure , dans une minute, dans une féconde ; &c enforte qu'une corde qui eft le tiers d'une autre , fait trois vibrations pendant que la plus grande n en fait qu'une. De même une corde qui eft la moitié d'une autre , fait deux vibrations pendant que cette aigre en fait une. ; ck une
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CHAPITRE IV. aap
Ce que cejl que die^e & hémoL
1 5 . T L eft vifible qu'on peut imaginer les
X cinq tons qui entrent dans la gamme ,
comme partagés chacun en deux demi -tons ;
corde qui n'en feroit que la cinquième partie, fcroit cinq vibrations dans le même tems.
De-là il s'enfuit que le fon d'une corde eft d'autant „plus ou d'autant moins aigu , que cette corde fait plus ou moins de vibrations dans un certain tems fixe , par exemple, dans une féconde.
C'eft pourquoi fi on repréfente un fon quelconque par I , on peut repréfenter l'octave au-deffus par 2 , c'eftà-dire par le nombre de vibrations que fait la corde qui donne l'octave , tandis que Fautre corde fait une vibration : de même on repréfentera la douzième audeffus du fon 1 par 3 , la dix-feptieme majeure audeffus par 5 , &c. Mais il faut bien remarquer que par ces expreffions numériques , on ne prétend point comparer JPfons en eux-mêmes ; car les fons , en eux-mêmes , ne font que des fenfations , & on ne peut pas dire qu'une fenfation foit triple ou double d'une autre : ainfi les expreffions 1 , 2,3, &c employées pour défigner un fon , fon octave au-deffus , fa douzième au-deffus , &c. iignifient feulement que fi une corde fait un certain nombre de vibrations dans une féconde , par exemple ,
il Elemens de Musique ainfï on peut arriver cïut à ré , en paffant par un
' fon intermédiaire qui fera plus haut d'un demi- Çhap. IV. c i • u j» j •
ton que ut^ oc plus bas dun demi-ton que re.
Un fon de la gamme s'appelle dïe^e , quand
il eft. élevé d'un demi-ton , & il fe défigne par
cette marque ^ ; ainfi ut ^ fignifie ut die^e ,
c'efl-à-dire , ut élevé d'un demi-ton au-deffus
de Xut de la gamme. Un fon de la gamme
baiffé d'un demi -ton s'appelle bémol , & fe
défigne par un |? ; ainfi la \> fignifie la bémol ,
ou la baiffé d'un demi - ton.
CHAPITRE V
Ce que cejl que consonance & dijjonance.
1 6. Y ]" N accord compofé de fons dont l'u-
\-S nion plaît à l'oreille , s'appelle accord
confortant -, & les fons qui forment cet accord
s'appellent confonances les uns par rapport aux
la corde qui eft à l'octave au-deffus en fera WmoubU dans le même tems , la corde qui eft à la douzième au-defTus en fera le triple , ckc.
Ainfi comparer des fons entr'eux n'eft autre chofe que comparer entr'eux les nombres de vibrations que font pendant un certain tems les cordes qui produifent ces fons.
THÉ ORIQUE ET P RATIQUE
autres. La raifon de cette dénomination eft qu'un accord eu d'autant plus parfait , que les Introdfons qui le forment fe confondent davantage ChaP' ^ enfemble.
17. L'oclave d'un fon eft la plus parfaite des confonances que ce fon puifTe avoir ; enfuite la quinte , puis la tierce , &c. Ceft un fait d'expérience.
1 8. Un accord compofé de fons dont l'union déplaît à l'oreille s'appelle accord diffonant , & les fons qui le forment font appelles dijfonances les uns par rapport aux autres. La féconde , le triton & la feptieme d'un fon , font des duTonances par rapport à lui. Ainfi un accord compofé des fons ut ré, ou ut fi, ou fa fi, &c. efî: un accord diffonant. La raifon qui rend la diflbnance défagréable, c'eft que les fons qui la forment ne fe confondent nullement à l'oreille, & font entendus par elle comme deux fons diftincls , quoique frappés à la fois.
CHAPITRE PREMIER
Expériences préliminaires & fondamentales. Première Expérience.
I on fait réformer un corps fonore , on entend , outre le fon principal & fon o&ave , deux autres foîis très-aigus, dont l'un eft la douzième au-deffus du fon principal, c'eft-à-dite , To&ave de la quinte de ce fon ; & l'autre eft la dix-feptieme majeure au-deffus de ce même fon, c'eft-à-dire , la double o&ave de fa tierce majeure.
20. Cette expérience eft principalement fenfible fur les greffes cordes d'un violoncelle , dont le fon étant fort grave , laiffe diftinguer allez facilement à une oreille tant foit peu exercée, la douzième & la dix-feptieme dont il s'agit, (c)
(c) Puifque l'oftave au-deffus du fon 1 eft 2 , l'octave au-deffous de ce même fon fera \, c'efl - à - dire ,
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2 1. Le fon principal eu appelle générateur, s
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& les deux autres fons qu'il engendre & qui ' PART* l'accompagnent, font appelles Tes harmonie Chaf'J*quss , en y comprenant FoÉtave.
que la corde qui donnera cette octave , fera une demivibration pendant que la corde qui donne le Ton i en fera une. Donc pour avoir l'octave au-delïus d'un fon , il faut multiplier par 2 la quantité qui exprime ce fon ; &: pour avoir l'octave au-defïbus , il faut au contraire divifer par 2 cette même quantité.
C'eft pourquoi fi un fon quelconque , par exemple
ut, eft appelle . . . 1.
Son octave au-defïus fera 2..
Sa double octave au-defîus 4.
Sa triple octave au-defîus 8.
De même fon odave au-defïbus fera . . -.
Sa double octave au-defïbus -.
Sa triple octave au-defïbus ~.
&c ainfï de fuite.
Sa douzième au-deïïus 3.
Sa douzième au-defïbus 1.
Sa dix-feptieme majeure au-defïus ... 5.
Sa dix-feptieme majeure au-defïbus . . . 1.
Donc la quinte au-defïus du fon 1 étant l'octave au-defïbus de la douzième , fera , par ce qu'on vient de ^ire ? 1; ce qui lignifie que cette corde fait J vibrations , c'eft-à-dire une vibration & demie, pendant une feule vibration de la corde qui rend le fon 1.
Poui
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22. Il ny a perfonne qui ne s'apperçoive de la reffemblance qu'il y a entre un fon & lbn
Pour avoir la quarte au-defïiis du fon i , il faut prendre la douzième au defTous du fon i , ck la double octave au - deffus de cette douzième. En effet , la douzième au - defTous d*ut , par exemple , eft fa , dont la double octave eft la quarte fa au deffus &ut. Donc, puifque la douzième au defTous de i eft ^ , il s'enfuit que la double octave au -deffus de cette douzième, c'eft-à-dire la quarte du fon i en montant, fera-^ multiplié par 4, ou -.
Enfin la tierce majeure n'étant que la double octave au-defîbus de la dix-feptieme , il s'enfuit que la tierce majeure au-deffus du fon i fera 5 divifé par 4, c'eftà-dire -.
La tierce majeure d'un fon , par exemple , la tierce majeure mi du fon wr, ck fa quinte/o/, forment entr'elles une tierce mineure mi , fol; or mi eft J , & fol | , par ce qui vient d'être démontré : d'où il s'enfuit que la tierce mineure, ou l'intervalle de mi à fol, fera exprimé par le rapport de la fraction ■*- , à la fraction \.
Pour déterminer ce rapport , il faut remarquer que *■ eft la même chofe que j ; & que \ eft la même chofe que J ; de forte que J fera à \ dans le même rapport que 'f à - , c'eft-à-dire dans le même rapport que 10 à 12 , ou que 5 à 6. Donc , fi deux fons forment entr'eux une tierce mineure , 6c que le premier foit repréfenté par 5 , le fécond le fera par 6 ; ou , ce
oftave
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o&ave en montant ou en defcendant. Ces s
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deux fons fe confondent prefque entièrement £* ^
qui eft la même chofe , fi le premier eft repréfenté par 1 , le fécond le fera par -.
Ainfi la tierce mineure harmonique qui fe trouve dans la réfonnance même du corps fonore entre les fons mi &/b/, harmoniques du fon principal, peut être exprimée par la fraction -.
N. B. On voit par cet exemple , que pour comparer entr'eux deux fons qui font exprimés par des fractions , il faut d'abord multiplier le haut de la fraction qui exprime le premier, par le bas de la fraction qui exprime le fécond , ce qui donnera un premier nombre ; comme ici le haut 5 de la fraction * , multiplié par le bas 2 de la fraction l, a donné 10. Enfuite on multipliera
îe haut de la féconde fraction par le bas de la première , ce qui donnera un fécond nombre , comme ici 1 2 qui eft le produit de 4 par 3 ; & le rapport de ces deux nombres (qui dans l'exemple précédent font 10 & 12) exprimera le rapport de ces fons , ou , ce qui revient au même , l'intervalle qu'il y a de l'un à l'autre ; de manière que plus le rapport de ees fons différera de l'unité , plus l'intervalle fera grand.
Voilà comment on compare entr'eux deux fons dont on connoit la valeur numérique. Voici maintenant comment on trouve l'expreflion numérique d'un fon quand on fait le rapport qu'il doit avoir avec un autre fon dont l'expreflion numérique eft donnée.
ï8 Elemens de Musique à l'oreille lorsqu'ils font entendus enfemble, î. Part. Qn peut bailleurs fe convaincre par deux faits lUP' ' très-fimples de la facilité qu'on a à prendre l'un pour l'autre.
Je fuppofe qu'on veuille chanter un air, & qu'ayant pris d'abord cet air fur un ton trop haut ou trop bas pour fa voix , on foit obligé,
Par exemple , fuppofons que l'on cherche la tierce majeure de la quinte \ , cette tierce majeure doit être , par ce qui a été dit ci-deffus , les J de la quinte ; car la tierce majeure d'un fon quelconque eft les £ de ce fon. Il faut donc chercher une fraction qui exprime les 1 ^e 7 ; Ceft ce qui fe fait en multipliant le haut Se le bas des deux fraaions l'un par l'autre , d'où ïéfulte la nouvelle fraétion lj. On trouvera de même que la quinte de la quinte eft J , parce que la quinte de la quinte eft les J de J.
On n'a parlé jufqu'ici que des quintes , des quartes , des tierces majeures & mineures en montant ; or il eft facile de trouver par les mêmes règles les quintes , quartes , tierces majeures & mineures en defeendant. Car fuppofant que ut foit égal à î , on a vu que fà quinte, fa quarte, fa tierce majeure & mineure en montant, font}, ±', *, f Pour avoir fa quinte, fa ouarte , fa tierce majeure & mineure en defeendant , VI ae faut que renvei fer ces fradions , ce qui donnera
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pour ne point trop s'efforcer , de chanter l'air """f ,m^tr™ dont il s'agit fur un ton plus bas ou plus haut lJ,fARTr que le premier ; je dis que fans être Muficien en aucune manière , on prendra naturellement le nouveau ton à Fo£tave en bas , ou à l'o&ave en haut du premier ; & que pour prendre ce nouveau ton à un autre intervalle que l'o&ave , il faut y faire attention. C'efr. un fait dont il eu facile de s'afTurer par l'expérience.
Autre fait. Qu'une perfonne chante un air en notre préfence , & le chante fur un ton trop haut ou trop bas pour notre voix ; fi nous voulons chanter cet air avec elle , nous prenons naturellement i'oclave en bas ou en haut y 8c fouvent en prenant cette oclave ? nous croyons prendre l'uniffon. (</)
(</) Donc on n'eft point cenfé changer la valeur d'un fon en multipliant ou en divifant par 2 , par 4 , ou par 8 3 &c. le nombre qui exprime ce ion ; puifque par ces opérations on ne fait que prendre l'o&ave (impie, double, ou triple &c. du fon dont il s'agit , ck qu'un fon fe confond avec fon oclave.
vîo 'Elemens de Mvsi^vé CHAPITRE IL
Origine des deux modes ; du chant le plus, naturel , & de la plus parfaite harmonie.
Our fixer davantage les idées, nous appellerons ut le fon rendu par le Chap.IL jv^ fonore . il eft évident, par la première
expérience , que ce Ton eft toujours accompagné de fa douzième & de fa dix-feptieme majeures, c'eft -à-dire de l'octave fe fol & de la double octave de mi.
24. Donc cette octave de fol & cette double octave de ml fourniffent l'accord le plus parfait qu'on puiffe joindre à ut, puifque cet accord eft l'ouvrage de la nature (e).
Ce) L'accord formé de la douzième & de la dix-feptieme majeures unies au fon principal , étant exactement conforme à celui que donne la nature , eft auffi par cette raifonle plus agréable de tous , fur-tout lorfque le Compofiteur peut proportionner enfemble les voix & les inftrumens d'une manière propre adonner à cet accord tout fon effet. M. Rameau Ta exécuté avec le plus grand fuccèsdans l'Ade de Fygmalion, page 34. oùPygmalion chante avec le Chœur, f Amour triomphe, &c. Dans cet endroit du Chœur , les deux parties de baffe, vocale
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i< . Par la même raifon le chant formé d'ut , j r Part
de l'o&ave de fol & de la double o&ave de ç^ £
mi , entonnées l'une après l'autre , feroit aufïi
le chant le plus fimple & le plus naturel de
tous , fi notre voix avoit affez d'étendue pour
former fans peine d'auffi grands intervalles :
mais la liberté & la facilité que nous avons de
fubftituer à un fon fon o&ave , lorfque cela
eft plus commode à notre voix , nous fournit
un moyen de repréfenter ce chant.
26. C'eft pour cela qu'après avoir entonné le fon ut, nous entonnons naturellement la tierce mi & la quinte fol, au lieu de la double o&ave de mi , & de l'o&ave de fol; d'où nous formons, en y joignant l'o&ave du fon ut, ce chant ut, mi , fol , ut, qui eit en effet le plus fimple & le plus facile de tous ; auïiï a-t-il fon origine dans la réfonnance même du corps fonore.
27. Ce chant ut, mi , fol , ut, dans lequel la tierce ut mi eil majeure , conflitue ce qu'on
& inftrumentaîe , rendent le fon principal Se fon octave; le premier diffus &£ la partie de haute -contre rendent ta dix-feptieme majeure Se Toftave de cette dix-feptiçme £n defeendant j enfin ? le fécond dejjus rend la douzième,
B iij
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^^""^ appelle le genre ou mode majeur ; d'où il s'eiî- Chap II ^Ult ^ue ^e mo<^e majeur eft l'ouvrage immédiat de la nature.
28. Dans le chant ut, mi, fol, dont on vient de parler , les fons mi 81 fol font tels , que le fon principale {Art. zp.) les fait réfonner tous deux ; mais le fécond fon mi ne fait point réfonner fol qui n'eft que fa tierce mineure.
29. Or imaginons qu'au lieu de ce fon miy on place entre les fons ut & fol un autre fon qui ait (ainfî que le fon ut) la propriété de faire réfonner fol , & qui foit pourtant différent d'ut ; ce fon qu'on cherche doit être tel , par l'art. 19, qu'il ait pour dix-feptieme majeure le fon fol ou l'une des oétaves de fol ; par conféquent le fon cherché doit être à la dix-feptieme majeure au-defiousde/?/, ou , ce qui revient au même5 à la tierce majeure audelfous de ce même {on fol. Or le fon mi étant à la tierce mineure au-defibus de fol , & la tierce majeure étant (Art. 9.) d'un demi-ton plus grande que la tierce mineure , il s'enfuit que le fon qu'on cherche fera d'un demi -ton plus bas que mi,tk fera par conféquent mi \y»
.30. Ce nouvel arrangement ut3 mi [> ,fd 9
Théorique et pratique. 23 dans lequel les fons ut & mi \ font l'un &f]^r l'autre réformer /o/, fans que ut faife réfonner Chapt {u mi \, , n'efl pas à la vérité auffi parfait que le premier arrangement ut, mi, fol -y parce que dans celui-ci les deux fons mi 6V fol font l'un & l'autre engendrés par le fon principal ut, au lieu que dans l'autre le fon mi \> n'eil pas engendré par le fon ut : mais cet arrangement ut 9mi\f9 fol , eft auffi difté par la nature (Art. 19.) , quoique moins immédiatement que le premier j & en effet l'expérience prouve que l'oreille s'en accommode à peu près auffi-bien.
3 1 . Dans ce chant ut ,mi\, , fil , ut , il efl évident que la tierce d'à* à mi \> eft mineure 5 & telle eft l'origine du genre ou mode appelle mineur, (f)
(/) L'origine qu'on donne ici au mode mineur eft la plus fimple & la plus naturelle qu'il eft pofiibïe. Dans la première édition de cet Ouvrage , je l'avois déduite avec M. Rameau, de l'expérience fuivante. Si l'on fait réfonner une corde AB, & qu'on ait en même-tems deux Voyt\ C» autres cordes CF, LM, dont la première foit à la douzième au-defïbus de A B, & la féconde LM à la dix-feptieme majeure au-defïbus de AB, les cordes CF, LM, frémiront fans réfonner. dès que la corde AB réformera, ck fe diviferont de plus par une efpecs
B iv
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3 2. Donc les accords les plus parfaits font: ç, ARJr i°. tout accord, comme ut mi fol ut , formé d'un fon , de fa tierce majeure , de fa quinte & de fon octave : 2°. tout accord , comme ut mi \, fol ut , formé d'un fon , de fa tierce mineure, de fa quinte & de fon oclave. En effet, ces deux accords font donnés par la nature , mais le premier plus immédiatement que le fécond. Le premier eft appelle accord parfait majeur , & le fécond, accord parfait mineur.
d'ondulation , la première en trois , la féconde en cinq parties égales ; enforte que dans le frémiflement de la corde CF on distinguera aifément deux points en repos D, E, èk dans le frémifTement de la corde LM, quatre points en repos N, O , P, Q , tous placés à égale distance entr'eux , & divifant les cordes en trois ou en cinq parties égales. Dans cette expérience , dit M. Rameau % û on repréfente par ut le fon de la corde AB , les deux autres cordes repréfenteront les fons fa & la\> , & de là M. Rameau déduit le chant fa la\j ut9& par conséquent le mode mineur. L'origine que nous donnons au mode mineur dans cette nouvelle édition , me paroît plus direéle , ck plus fimple , parce qu'elle ne fuppofe point d'autre expérience que celle de l'Art. 19, & que d'ailleurs on y conferve le fon fondamental ut dans les deux modes , fans être obligé , comme M* Rameau s de le changer en fa.
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De la fuite des quintes , & des loix quelle doit obferver.
33* "D UiiVe le fon ut fait entendre le ^TpartT
JL fol, & qu'il eft entendu dans le fon Chapju. fa, lefquels fons fol & fa font fes deux douzièmes , nous pouvons imaginer un chant compofé de ce fon ut & de fes deux douzièmes > ou , ce qui revient au même {Art. zz ) , de fes deux quintes/* Se fol, lune au-defïbus , l'autre au-defïus ; ce qui donne le chant ou la fuite de quintes fa, ut, fol, que j'appelle Basse fondamentale Sut par quintes.
Nous verrons dans la fuite (Chap. XVIII.) qu'il y a des baffes fondamentales par tierces , tirées des deux dix - feptiemes , dont l'une réforme avec le fon principal , & dont l'autre renferme ce fon. Mais il faut aller pied à pied , . & nous nous contentons pour le préfent d'envifager d'abord les baffes fondamentales par quintes.
3 4. Ainfi du fon ut , on peut aller indifTé*remment au fon fol ou au fon fa*
2,6 Elément de Mu s i qv e
35. On peut, par la même raifort, contiez, III. nuer cette fu^e c'e quintes en montant & en
defcendant depuis ut , en cette forte ,
mi b ? fi b y fa 3 ut .» 7^j r^j ^* &c»
& dans cette fuite de quintes on peut parler d'un fon quelconque à celui qui le précède ou qui le fuit immédiatement.
36. Mais il n'eft pas permis de même de parier d'un fon à un autre qui n'en foit pas immédiatement voifin , par exemple à'ut à ré, ou de ré à ut ; par cette raifon toute Simple , que le fon ré n'eft. point contenu dans le fon ut , ni le fon ut dans le fon ré , & qu'ain/i ces fons n'ont entr'eux aucune liaifon qui autorife le pafTage de l'un à l'autre.
37. Et comme ces fons ut & ré, par la première expérience , portent naturellement avec eux les accords parfaits majeurs ut ml fol ut, ré fa^la ré ; il en réfulte cette règle , que deux accords parfaits _, fur-tout lorf qu'ils font majeurs ( rf) , ne peuvent fe fuccéder dia-
(g) Je dis fur- tout lorfqu ils font majeurs ; car dans l'accord majeur ré fa^ la ré , outre que les fons ut & ré n'ont rien de commun, &font même difïbnans entre
longuement dans une baffe fondamentale ; c'eft- ^^p à-dire que dans une baffe fondamentale on Çhap 7j, ne fauroit faire fuccéder diatoniquement deux fons portant chacun l'accord parfait , fur-tout fi cet accord parfait eft majeur dans tous les deux.
CHAPITRE IV
Du mode en générai
38. T E mode en mufique n efl autre chofe JLj que l'ordre prefcrit entre les fons , tant en harmonie qu'en mélodie , par la fuite des quintes. Ainfi les trois fons fa, ut, fol, & les harmoniques de chacun de ces trois fons , c'eft-à-dire leurs tierces majeures & leurs quintes , compofent tout le mode majeur
d'ut.
Donc la fuite de quintes ou baffe fonda
eux {Jrt. 18.), on trouve encore fa n qui fait une diffonance avec ut. L'accord mineur re fa la ré feroit plus fupportable, parce que le fa naturel qui s'y rencontre porte avec lui fa quinte ut, ou plutôt l'o&ave de cette quinte : aufli on fait quelquefois,/^ /^e/z^, fuccéder 'diatoniquement un accord mineur- à un majeur.
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^ mentale fa, ut , fol , dans laquelle ut tient le
ChapJK. mmeu ? Peut être regardée comme représentant le mode d'ut. On pourra de même prendre la fuite de quintes ou baffe fondamentale ut, fol, ré , comme repréfentant le mode de fol ; de même fi\) > fa, ut , repréfentera le mode de fa.
On voit par -là que le mode de fol , ou plutôt la baffe fondamentale de ce mode , a deux fons communs avec la baffe fondamentale du mode d'ut. Il en eft de même de la baffe fondamentale du mode de fa.
40. Le mode d'ut (fa,ut, fol) eft appelle mode principal , par rapport aux modes de Ces deux quintes, qui font appellées fes deux adjoints.
41. Ileffdonc en quelque manière indifférent à l'oreille de paffer du mode principal à l'un ou à l'autre de Ces adjoints , puifque chacun de ces adjoints a également deux fons communs avec le mode principal. Cependant on doit avoir un peu plus de prédilection pour le mode de fol-, car fol réfonne dans ut, 8c par conféquent eft annoncé par ut-, au lieu que ut ne fait point entendre fal quoique ut foit
I. Part
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contenu dans ce même fon fa. Ceft pourquoi l'oreille affeaée du mode à9 ut, eft un peu plus ç££Jj, préoccupée pour le mode de fol, que pour celui de fa. Auffi rien n'eft-il plus ordinaire & plus naturel que de pafTer du mode d'ut au mode defoL
42. G eu pour cette raifon , & pour diftinguer les deux quintes l'une de l'autre , qu'on appelle dominante la quinte fol au-deffus du générateur , & fous - dominante la quinte fa au-defTous de ce même générateur.
43. Au refte , comme on a vu dans le Chapitre précédent qu'on peut dans la fuite des quintes pafTer indifféremment d'un fon à celui qui en eft voifin : on peut de même , & par la même raifon , après avoir parlé du mode d'ut au mode de fol , pafTer du mode de fol au mode de ré, Comme du mode de fa au mode de Ji \y : mais il faut cependant obferver que l'oreille qui a été affectée d'abord du mode principal , s'emprefTe toujours d'y revenir. Ainfi glus les modes dans lefquels on pafTe s'éloignent du mode principal , moins on doit y relier long-tems , ou pour parler en termes de l'art, moins les phrafesdeces modes doivent être longues,
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CHAPITRE V
Formation de l'échelle diatonique des Grecs.
■ ' i 44. ~f~*\ E ce qu'on peut faire fuccéder im-
• ART* JLr médiatement deux fons voifins dans
Lhap.V. ,
la faite des quintes fa, ut , fol , il s'enfuit qu'on peut former ce chant ou cette baffe fondamentale ; par quintes
VoyCl D. fil y Ut y fol y Ut , fa y Ut y fa.
45. Chacun des fons qui forment ce chant, porte néceffairement avec lui fa tierce majeure , fa quinte & fon o£tave ; enforte qu'en chantant, par exemple fol, on eft cenfé chanter en même-tems les fons fol , fi , ré, fol-, de même le fon ut de la baffe fondamentale emporte avec lui ce chant ut, mi., fol , ut , Se enfin le fon fa emporte avec lui fa , la ,
ut , fa : donc ce chant ou cette baffe fondamentale
fol y Ut y fol y Ut y fa y Ut y fa y
donne le chant diatonique fuivant, Yoyci D, fi ? ut 3 ré 3 mi y fa y fol , la ?
qui eft précifément l'échelle diatonique des - "'""— Grecs. Nous ignorons par quels principes ils Ch ' £ l'avoient formée ; mais il eil vifible que cette échelle naît de la baffe fol , ut, fol, ut^ fa, ut, fa, Se que par conféquent cette baffe efl nommée avec raifon fondamentale , comme étant le véritable chant primitif, celui qui guide l'oreille & qu'elle fous-entend dans le chant diatonique fi, ut, ré, mi, fa, fol , la {h),
(Ji) Rien n'eft plus facile que de trouver dans cette échelle la valeur de chaque fou par rapport au fon ut , que nous appelions i ; car les deux fons fol & fa de la baffe font r & 7 ; d'où il s'enfuit ,
i°. Qiïut de l'échelle eft lodave d'ut de la baffe, c'eft-à-dire 2.
20. Que y? e'ft la tierce majeure de fol, ceft-à-direde \ ( Note c } f ck par conféquem 7.
30. Que ri eft la quinte de fol, c'eft-à-dire les \ de f, Cx par conféquent—.
40. Que mi eft la tierce majeure de î'o&ave d'#*, & par conféquent le double de- , c'eft-à-dire 4.
50. V:e/^ eft la double octave de/z de la baffe, ck pa£ conféquent -.
6a.Q\ïefolde l'échelle eft l'o£hvede/o/deîabaffe,' & par conféquent 3.
70. Enfin , que /i de l'échelle eft la +icrce majeure de /a de l'échelle , c'eft-à-dire - ce i , 01: f .
On aura donc la table fuivantê, dans laquelle chaque
\ï E LE MENS DE M U S 1 QU £
* 55 ! 46. On fe convaincra de nouveau de cette
L ^ vérité par les remarques fuivantes.
Dans le chant fi, ut, ré, mi, fa, fol, la, les Tons ré & fa forment entr'eux une tierce mineure qui n'eft. pas parfaitement jufte comme l'efl celle de mi kfol(i). Cependant cette
fon a fa valeur numérique au-deflus ou au-deflbus de lui ,
Echelle 1 j 2 4 I 3 3 3 diatonique. 1^ ^ ^ mi, fa, fol, la.
Baffe (^ *'>-^/j «V/*> ««> A
fondamentale. ) l 1 J 1 - 1 7
& fi , pour la commodité du calcul , on veut appeller 1 le fon ut de l'échelle, il n'y a qu'à en ce cas divifer par 2 chacun des nombres qui repréfentent l'échelle diatonique , & on aura
fi, ut, ré, mi, fa, fol, la*
(i) Pour comparer le H au fa , il n'y a qu'à comparer £à^; le rapport de ces fraétions fera (Afow c) celui de 9 fois 3 à 8 fois 4, c'eft-à-dire de 27 à 32 : donc ïa tierce mineure de ré à /a n'eft pas jufte , puifque le rapport de 27 à 32 n'eft pas le même que celui de 5 à 6 ,
altération
altération dans la tierce mineure de rikfa ne •
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fait aucune peine à l'oreille , parce que ce ri ^ ^ & «ce fa, qui ne forment pas entr'eUx une tierce mineure jufte , forment chacun en particulier des confonnances parfaitement juftes avec les fons de la baffe fondamentale qui leur répondent ; car ri de l'échelle eft la quinte jufte du fol qui lui répond dans là baffe fondamentale , Se fa de l'échelle eft l'o&ave jufte du fa qui lui réporfd dans cette même baffe.
ces deux rapports étant entr'eux comme 27 fois 6 eft à 32, fois 5 , c'eft-à-dire tomme 162 à 160, ou comme les moitiés de Ces deux nombres , c'eft-à-dire comme 8 1 à So. M. Rameau lorfqu'il donna en 1726, fon Nouveau. Syflêmc de Mufique théorique # pratique , n'avoit pas encore trouvé la vraie raifon de la confonnance altérée qui eft entre ri tkfa , Se du peu d'attention que l'oreille y fait. Car il prétend dans l'ouvrage cité qu'il y a deux tierces mineures , l'une dans le rapport de 5 à 6 , l'autre dans le rapport de 27 à 32. Mais le fentiment qu'il a adopté depuis paroît bien préférable. En effet la vraie tierce mineure eft celle qui eft donnée par la nature entre mi & fol , dans la réfonnance du corps fonore , dont mi Sc/o/ font les deux harmoniques ; & cette tierce mineure qui eft dans le rapport de 5 à 6 , eft auffi celle qui a lieu dans le mode mineur , ck non la tierce mineure faufle & altérée de 17 à 32».
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47. Donc , pourvu que les fons de l'échelle LPART'faffent des confonnances parfaitement juftes Chap. V. avec les fons ^ui lèur répondent dans la baffe
fondamentale , l'oreille fe met peu en peine de l'altération qu'il peut y avoir dans les intervalles que ces fons de l'échelle forment entr'eux. Nouvelle preuve que la baffe fondamentale eft le vrai guide de l'oreille & la véritable origine du chant.diatonique.
48. De plus, cette échelle diatonique ne renferme que fept fons , & ne va pas jufqu'au fi en haut , qui feroit l'o&ave du premier :
nouvelle fingularité dont on peut rendre raifon par les principes établis ci-defTus. En effet , pour que le fon / fuccédât immédiatement dans l'échelle au fon la, il faudroit que le Ton fol, qui eft le feul d'où fi puiffe être tiré, fuccédât immédiatement dans la baffe fondamentale au fon fa , qui eft le feul d'où la puiffe être tiré. Or la fucceffion diatonique de fa à fol ne peut avoir lieu dans la baffe fondamentale , fuivant ce qu'on a remarqué dans le Chapitre III. Art. j6\ Donc les fons la &Jï ne fauroient fe fuccéder immédiatement dans l'échelle : nous verrons dans la fuite pourquoi
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cela n'efl: pas ainfî dans la gamme ut , ré, mi, fa , fol, la , fi , UT , qui commence par ut; c'h y au lieu que l'échelle dont il s'agit ici commence par y?.
49. Aufîi les Grecs , pour former l'oclave entière , ajoutoient au-dellous du premieryT, le fon la, qu'ils diftinguoient & féparoient du refte de l'échelle, & qu'ils appelloient par cette raifon proflambanomene , c'efl-à-dire corde ou fon fur-ajouti à l'échelle , & mis audevant du fi pour former l'oclave entière.
50. L'échelle diatonique yz, ut , ré , mi, fty fol, la, eft compofée de deux tétracordes, c'eft-à-dire de deux échelles diatoniques de quatre fons chacune, fi , ut ,ré , mi; & mi ,fay fol, la : ces deux tétracordes font parfaitement femblables ; car du mi au fa , il y a même intervalle que duyz à Y ut ; du fa au fol, le même que de Y ut au ré ; du fol au la , le même que du ré au mi (/) : voilà pourquoi les Grecs
( / ) Le rapport du /à Vut eft de -^ à 1 , c'eft-àdire de iï à 16 : celui du mi au fa eft de - à -jc'eftà-dire ( Note c ) de 5 fois ] 34 fois 4 , ou de 15a 16 : donc ces deux rapports font égaux. De même le rapport d'«r à ri eft celui de l à \, ou de 8 à 9 ; celui de
G ij
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diftinguoient ces deux tétracordes , & les joî- L Part. gnoient cependant par le fon mi, qui leur eft P' ' commun , ce qui leur a fait donner le nom de tétracordes conjoints.
5 1 . De plus , les intervalles de deux fons quelconques , pris dans chaque tétracorde en particulier , font parfaitement juftes : ainfi dans le premier tétracorde les intervalles ut mi , & fi ré, font des tierces, l'une majeure, lautre mineure , parfaitement juftes , auffi-bien que la quarte fi mi (m); il en eft de même dans le tétracorde mi , fa , fol , la 9 puifque ce tétracorde eft parfaitement femblable au premier.
5 2. Mais il n'en eft pas de même quand on compare deux fons pris dans les deux tétracordes j car nous avons déjà vu que le fon ré
fa à fol eft de f à i, c'eft-à-dire ( Note c) de 8 à 9. Le rapport de mi à ut eft de J à 1 ,011 de 5 à 4 ; celui de la à fa eft de j à 4 , c'eft-à-dire de 5 à 4 : donc , &c. (m) Le rapport de mi à ut eft de -'à 1 , ou de 534, tierce majeure jufte ; Celui de ré à fi eft déjà il, c'eft-à-dire de 9 fois 16 à 1 5 fois 8 , ou de 9 fois 1 à 1 5 , ou de 6 à 5. On trouve de même que le rapport de mi à fi eft de- à j£, c'eft-à-dire de 5 fois 16 à 15 fois 4, ou dé 4 à 3 ; ce qui donne une quarte jufte.
du premier tétracorde fait avec le Ton fa du S
fécond une tierce mineure qui n'eft pas jufte. * , RT' "Un trouvera de même que la quinte de re a la n'eft pas parfaitement jufte , ce qui eft évident: car la tierce majeure defak la eft jufte y & la tierce mineure de ré à fa ne l'eft pas j or pour former une quinte jufte , il faut une tierce majeure & une tierce mineure qui ibient parfaitement juftes l'une & l'autre.
53. De -là il s'enfuit que tout eft abfolument parfait dans chaque tétracorde pris en particulier j mais qu'il y a altération d'un tétracorde à l'autre. Nouvelle raifon pour diftinguer l'échelle en ces deux tétracordes.
54. On peut s'afturer par le calcul , que dans le tétracorde fi, ut, ré , mi, l'intervalle ou le ton du ré au mi eft un peu moindre que l'intervalle ou le ton de Y ut au ré (n) ; de
(ri) Le rapport de ré à ut eft de § à i , ou de 9 à S ; celui de mi à ré eft de L à f , c'eft-à-dire de 40 à 36 , ou de 10 à 9 ; or ^ diffère moins de l'unité que f ; donc l'intervalle de ré à mi eft un peu moindre que celui d'ut à ri.
Si on veut favoir le rapport de - à ^ , on trouvera (Note <:) que c'eft celui de 8 fois 10 à 9 fois 9, c'eftà-dire de 80 à 81. Ainfi le rapport du ton mineur au.
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même dans le fécond tétracorde mi, fa, fol, tify I. Part. ^ eft . comme nous l'avons prouvé , parfai-
' tement femblable au premier , le ton du fol au la eft. un peu moindre que le ton du fa m fol ; c'eft pour cette raifon qu'on diftingue deux fortes de tons , le ton majeur comme d'ut à ré, de fa à fol, &c. & le ton mineur comme de ré à mi , de fol à la , &c.
CHAPITRE VI
Formation de l'échelle diatonique des Modernes % ou gamme ordinaire,
55*l\JOus venons de montrer dans le
1^1 Chapitre précédent, comment fe
forme l'échelle des Grecs,/, ut, ré, mi,
ton majeur eft de 80 à 81 ; cette différence entre le ton majeur & le ton mineur, eft ce que les Grecs ont appelle comma. Elle eft infenlible à l'oreille , quoique
réelle.
On peut remarquer que cette différence d'un comma fe trouve entre la tierce mineure jufte '& harmonique s & la tierce mineure altérée ré fa , que nous avons icmarquée dans l'échelle {Note 1); car nous avons vu que cette tierce mineure altérée eft dans le rapport» de 8g à 8 1 avec la tierce mineure jufte.
Théorique et pratique. 39 fa, fol, la, par le moyen d'une baffe fondamentale compofée feulement des trois fons fa, c' ^£ ut, fol: mais pour former l'échelle ut, ré, ml, fa, fol, la, fi, UT, qui efl en ufage aujourd'hui, il faut néceflairement ajouter à la baffe fondamentale le fon ré, & former avec les quatre fons fa , ut , fol, ré, la baffe fondamentale fuivante ,
ut , fol, ut, fa, ut , fol, ré , fol, ut 3 Voyei E. d'où l'on tire le chant ou la gamme ut , ré , mi, fa, fol, la , fi , UT
(0) En effet , ut de la gamme appartient à i'harmonie tfut qui lui répond dans la baffe -, ré, qui efl le fécond fon de la gamme, apparue) Les valeurs des fons feront les mêmes dans cette, échelle que dans la première , à l'exception du la\ car ri étant f , fa quinte fera g : de forte que l'échelle fera
9 5 ± 1 £7 il , 1 T 4 3 2 Ji6 8
ut
, ri, mi, fa, fol, la, fi, UT,
où Ton voit que le la de cette échelle eft différent de celui de l'échelle des Grecs , & que le rapport de ces deux la efl: celui de^àj, c'efl-à-dire de 81 à 8c ; donc ces deux la différent encore d'un comma-
C iv
40 Elemens* de Musique tient à l'harmonie de fol, fécond fon de la
<LPAR/ baffe ' miy troiueme fon de la gamme » ^P31" v ^/v 'tient à l'harmonie dV, troifieme fon de la
baffe , &c.
56. De -là il s'enfuit que l'échelle diatonique des Grecs eft plus fimple que la nôtre , du moins à quelques égards ; puifque l'échelle des Grecs ( Chap. V, ) eft formée du feul mode $ut , au lieu que la nôtre eft primitivement & originairement formée du mode ffut {fa, ut\ fol, ) & du mode de fol, {uty fol, ré. )
Auiîi voit -on que cette dernière échelle eft compofée de deux parties , dont l'une, ut, ré, mi, fa, fol, eft dans le mode d'ut, & l'autre, fol, la, fi, ut, eft dans le mode de fol.
57, C'eft pour cette raifon que le fon fol fe trouve répété deux fois de fuite dans cette gamme -, la première comme quinte à\it qui lui répond dans la baffe fondamentale -, la. féconde , comme o&ave de fol, qui fuit immédiatement ut dans cette baffe. Du refte ces deux fol confécutifs font d'ailleurs parfaitement à Funiffon : c'eft pour cela qu'on fe con-
Théorique et pratique, 41 tente d'en dire un feul quand on chante la=^ gamme ut, ré, mi, fa, fol, la, fi , UT: çhap%v^ mais cela n'empêche pas qu'on ne pratique un repos, exprimé ou fous - entendu , après le fon fa. Il n'y a perfonne qui ne s'en apperçoive en entonnant foi -même la gamme.
58. Donc l'échelle des Modernes peut être regardée comme compofée de deux tétracordes disjoints & parfaitement femblables, ut, ré, mi, fa, & fol, la, fi , ut, l'un dans le mode d'ut, l'autre dans celui de fol. Au refte, nous verrons dans la fuite par quel artifice on peut faire que l'échelle ut, ré, mi ,fa , fol, la , jî, UT, (oit regardée comme appartenante au feul mode d'ut. 11 faut pour cela faire quelques changemens à la baffe fondamentale que nous venons de donner : c'eft ce qui fera, expliqué plus au long ( Chap. XIII. ).
59. L'introdu£tion du mode de fol dans la baffe fondamentale , fait que les trois tons fa , fol, la, fi, peuvent fe fuccéder immédiatement en montant dans l'échelle -, ce qui ne fauroit avoir lieu {Art. 48.) dans l'échelle des Grecs, parce qu'elle efl formée du feul mode d'ut. D'où il s'enfuit ;
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a—*"-1 i°. Qu'on change de mode toutes les foU
[ Part s^'l tzi qu'on entonne trois tons de fuite. ithap.FI. L o
2 . Que h on entonne ces trois tons de fuit e^ dans la gamme ut., ré, mi, fa , fol , la y fi, UT , ce ne peut être qu'à la faveur d'un repos , exprimé ou fous - entendu , après le fon fa; enforte que les trois tons fa, fol , la, fi, font cenfés appartenir à deux tétracordes dirTerens.
6o. On ne doit donc plus être étonné de l'eïpece de difficulté qu'on éprouve à entonner naturellement trois .tons de fuite en montant; puifqu'on ne le fauroit faire fans changer de mode , & que n* on refte dans le même mode , le quatrième fon au-defTus du premier fon ne fera jamais fupérieur que d'un demi- ton au /on qui le précède, comme on le voit dans ut , ré , mi , fa , & dans fol , la , fi, ut , où il n'y a qu'un demi-ton de midi fa, & defik ut.
6i. On peut encore obferver dans l'échelle ut, ré, mi, fa, que la tierce mineure àxx ré au fa n'eft pas jufte , par les raifons qui ont déjà été expofées {Art. 46.) Il en eft de même de la tierce mineure la ut\, Se de la tierce majeure fa la : mais chacun de ce* for*
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fait d'ailleurs des confonnances parfaitement
juftes avec les fons correfpondans de la balle * AR^f
fondamentale.
62. Les tierces la ut, fa la, qui étoient jufles dans la première échelle i font faillies dans celle-ci j parce que dans la première échelle la étoit tierce de fa , & qu'ici il eff. quinte de rè , qui lui répond dans la baffe fondamentale.
63. Ainfi on voit que l'échelle des Grecs renferme moins de confonnances altérées que la nôtre (p) ; & cela vient encore de i'introduclion du mode de fol dans la baffe fondamentale, (q)
(p) Dans l'échelle des Grecs , le la étant tierce du 7%, on a une quinte altérée entre la & rè : mais dans la nôtre , la étant quinte du rè , donne deux tierces altérées fa la <k la ut , & une quinte aufli altérée la mi9 comme nous le verrons dans le Chapitre fuivant. Ainfi il y a dans notre échelle deux intervalles de plus d'altérés que dans l'échelle des Grecs.
(7) On pourroit nous faire ici une forte d'objection. La gamme des Grecs , nous dira-t-on , a une baffe fondamentale plus fimple que la nôtre, & outre cela moins de confonnances altérées ; pourquoi néanmoins la nôtre nous paroît - elle plus facile à entonner que celle des Grecs ? Celle - ci commence par un femi - ton ; au lieu que l'intonation naturelle femble nous porter à
•44 Elemens de Mu szquè 4-^:— - On voit auffi que la valeur de la dans
I Part
Cha. »y échelle diatonique, valeur fur laquelle les Auteurs ont été partagés , dépend uniquement de la baffe fondamentale, & quelle fera différente félon que ce la aura fa ou ré pour baffe. Voye^ h note (0).
monter d'abord d'un ton , comme nous faifons dans notre gamme. La réponfe à cette obje&ion eft , que la gamme des Grecs eft à ia vérité mieux difpofée que la nôtre pour la {implicite de la baffe , mais que la nôtre eft difpofée plus naturellement pour la facilité de l'intonation. Notre gamme commence par le fon fondamental ut, & c'eft en effet par ce fon qu'il faut commencer; c'eft celui d'où partent &: d'où dépendent tous les autres , 6c pour ainfi dire , qui les renferme ; au contraire ni la gamme des Grecs , ni la baffe fondamentale de cette gamme, ne commencent par ut-, mais c'eft de cet ut qu'il faut partir pour diriger l'intonation , foit en montant , foit en defeendant ; or en montant depuis ut , l'intonation dans la gamme même des Grecs, donne ut ri mi fa fol la ; & il eft fi vrai que le fon fondamental ut eft ici le vrai guide de l'oreille , que fi avant d'entonner ut, on veut y monter en paffant par le fon de la gamme le plus immédiatement voifin de cet ut% on ne peut y parvenir que par le fon fi & par le demiton fi ut. Or pour paffer du fi à fut par ce demi-ton, il faut nécessairement que l'oreille foit déjà préoccupée du mode à' ut , fans quoi on entonneroit le ton Jiut% , &: on feroit dans un autre mode»
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T 'Altération que nous venons d'obfer
-Li ver entre certains fons de l'échelle ^,J>ART." diatonique , nous conduit naturellement à parler du tempérament. Pour en donner une idée nette , & en faire fentir la néceiîité , luppofons que l'on ait un infiniment à touches , un clavecin , par exemple , compofé de plurieurs oétaves ou gammes , dont chacune renferme fes douze demi -tons.
Prenons dans ce clavecin une des cordes qui rend le fon UT , & accordons la corde Voyeï** SOL à la quinte parfaitement jufte à" UT en montant ; accordons enfuite , à la quinte jufte de ce dernier SOL, le RE qui eft au - defïus ; il eft évident que ce RE fera dans la gamme au-deflus de celle d où l'on eft parti: mais il eft évident auffi que ce RE aura dans la gamme d'où l'on eft parti , un ré qui lui répond , & qu'il faudra accorder à l'o&ave jufte au-deffous du RE qui fait la quinte de SOL 5 de forte que le ré de la pre-
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— miere gamme fera la quarte jufle au-defîbus L Part. ^u $q£ je cette même gamme. On accordera enfuite le fon LA de la première gamme à la quinte jufle de ce dernier ri ; puis le fon MI de la- gamme au-defTus à la quinte jufle de ce nouveau LA , & par conféquent le mi de la première gamme à la quarte jufle audeffous de ce même LA : cela fait , on trouvera que le dernier mi , ainfl accordé , ne fera pas la tierce majeure jufle du fon UT (/) ; c'eflà-dire , qu'il efl impofïïbie que mi puiffe faire en même-tems la tierce majeure à' UT & la quinte jufle de LA , ou , ce qui revient au même , la quarte jufle de LA en defcendant.
65. Il y a plus: fi après avoir accordé fuccefTivement & alternativement à la quinte & à la quarte jufle l'une de l'autre , les cordes UT, SOL, ré9 LA, mi, on continue à accor-
65 ^e ^ confidéré comme quinte du ré eft ^ , & la quarte au-defîbus de ce LA eft les -j de Jj c'eft-à-dire g; donc j- fera la valeur de mi confidéré comme quarte jufte de LA , en defcendant : or mi , confidéré comme tierce majeure du fon UT, eft J ou g : donc ces deux mi font entr'eux dans le rapport de 81 à 80; ainfi il eft impoffible que mi foit à la-fois la tierce majeure jufte dCL/T, & la quarte jufte au-deffous de LA.
I. Part
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der fucceffivement par quintes & par quartes juftes les cordes mi9JIy fa^9 ut^9 fol^9 ré^ , la % , mi % , Jî^ , on trouvera qu'il s'en faut beaucoup que ceji^ ne faffe l'octave jufte du premier [/T9 & qu'il eft. plus haut que cette oclave (s); cependant ce
( s ) En effet , fi on accorde ainfi alternativement les quintes ck les quartes dans une même octave, voici quel fera le procédé de l'opération.
UT y SOL quinte, ré quarte, LA quinte, mi quarte, fi quinte , fa % quarte , ut ^ quinte , fol % quarte , RE % quinte , la ^ quarte , MI^ ou FA quinte ,Ji$& quarte; or on trouve par un calcul très -facile , que le premier UT étant i , SOL fera-f-, rè\, LA «J, #zi^, &c. & ainfi de fuite jufqu'à fi %. , qu'on trouvera ^~. Cette fraction eft évidemment plus grande que le nombre 2, qui indique l'octave jufte ut du fon UT\ & l'oftave au-defîbus de fi%, feroit la moitié de cette même fraction , c'eft-à-dire -^f^ , qui eft évidemment plus grande qu UT , repréfenté par l'unité. Cette dernière fraction ^—^ eft compofée de deux nombres : le haut de la fraction n'eft autre chofe que le nombre 5 multiplié 1 1 fois de fuite par lui-même ; & le bas eft le nombre 2 multiplié 18 fois de fuite par lui-même.. Or il eft évident que cette fraction , qui exprime la valeur du fi ^ , n'eft point égale à l'unité qui exprime la valeur du fon UT, quoique fur le clavecin le fi%. &: ÏUT foient confondus. Cette fraction furpafte l'unité
48 Elemensbe Musique y.' fi ^ fur le clavecin ne doit point être diffé*
I.PART.'rent de i'0Q.ave au-defïus iïl/T; car tous Çh.FII
^ .l!2L, c'eft-à-dire d'environ £, Se cette différence a
été nommée Comma de Pythagore. Il eft vifible que ce comma eft beaucoup plus confidérable que celui dont nous avons déjà parlé {Note #)* ÔG qui n'eft que £. On vient de prouver que la fuite des quintes donne uny?^: différent del'tfZ. La fuite des tierces majeures en donne un autre encore plus différent. Car fuppofons cette fuite de tierces ut , mi , fol%, fi%, on aura mi égal à <-,fol* à &&£# à §, dont l'oftave audeflbuseft -jj||; d'où Ton voit que ce dernier / eft plus petit que l'unité ( c'eft-à-dire quV) de ^ ou de ~ à peu près. Nouveau comma beaucoup plus fort que le précédent , & que les Grecs ont nommé apotome majeur.
On peut obferver que ce fi ^, tiré de la fuite des tierces, eft au fi-% tiré de la fuite des quintes, comme i2i eft à*|gg, c'eft-à-dire, en multipliant par 524288, comme 125 multiplié par 4096 eft à 53 144 1 , ou comme 512000 à 531441 , c'eft-à-dire à peu près comme 26 eft à 27 ; d'où l'on voit que ces àe\ixfi% font trèsconfidérablement différens l'un de l'autre, & affez diftérens pour que l'oreille s'en apperçoive ; puifqu'ils diffet rent prefque d'un demi-ton mineur , dont on verra plus bas {Art. /3J?.) que la valeur eft g.
De plus , fi après avoir trouvé le foi 9e | , on accorde enfuite par quintes & par quartes, fol% , ré%, la<%> m %>fi%> comme nous avons fait pour la première
les
Théorique et pratique! 49 les fi % & les #T font la même chofe,puif-_ que l'oclave ou la gamme n'y eu formée lp^t, que de douze demi -tons. Ch.VlI,
66. De -là il s'enfuit nécefTairement : i°. qu'il eft impoffible que toutes les oétaves Se toutes les quintes foient juftes à la fois, principalement dans les inftrumens à touches , où l'on ne connoît point d'intervalles plus petits que le demi- ton : i°. qu'il faut par conféquent , fi on accorde les quintes juftes , altérer les o&aves; or la reffemblance qu'il y a entre un fon & fon oélave, ne nous permet pas une telle altération: cette reifemblance fait que
fuite des quintes , on trouve que le fi ^ fera ~1- J donc fa différence avec l'unité, c'eft-à-dire avec UT, eft nfrj c'eft-à-dire environ ^, comma plus petit que tous les précédens , & que les Grecs ont nommé apotomt mineur.
Enfin, fi après avoir trouvé mi égal à * dans la progreffion des tierces , on accorde enfuite par quintes ôc par quartes , mi, fi, fa%, ut%, &c. on parviendra à un nouveau/^: , qui fera gg, & qui ne différera de l'unité que d'environ ~ ; dernier comma le plus petit jde tous : mais il faut obferver que dans ce cas les berces majeures de mi à fol % , de fol % à fi % ou uty &c. font très-fauffes ck très-altérées.
jo Elemens de Musique -l'o&ave fert dé bornes aux intervalles, 6c
(.Part. tout ce ^ eft contenu par de -là la
gamme ordinaire , n'efl que la réplique , c'eftà-dire la répétition de tout ce qui a précédé. C'eft pourquoi, fi on fe permettoit une fois d'altérer l'o&ave , il n'y auroit plus de point fixe dans l'harmonie ni dans la mélodie. II faut donc de néceffité abfolue accorder le dernier ut ou/ ^ à l'o&ave jufte du premier; d'où il s'enfuit que dans la progreffion des quintes, ou , ce qui eft la même chofe , dans la fuite alternative des quintes & des quartes UT, SOL, ré, LA, mi,fi,fa%, ut%,
folK', ré%> laK> ™K>fi%> A eft néceffaire que toutes les quintes foient altérées , ou du moins quelques-unes. Or n'y ayant point de raifon pour altérer l'une préférablement à l'autre , il s'enfuit que nous devons les altérer toutes également. Par ce moyen l'altération fe trouvant également répandue fur toutes les quintes, fera prefque imperceptible pour chacune ; & ainfi la quinte , qui eft après l'o&ave , la plus parfaite de toutes les confonances, & que nous fommes forcés d'altérer, ne fera altérée que le moins qu'il eft poffible.
Théorique et pratique. <^t 6y. Il eft vrai que les tierces feront un peu
dures ; mais la tierce étant un intervalle moins lm Part« confonant que la quinte, il eft néceffaire, dit Ch*vlL M. Rameau , d'en facrifier la jufteffe à celle de la quinte ; car plus un intervalle eft confonant, plus l'altération en déplaît à l'oreille: la moindre altération dans l'o&ave eft infupportable.
68. Cette altération des intervalles dans les irtftrumens à touches, & même dans les inftrumens fans touches, eft ce qu'on appelle tempérament*
69. Il réfulte donc de tout ce que nous venons de dire, que la théorie du tempérament fe réduit à cette queftion.
Etant donnée la fuite alternative des quintes & des quartes UT, SOL, ré, LA, mi^ fiJ*%,ut1&,fol%,ré%,la%,mi%, Ji%, dans laquelle Jî% ou ut, n'eft pas Foéteve jufte du premier UT, on propofe d'altérer également toutes les quintes , de manière que les deux ut foient parfaitement à To&ave l'un de l'autre.
70. Pour réfoudre cette queftiort, on commencera par mettre les deux ut parfaitement
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yi Elemens de Muèi^Vê à l'oclave l'un de l'autre ; enfuite de quoi on I. Paft. rendra le plus égaux qu'il fera poffible tous les 'demi-tons dont l'oétave eft compofée. Par-
là (r) toutes les quintes feront chacune très-
(/) Tous les demi -tons étant égaux dans le tempérament que M. Rameau propofe , il s'enfuit que les douze demi-tons ut^ ut % , ré , ré ^ , mi , mi %■ , &c. formeront une progreffion géométrique continue , c'eftà-dire , une fuite dans laquelle ut fera à ut >fe dans le même rapport que ut% à ré, que ré à ré% &c. Se ainfi de fuite.
Ces douze demi-tons font formés par une fuite de treize fons , dont UT & fon o&ave ut font le premier cV le dernier. Ainfi pour trouver par le calcul la valeur de chaque fon dans le tempérament dont il s'agit , la queftion fe réduit à trouver entre les nombres i & 2 onze autres nombres qui faffent avec 1 &: i une progrefîïon géométrique continue.
Pour peu qu'on ait d'ufage du calcul, on trouvera facilement chacun de ces nombres , ou du moins fa valeur approchée. En voici Fexpreffion que les Mathématiciens reconnoîtront facilement, ck que les autres peuvent pafîer.
UT ut% ré ré% mi fa fa% fol fol % 12. 12 12 12 12 12 12 12
I \/i )/i' y/l' \/i" yV ]/l6 \/i7 V^ la , la %. fi ut 12 12 12 12
y/1* ^ï'^ïW*"
Voilà en quoi confite la théorie du ïfPf*v
/ . th. rLl.p
tempérament: mais comme il feroit difficile
Il eft vifible que toutes les quintes font également altérées dans ce tempérament. On peut de plus prouver qu'elles ne le font chacune que très-peu; car on trouvera par exemple, que la quinte d'ut à fol, qui devroit être J , doit être diminuée d'environ ~ de 7- • c'eft-à-dire de8-^, quantité d'une petiteiTe extrême.
Il eft vrai que les tierces majeures feront un peu plus altérées ; car la tierce majeure d'ut à mi , par exemple , fera trop forte d'environ ~ : mais il vaut mieux, félon M. Rameau, que l'altération tombe fur la tierce que fur la quinte, qui eft, après l'oclave , l'intervalle le plus parfait, & dans lequel on doit ne s'écarter de la jufteffe que le moins qu'il eft poffible.
D'ailleurs, on a vu par la fuite des tierces majeures ut , mi , fol ^ , fi % , que ce dernier fi % diffère beaucoup de Yut {Note s); d'où il s'enfuit que fi on veut mettre ce dernier fi ^ à l'uniffon de Foctave d'ut , & altérer en même-tems chacune des tierces majeures le moins qu'il eft poftible, il faut les altérer toutes également. C'eft ce qui arrive dans le tempérament que nous propofons ; & fi la tierce y eft plus altérée que la quinte , c'eft une fuite de la différence qui fe trouve entre le degré de perfection de ces intervalles , différence à laquelle le tempérament propofé fe conforme pour ainfi dire. Ainfi cette différence d'altération eft plutôt un avantage qu'un inconvénient.
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I. Part. une orgue? en rendant ainfi tous les demi-tons
"'égaux, M. Rameau, dans fa Génération kar-
monique , nous a donné le moyen fuivant pour
altérer toutes les quintes le plus également
qu'il eft pofîïble.
72. Prenez telle touche du clavecin quil vous plaira vers le milieu du clavier , par exemple UT ',- accordez-en la quinte SOL d'abord fort jufte, puis diminuez -la imperceptiblement; accordez enfuite la quinte jufte de cette quinte ainfi diminuée , puis diminuez imperceptiblement cette féconde quinte , & procédez ainfi d'une quinte à l'autre en montant ; & comme l'oreille n'apprécie pas ii exactement les fons trop aigus , il faut , quand vos quintes commenceront à devenir trop aiguës , accorder jufte l'oclave au-deflbus de la dernière quinte que vous venez d'accorder; puis vous continuerez toujours de même ; & vous arriverez enfin à une dernière quinte
™i Ki fi H 9 <ïm doit fe trouver d'accord d'elle-même, c'eft-à-dire, qui doit être telle que Jî^ , le plus aigu des deux fons qui la forment, foit le fon même UT ', par lequel
Théorique et pratique. 55 vous avez commencé , ou du moins l'o&ave I
parfaitement jufte de ce fon ; il faudra donc l'c^Jj effayer fi cet UT, ou fon o&ave, fait une quinte jufte avec le dernier fon mi ^ ou fa que l'on a accordé. Si cela eft , on peut être allure que le clavecin eft bien d'accord : mais û cette dernière quinte n'eft pas jufte , en ce cas , ou elle fera trop forte , & c'eft une marque que l'on a trop diminué les autres quintes , ou du moins quelques-unes ; ou la quinte fera trop foible , & c'eft une marque qu'on ne les a pas affez diminuées. Il faudra ■donc revenir fur fes pas jufqu à ce que la dernière quinte foit d'accord d'elle-même, (u)
(u) Au refte , nous devons avouer avec M. Rameau , que ce tempérament s'écarte beaucoup de celui qui eft en ufage : voici en quoi ce dernier confifte pour l'orgue & le clavecin. On commence par Y ut du milieu du clavier , & on affoiblit les quatre premières quintes fol, ré, la , mi •, jufqu'àce que mi fâfte la tierce majeure jufte avec ut ; partant enfui te de ce mi , on accorde les quintes/, fa%, ut%, foi%, mais en les affoibliffant moins que les premières , de manière que fol s% faife à peu près la tierce rftajeure jufte avec mi. Quand on eft arrivé au fol ^ , on s'arrête ; on reprend le premier ut , on accorde fa quinte fa en defcendant, puis la quinte fi \7 , &c. & on renforce
D Ix
6 Eiemens de Musique Par cette pratique tous les douze fons qui ÇLVIL comP°^ent une des gammes feront accordés ;
un peu toutes ces quintes jufqu'à ce qu'on foit arrivé au la\,, qui doit être le même que le fol % déjà accordé.
Si dans le tempérament ordinaire on rencontre des tierces moins altérées que dans celui de M. Rameau , en récompenfe les quintes y font beaucoup plus faulTes, & plusieurs tierces le font aufîï ; de manière que fur un clavecin accordé par le tempérament ordinaire, il y a cinq ou fîx modes infupportables , & dans lefquels on ne peut rien exécuter. Au contraire , dans le tempérament de M. Rameau , tous les modes font également parfaits ; nouvelle preuve en fa faveur , puifque le tempérament en1 principalement néceffaire pour pafler d'un mode dans un autre fans que l'oreille foit choquée ; par exemple du mode d'ut au mode de fol, du mode de fol au mode de ré, &c. Il eft vrai que cette uniformité dans les modulations paroîtra un défaut à la plupart des Muficiens ; car ils s'imaginent qu'en faifant les demi-tons de la gamme inégaux, ils donnent à chaque mode un caractère particulier, de manière que, félon eux, la gamme d'ut,
ut, ré, mi, fa, fol, là, fi, UT,
n'eft pas parfaitement femblabîe à la gamme ou échelle diatonique du mode de mi,
mi>f<**>fol%,la-%,JÎ, ut%, ré%, mi; ce qui rend, félon eux* le mode d'ut & le mode de
I. Part
Théo riq_ue et pratique. 57 il n'y aura plus qu'à accorder parfaitement juftes leurs o&aves dans les autres gammes , ^^J" & le clavecin fera bien d'accord.
mi propres à des expreffions différentes. Mais après tout ce que nous avons dit dans cet ouvrage fur la formation du genre diatonique , on doit être convaincu , que fuivant l'intention de la nature , l'échelle diatonique doit être parfaitement la même dans tous les modes; l'opinion contraire, dit M. Rameau, eft un préjugé de Muficien. Le caraclere d'un air vient principalement de l'entrelacement des modes , de la mefure plus ou moins vive , du ton plus ou moins grave , plus ou moins aigu qu'on affigne au générateur du mode , & des cordes plus ou moins belles , plus ou moins fourdes , plus ou moins foibles , plus ou moins fortes qui s'y rencontrent.
Enfin , le dernier avantage de ce tempérament , c'eft qu'il eft conforme, ou du moins qu'il diffère peu de celui que l'on pratique fur les inftrumens fans touches , comme la viole & le violon , où l'on préfère la jufleiïe des quintes ck des quartes à celle des tierces ck des fixtes ; tempérament qui paroît contradictoire à celui qu'on obferve d'ordinaire fur le clavecin.
Cependant nous ne devons pas biffer ignorer à nos Lecteurs , que M. Rameau , dans fon nouveau Syftême de mufique imprimé en 1726, avoit adopté le tempérament ordinaire ; il prétend dans cet ouvrage ( comme on le peut voir Chap. 24. ) que l'altération des quintes eft bien plus fupportable que celle des tierces majeures ;
Nous avons donné cette règle pour le tem- LPART-pérament, d'après M. Rameau, & c'eft aux
& que ce dernier intervalle ne fouffre guère plus d'altération que l'octave , qui , comme on fait , ne fauroit fupporter l'altération la plus légère ; il dit que fi trois cordes font , l'une à l'oftave , la féconde à la quinte , la troifieme à la tierce majeure d'une quatrième corde, St qu'on tire un fon de cette dernière , la corde mife à la quinte frémira quoiqu'un peu altérée dans fa jufteffe ; mais que l'octave & la tierce majeure ne frémiront plus û peu qu'on les. altère ; & il ajoute que le tempérament qui eft en ufage, eft fondé fur ce principe. M. Rameau va plus loin ; & comme dans le tempérament ordinaire , on eft forcé d'altérer les dernières tierces majeures , & de les faire un peu trop fortes , afin de retomber fur l'octave du fon principal , il prétend que cette altération eft tolérable , non feulement parce quelle eft prefque infeniîble , mais parce qu'elle fe trouve dans des modulations peu ufitées , à moins qu'on ne les choififle exprès pour rendre l'expreffion plus dure. « Car il eft bon de remarquer , dit-il, que nous » recevons des impreffions différentes des intervalles à » proportion de leur différente altération ; par exemple, » la tierce majeure qui nous excite naturellement à la » joie, félon ce que nous en éprouvons , nous imprime » jufqu'à des idées de fureur lorfqu'elle eft trop forte; » & la tierce mineure qui nous porte naturellement à » la douceur & à la tendreffe , nous attrifte lorfqu'elle *> eft trop faible.» Tout ce langage, comme l'on voit >
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Àrtiftes défintérefTés à en juger. Quoiqu'il en !".' ' ' l* foit, & quelque efpece de tempérament qu'on ' ^.J' adopte , les altérations qu'il caufera dans l'harmonie ne feront que peu ou point fenfibles à l'oreille, qui uniquement occupée de s'accorder avec la baffe fondamentale , tolère fans peine ces altérations , ou plutôt n'y fait aucune attention , parce qu'elle fupplée d'ellemême à ce qui manque aux intervalles pour être juftes.
Deux expériences fimples & journalières
eft bien différent de celui que ce Muficien célèbre a tenu depuis dans fa Génération harmonique , ci dans les ouvrages qui l'ont fuivie. Il en faut conclure feulement que les raifons que nous avons apportées d'après lui pour le nouveau tempérament , lui ont fans doute paru d'une grande force , puifqu'elles l'ont emporté dans fou efprit fur celles qu'il avoit apportées d'abord en faveur du tempérament ordinaire.
Nous ne prétendons point décider entre ces deux genres de tempérament, qui nous paroiffent avoir l'un ck l'autre leurs avantages. Nous remarquerons feulement que le choix entre l'un & l'autre eft abfoîument à la volonté du leéteur , fans que ce choix influe en rien fur les principes du fyftême mufical que nous avons fuivi jufqu'à préfent , & qui fubfifteront toujours , quelque tempérament qu'on adopte.
I. Part
CLFILyoix ^ cnante accompagnée de différens inftrumens ; quoique le tempérament de la voix , ck celui de chacun de ces inftrumens différent tous entr'eux , cependant vous ne ferez nullement afTe&é de l'efpece de cacophonie qui devroit en réfulter , parce que l'oreille fuppofe juftes des intervalles dont elle n'apprécie point la différence.
Autre expérience. Enfoncez les trois touches de l'orgue, mi, fol, Ji, vous n'entendrez que l'accord parfait mineur, quoique miy par la conftruclion de cet infiniment , fafle réfonner fol~% ; que fol fafte réfonner ré; & fiifi-%; de forte que l'oreille eft affectée à la fois de tous ces fons , ré , mi , fa^ , fol, fol ^ > f : que de diffbnnances à la fois , & quel dé(agrément en réfulteroit - il pour l'oreille , fi l'accord parfait dont elle eft préoccupée 5 ne fervoit pas à l'en diftraire ?
Théorique et pratique. Zt
CHAPITRE VIII
Des repos ou cadences*
73'T^|Ans une baffe fondamentale quiBti*hM^ ±-J marche par quintes, il y a toujours, clmh ou il peut y avoir toujours repos d'un fon à l'autre: mais le repos eft plus ou moins marqué , & par conféquent plus ou moins parfait. Si on monte de quinte , fi on va , par exemple d'ut à fil 9 c'eft le générateur qui paffe à l'une de fes quintes , & cette quinte préexiftoit déjà dans le générateur : mais le générateur n'exifte plus dans cette quinte -, & l'oreille, pour qui ce générateur eft le principe de toute l'harmonie & de toute la mélodie , defire d'y revenir. Ainfî le paffage d'un fon à fa quinte en montant, eft appelle repos imparfait ou cadence imparfaite : mais le paffage d'un fon à fa quinte en defeendant , comme de fil à ut, eft appelle cadence parfaite ou repos abfilu : c'eft le produit qui retourne au générateur, & qui fe retrouve dans ce générateur même avec lequel il réfonne. (C/iap. I.) m
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Parmi les repos abfolus , il y en a , pouf
Ch VIII a*n^ ^re » ^e P^us ak^us ? c'eft-à-dire de plus parfaits les uns que les autres. Ainfi dans la baffe fondamentale
ut, fol, ut, fa, ut , fol, ré , fol , ut,
» qui donne, comme nous avons vu, l'échelle
diatonique des Modernes , il y a repos abfolu de ré à fol , comme de fol à ut -, cependant ce dernier repos abfolu eft plus parfait que le précédent , parce que l'oreille préoccupée du mode d'ut par l'impreflion multipliée du fbn ut qu'elle a déjà entendu trois fois auparavant , defire de revenir à ce générateur ut-, & c'eft ce qu'elle fait par le repos abfolu fol ut.
75. Au refte , il ne faut pas confondre ce qu'on appelle vulgairement cadence dans la mélodie , avec ce que nous venons de nommer cadence dans l'harmonie.
Dans le premier cas , ce mot ne fîgnifie qu'un agrément du chant, appelle aufîi tremblement-, dans le fécond, il lignifie un repos. Il eft vrai cependant que ces tremblemens indiquent ou du moins annoncent affe^fouvent un repos
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ou acluel ou prochain dans la baffe fondamen- .,-
., , x I.Part.
taie, [x) ^ Cht FHIt
76. Puifqu'il y a repos d'un fon à l'autre dans la baffe fondamentale , il y a aufîi repos d'un fon à l'autre dans l'échelle diatonique qui en eft tirée , & qui repréfente cette baffe : & comme le repos abfolu fol ut, terminé par le générateur ut9 eft le plus parfait de tous dans la baffe fondamentale , le repos de fi k ut, qui lui répond dans la gamme, &
qui eft auffi terminé par le générateur, eft par cette raifon le plus parfait de tous dans l'ordre diatonique en montant.
77. C'eft donc une loi di&ée par la nature même, que quand on veut monter diatoniquement au générateur d'un mode , on ne le peut que par le moyen de la tierce majeure de la quinte de ce générateur. Cette tierce majeure qui forme avec le générateur un demi -ton, a été par cette raifon appellée note
(x) M. Roufleau , dans fa Lettre fur la Mujîque Françolfc , appelle ces îremblemens , trils , du mot italien trillo , qui fignifie la même chofe ; & quelques Muficiens François paroifTent avoir déjà adopté cette ex-, preffion, „
ftj Eleûiens de MusiqVè \fenfihle, comme annonçant le générateur, Se
chAjx PréParant le Plus Parfait de tous les repos*
Nous avons déjà prouvé que la baffe fondamentale eft le principe de la mélodie. Nous ferons encore voir dans la fuite , que l'effet du repos dans la mélodie vient uniquement de la baffe fondamentale.
CHAPITRE IX
Du mode mineur & de fin échelle diatonique.
78. 1\T Ous avons expliqué dans le chapitre I ^ fécond de cet Ouvrage ( An. 29.
30. 31. & 32.) comment &: d'après quels principes on peut former l'accord mineur ut mi \ fol ut , qui eft l'accord caraclériftique du genre ou mode mineur. Or ce que nous avons dit alors en prenant ut pour fon principal & fondamental , nous aurions pu le dire de même en prenant pour fon principal & fondamental tout autre fon de la gamme : mais comme dans l'accord mineur ut mi [y fol ut , il fe rencontre un mi [? qui n'eft point dans la gamme ou échelle diatonique ordinaire ?
Théorique et pratique. ô$ naire , nous allons d'abord y fubflituer pour ' " ■ r " |, plus de commodité & de facilité , un autre Ï£^T; accord , auffi mineur,' & parfaitement femblable , dont tous les fons fe trouvent dans la gamme.
79. La gamme nous fournit trois accords de cette efpece , favoir , ré fa la ré, la ut mi la, &cmi jolfi mi; parmi ces trois nous choierons la ut mi la, parce que cet accord, fans renfermer aucun dieze ni bémol , a deux fons communs avec l'accord majeur ut mi fol ùt, & que d'ailleurs l'un de ces deux fons eft le fon ut lui-même ; enforté que cet accord paroît avoir le rapport le plus immédiat, 8c en même-tems le plus {impie avec l'accord ut ml fol ut. Au refte, cette préférence de l'accord la ut mi la , à tout autre accord mineur, n'efl: en elle-même d'aucune néceffité pour ce que nous avons à dire dans ce Chapitre far la gamme ou échelle diatonique du mode mineur ; nous aurions pu choifir de même tout autre accord mineur ; & c'eft uniquement, comme nous l'avons dit, pour plus de facilité & de commodité , que nous nous arrêtons à celui-ci.
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-g— ^ 80. Remarquons d'abord que dans tout
~LVÂ^ moae , majeur ou mineur , le fon principal
QuIX' portant l'accord parfait majeur ou mineur,
eit appelle tonique y ainfi ut eft tonique dans
le mode à' ut, la dans celui de la &c. Cela
pofé ,
81. Nous avons fait voir comment les trois fons fa, ut, fol, qui condiment ( Art 38.) le mode à' ut , & dont le premier & le dernier fa 9 fol, font les deux quintes d'ut , l'une en defcendant , l'autre en montant, donnent l'é-
IV« D. chelle jg^-ii', rf , 99 , /* a /*' * ^ » du mode majeur, par le moyen de la baffe fondament3lefol,ut,fol,ut,fa, ut, fa : prenons de même les trois fons ré, la, mi, qui condiment le mode de la, par la même raifon que les fons fa, ut, fol, conftituent le mode d'ut ; & formons-en cette baffe fondamentale , toute femryn G. blable à la précédente , mi , la , mi , la , ré , la , ré: mettons enfuite au-deffus de chacun de ces fons un de leurs fons harmoniques, comme nous avons fait ( Chap. V .) pour la première échelle du mode majeur ; avec cette différence que nous ferons porter la tierce mineure aux fons ré & la de la baffe fonda-
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mentale pour cara&érifer le mode mineur : >— — ±i
. I Papt
&: nous aurons l'échelle diatonique du mode çh ^'
mineur ,
fil M- '■> ^a •> fi 9 ut> ™> m*- > fa*
82. Le fil ^ qui répond au mi de îa baffe fondamentale , fait avec ce mi une tierce majeure , quoique le mode foit mineur ; par la raifon que la tierce de la quinte du fon fondamental doit être majeure, {Art. y y.) dès que cette tierce monte au fon fondâmes tal la.
83. Il eu. vrai qu'en faifant porter à mi fa tierce mineure fil, on monteroit encore au la , par une marche diatonique : mais cette manière de monter au la feroit moins parfaite que la précédente ; par la raifon ( Art» y 6.) que le repos abfolu ou cadence par' faite mi , la , qui fe trouve dans la baffe fondamentale , doit être repréfenté de la manière la plus parfaite dans les deux notes de l'échelle diatonique qui lui répondent , fur-tout lorfque l'une de ces deux notes eft la tonique même la , fur laquelle fe pratique le repos. D'où il s'enfuit que la note précédente doit
! . • ' ;■ être fol% , plutôt que fol; parce que fol% I.Part. ^tant contenu dans mi {Art. zc,.) repréfente ' bien plus parfaitement la note mi de la baffe , que ne feroit la note foi, qui n'eft point contenue dans mi.
On remarque cette première différence
entre l'échelle
fol%,la, fi, ut, ré, mi , fa , & l'échelle qui lui répond dans le mode majeur,
Jî9 ut , ré, mi, fa , fol, la ,
que du mi au fa , qui font les deux derniers fons de la première échelle, il n'y a qu'un demi-ton ; au lieu que du fol au la , qui font les deux derniers fons de la féconde, il y a un ton entier: mais ce n'eft pas la feule différence qui fe trouve entre les échelles des deux
modes.
85. Pour développer ces différences, & en faire fentir la raifon , nous commencerons par former une nouvelle échelle diatonique du mode mineur , femblable à la féconde échelle du mode majeur, royci E. ut , ré} mi , fa , fol, fol, la , fij ut.
Théorique et pratique. 69 Cette dernière échelle , comme nous l'a- ■■ ' '"■ vons vu , a été formée par le moyen de la L Part* baffe fondamentale fi ut fol ré, difpofée en ChmI** cette forte ,
ut, fol, ut , fa, ut , fol, ré, fol, ut.
Prenons de même la baffe fondamentale ré la mi fi, & difpofons-la de la manière fuivante ,
la, mi, la, ré, la, mi, fi, mi, la, Foy^H;
elle nous donnera l'échelle que voici:
la, fi, ut, ré, mi, mi, fa^,fol^,la,
dans laquelle ut fait une tierce mineure avec la, qui lui répond dans la baffe fondamentale $ ce qui défïgne le mode mineur : & au contraire fol% fait une tierce majeure avec mi de la baffe fondamentale , parce que fol ^ monte au la {An. Sx & 83).
86. On voit de plus dans cette échelle un fa ^ , qui ne fe trouve point dans la première ,
foi Ki la •> A> ut •> réi m*, fi y
où le fa eff naturel, C'efl que dans la pre-
E iij
ELEMENS DE MVS1Q.VÉ
. miere échelle , fa eft tierce mineure du ré de I.Part. la bafre ? & que aans la féconde , fa % eft
** ' quinte du fi de la baffe.
87. Ainfi les deux échelles du mode mineur font encore à cet égard bien plus différentes cntr'elles que les deux échelles du mode majeur ; car on ne remarque point cette différence d'un demi -ton entre les deux échelles du mode majeur. Nous avons feulement obfervé {An. 6 3-) quelque différence entre la valeur du la dans les deux échelles , mais elle eft bien au-deiïous d'un demi -ton.
88. De-là on voit pourquoi le fa Se le fol font diezes en montant dans le mode mineur; auffi le fa n eft -il naturel dans la première échelle fol ^,la, fi, ut, ré, mi, fa, que parce que ce fa ne fauroit monter au fol %
{An. 48.).
89. Il n'en eft pas de même en defeendant; car la quinte mi du générateur ne doit porter la tierce majeure /tf/^, que dans le cas où cette quinte mi defeend au générateur la pour former un repos parfait {An. y y. & S J.) , & en ce cas la tierce majeure fol ^ monte au générateur la. Mais la baffe fondamentale
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la mi , peut donner en defcendant , l'échelle -
I P4.RT la fol naturel , pourvu que fol ne remonte * ' *
point au la.
90. Il eft bien plus difficile d'expliquer pourquoi le fa qui doit fuivre ce fol en defcendant ? eft naturel & non dieze ; car la baffe fondamentale
la, mi, fi , mi, la , ré, la, mi, la, donne en defcendant
la , fol , fa^ ,mi , mi , ré , ut , fi , la.
Et il eft clair que le fa ne peut être que dieze , puifque fa ^ eft la quinte de la note j£de la baffe fondamentale. Cependant l'expérience prouve que le^a eft naturel en defcendant dans l'échelle diatonique du mode mineur de la; fur -tout quand le fol précédent eft naturel : & il faut avouer que la baffe fondamentale paroît ici en défaut.
M. Rameau a imaginé le moyen fuivant de réfoudre cette difficulté. Selon lui, dans l'échelle diatonique du mode mineur en defcendant , la , fol , fa, mi , ré, ut , fi , la, on peut regarder fol comme une note de paffagè ajoutée fimplement pour le goût du chant, &
E iv
72 Elemens de Musique pour defcendre diatoniquement au fa naturel:
CW y on l€ v01t aifément » jfelon M# Rameau , par cette baffe fondamentale ,
la ,. ré , /a , re , /a , mi , /a ,
qui donne
la, /a, mij ré, ut, fi, la,
qu'on peut regarder, dit-il, comme la véritable échelle du mode mineur en defcendant, dans laquelle on ajoute fol naturel entre la & fa , pour conferver l'ordre diatonique.
Cette réponfe paroît être la feule qu'on puiffe apporter à la difficulté expofée ci-deffus ; mais je ne fai fi le Lecleur en fera pleinement fatisfait , & s'il ne verra pas avec regret que la baffe fondamentale ne donne point , à proprement parier, d'échelle diatonique du mode mineur en defcendant, lorfque cette même baffe donne ii bien l'échelle diatonique de ce même mode en montant , & l'échelle diatonique du mode majeur, foit en montant , foit en defcendant. ( y)
[y\ Au refte , quand on dit que le fol eft naturel en defcendant dans l'échelle diatonique du mode mineur de la, cela lignifie feulement que ce fol n'eft point nécefîairement dieze en defcendant, comme il
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CHAPITRE X
Des modes relatifs.
S1- (~\^ aPPelIe modes relatifs , dgag, -,
V>^ modes qui font tels qu'on peut paf- î- Part. fer immédiatement de l'un à l'autre. Ainfi on Cha?*x* a déjà vu que le mode majeur d'ut eft relatif au mode majeur de fa & à celui de fol. On voit auffi par ce qui précède combien il y a de liaifon entre le genre ou mode majeur d'ut , & le genre ou mode mineur de la. Car i°. les accords parfaits, l'un majeur ut mi fil ut , l'autre mineur la ut mi la , qui cara&érifent chacun de ces deux genres , ont deux fons communs ut mi. i°. L'échelle diatoni-
l'eft en montant ; car ce fol peut d'ailleurs être dieze en defcendant , dans le mode mineur de la , comme le prouvent une infinité d'exemples dont tous les Auteurs de Mufique font remplis. Il eft vrai que quand on trouve h fol dieze en defcendant , dans le mode mineur de la, on n'eft point encore aiïuré fi le mode eft mineur' jufqu'à ce que l'on trouve le fa naturel ou Vut naturel \ qui caradérifent l'un & l'autre ce mode mineur] favoir Vût naturel en montant ôc en defcendant , ckle fa naturel en defcendant,
74 Elemens de Musique __ que du mode mineur de la en defcendant , con- I.Part. tient abfolument les mêmes fons que la gamme Chap.X. ou ^cneiie diatonique du mode majeur d'ut. C'eft. pour cette raifon qu'on pafTe fi facilement & fi naturellement du mode majeur d'ut au mode mineur de la, ou du mode mineur de la au mode majeur d'ut, comme l'expérience le prouve.
92. Dans le mode mineur de mi l'accord parfait mineur mi fol fi mi , qui le cara&érife , a aufii deux fons communs mi, fol, avec l'accord parfait majeur ut mi fol ut qui caractérife le mode majeur d'ut. Mais le mode mineur de mi a moins de rapport & d'affinité avec le mode majeur d'ut , que n'en a le mode mineur de la ; parce que l'échelle diatonique du mode mineur de mi en defcendant n'a pas , comme celle du mode mineur de la , tous fes fons communs avec la gamme d'ut. En effet cette échelle eft mi ré ut fi lafolfa^ mi , où fe trouve un fa dieze qui n'eft point dans la gamme d'ut. Au refte , quoique le mode mineur de /Tzzfoit moins relatif au mode majeur d'ut que celui de la, on ne laiffe pas depaffer quelquefois immédiatement de l'un à l'autre.
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On en voit un exemple ( entre plufieurs autres)* dans le prologue des Amours des Dieux , à J, ^ cet endroit, Ovide efi F objet de la fête , qui eft dans le mode mineur de mi , ce qui précède étant dans le mode majeur d'ut.
On voit de plus , que quand on parle d'un mode à un autre par l'intervalle de tierce , foit en defcendant , foit en montant, comme d'ut à la ou de la à ut , d'ut à mi ou de mi à ut, le mode de majeur devient mineur , ou de mineur devient majeur.
93. Il eft encore un autre mode mineur , dans lequel on peut paifer immédiatement en fortant du mode majeur d'ut. C'elt le mode mineur d'ut lui-même , dans lequel l'accord parfait mineur ut mi [? fol ut a deux fons communs,, ut fol, avec l'accord parfait majeur ut mi, fol ut. Auffi rien n'eft-il plus commun que le paffage du mode d'ut majeur au mode d'ut mineur , ou du mode d'ut mineur au mode d'ut majeur. ( j)
[ 1 ] Il eft encore d'autres modes mineurs dans lesquels on peut parler en fortant du mode majeur 8ut\ comme celui de fa mineur, dans lequel l'accord parfait mineur fa la jj ut y renferme le fon ut3 6c dont
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CHAPITRE XL
De la diffonance»
£="= 94. iTX N a déjà obfervé que le mode dut ' A^' x_-/ (fa, ut, fol) a. deux fons communs
avec le mode de fol ( ut, fol , ré) , & deux fons communs avec le mode de fa (fi \, , fa , ut ) -, par conféquent cette marche de baffe ut fol, peut appartenir au mode d'ut, ou au
l'échelle en montant fa fol la [, fi \, ut ré mi fa , ne renferme que deux ions la[,,fi\,, qui ne fe trouvent pas dans la gamme dV- On trouve un exemple de ce paffage du mode Sut mineur au mode àefa mineur, dans l'Acte de Pygmalion par M. Rameau, oùlafarabande efl dans le mode mineur de fa, & le rigaudon qui la précède , dans le mode majeur d'ut. Au refte , cette forte de pafiage efl: rare.
Le mode mineur de ré n'a dans fon échelle en montant ré mi fa fol la fi ut^ ré, qu'un ut dieze qui ne fe trouve point dans la gamme d'ut. Par cette raifon on peut palier auffi, fans choquer l'oreille, du mode d'ut majeur au mode de ré mineur; mais ce paffage eft moins immédiat que les précédens , parce que les accords ut mi fol ut, ré fa la ré, n'ayant aucun fon commun , on ne fauroit [ Art, 37. ] palier immédia, wnent de l'un à l'autre,
Théorique et pratique. 77 mode de fol, comme la marche de baffe fa-
ut, eu ut fa, peut appartenir au mode d'ut , ou L PARr*
au mode de fa. Donc , quand on paffe d'ut à
fa ou à fol dans une baffe fondamentale , on
ignore encore jufques-là dans quel mode on
eft. II feroit pourtant avantageux de le favoir ,
& de pouvoir par quelque moyen diffinguer
le générateur de fes quintes.
95. On parviendra à cet avantage en joignant enfemble les fons fol & fa dans une même harmonie , c'eft-à-dire en joignant à l'harmonie fol fi rk de la quinte fol , l'autre quinte fa en cette manière , fol fi ré fa-, ce fa ajouté étant la feptieme de fol, fait diffonance avec fol {An. 18.): c'eft pour cette raifon que l'accord fol fi ré fa , eft appelle accord dïffonant ou accord de feptieme. Il fert à distinguer la quinte fol du générateur ut, qui porte toujours fans mélange & fans altération , l'accord parfait ut mi fol ut donné par la nature même {An. 32.). Par-là on voit que quand on paffe d'ut à fol , on paffe en même-tems d'ut à fa, parce que fa fe trouve compris dans l'accord de fol ; & le mode d'ut fe trouve pa.r ce moyen entière-
M ElemeXS de Musique B m mm déterminé , parce qu'il n'y a que ce
W*% mode auquel les fons/a & fol appartiennent Çfi, XL L
à la fois.
96. Voyons maintenant ce que nous ajouterons à Tharmonie fa la ut de la quinte ja au-deffous du générateur , pour diftinguer cette harmonie de celle du générateur. Il feinble d'abord que l'on doive y ajouter l'autre quinte fol, afin que le générateur ut , en paffantà/a, paffe en meme-tems à fol, & que le mode foit déterminé par-là : mais cette introduaion de fol, dans l'accord fa la ut, donnerait deux fécondes de fuite , fa fol, fol la , c'eft-à-dire deux diifonances dont l'union feroit trop defagréable à l'oreille ; inconvénient qu'il faut éviter. Car fi pour distinguer le •mode , nous altérons l'harmonie de cette quinte fa dans la baffe fondamentale , il faut ne l'altérer que le moins qu'il en: pofiible.
97. Ceft pourquoi au lieu de fol, nous prendrons fa quinte ré, qui eft le fon qui en approche le plus ; & nous aurons pour la quinte fa , Faccord fa la ut ri, qu'on appelle accord de grande fixte.
' On peut remarquer ici l'analogie qui s'ob-
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fërve entre l'harmonie de h quinte fol, & celle
de la quinte fa. I- Part.
98. La quinte fol en montant au- defTus du ' générateur a un accord tout compofé de tierces en montant depuis fol , yà/ y? /*' yây or la quinte /z étant au-defîbus du générateur ut en descendant , on trouvera en defcendant iïut vers fa par tierces , m ,la,fa, ré, les mêmes fons qui forment l'accord fa la ut ré, donné à
la quinte fa.
99. On voit de plus , que l'altération de l'harmonie des deux quintes ne confïfte que dans la tierce mineure ré fa, ajoutée de part & d'autre à l'harmonie de ces deux quintes.
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CHAPITRE XI L
Z>& <*W/tf d^p/w <& /a dïffonance.
100. |T L eft évident par la reffemblance des -S- fons avec leurs oétaves, que l'accord fa la ut ré eft au fond le même que l'accord ré fa la ut, & que cet accord ré fa la ut n'eft luimême, pris à rebours , que l'accord renverfé ut la fa ré qui a été trouvé ( Art. 98. en de£
I. Part
C/i.XII.
o Elemens de Musique \ ■ '■ , cendant par tierces depuis le générateur ut: (eut)
101. L'accord ré fa la ut eft un accord de feptieme femblable à l'accord fol fi ré fa; avec
(aa) M. Rameau , dans plufieurs endroits de (es ouvrages, (par exemple dans les pages no, m, il» & 113 de la Génération harmonique) paroît regarder l'accord ré fa la ut, comme l'accord primitif & générateur de l'accord fa la ut ré qui n'en efl: que le renverfcment ; dans d'autres endroits , ( par exemple à la page 116 de la même Génération harmonique) il paraît ne regarder le premier de ces deux accords que comme renverfé du fécond ; il femble que ce grand Artifle ne s'eft pas exprimé fur ce fujet d'une manière affez uniforme ni affez précife. Pour nous , nous croyons être fondés à regarder l'accord fa la ut ri , comme l'accord primitif, i°. parce que dans cet accord la note fondamentale & principale eft la fous-dominante/^ , qui doit être en effet la note fondamentale & principale dans l'accord de fous-dominante. i°. Parce que fans avoir recours , comme M. Rameau, aux progreffions harmoniques & arithmétiques , dont la confidération nous paroît tout à fait étrangère à cette matière , nous trouvons une raifon plaufible & fatisfaifante de l'addition du fon ré à l'harmonie de la quinte fa (Art. 96 & 9 y.). Cette origine de l'accord de fous-dominante nous paroît la plus naturelle , quoique M. Rameau lui-même ne paroiiTe pas en avoir fenti tout le prix ; car à peine l'a-t-il légèrement indiquée.
cette
Théo ri due et p rat i que. Si
cette feule différence que dans celui-ci la tierce z-- :
I. Part
fol fi efî: majeure , au lieu que dans le fécond ç^ xil,
la tierce ré fa eu mineure. Si le fit étoit dieze , l'accord ré fa ^ la ut feroit un vrai accord de dominante , femblable à Yzccoràfol fi ré fa ; & comme la dominante fol peut defcendre à ut dans la baffe fondamentale , la dominante ré portant la tierce majeure fa ^ , pourroit de même defcendre à fol.
102. Or je dis que û on change le fa % en fa naturel , la note fondamentale ré de cet accord ré fa la ut pourra toujours defcendre kfol; car le changement du fa ^ en fa naturel , ne fera que conferver Fimpreilion du mode à' ut , au lieu de celle du mode de fol y que le fa ^ y auroit introduite -, du refle , le fon ré confervera toujours fon caractère de dominante au moyen de la diffonance ut , qui en fait la feptieme. Ainiî dans cet accord ré fa la ut, /-/peut être regardé comme une dominante imparfaite-, je dis imparfaite , parce cai'elle porte la tierce mineure fa , au lieu de la majeure fa ^ ; c'eft. pour cela que dans ia fuite je l'appellerai fimplement dominante , pour
la diftinguer de la dominante fol, qui fera
I.Part. nommée dominante tonique
Ch.XII. iQ^ A.nfi ^ fons^ & ^ qui ne peu_
vent fe fuccéder (^/t, j6\ ) dans une baffe diatonique , lorfqu'ils ne portent que les accords parfaits fa la ut, fol fi ré, peuvent fe fuccéder, fi on joint ré à l'harmonie du premier, &fak l'harmonie du fécond, & qu'on renverfe le premier accord, c'eft-à-dire , fi on donne aux deux accords cette forme , ré fa la ut, fol fi ré fa.
104. De plus, l'accord fa la ut ré pouvant fuccéder à l'accord parfait ut mi fol ut, il s'enfuit par les mêmes raifons ., que l'accord ut mi fol ut pourra être fuivi de ré fa la ut-, ce qui n'eft point contraire à ce que nous avons dit ci-deffus {Art. 3y.), que les fons ut ècré ne peuvent fe fuccéder diatoniquement dans la baffe fondamentale ; car dans l'endroit cité , nous fuppofions qu'a* & ré portaient l'un & l'autre l'accord parfait majeur ; au lieu que dans le cas préfent, ré porte la tierce mineure fa & de plus le ion ut , par lequel l'accord ré fa la ut eft lié avec celui qui le précède , ut mi fol ut , & dans lequel ut fe trouve. D'ail-
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leurs cet accord ré fi la ùi n'en; proprement ,
que l'accord fa la ut ré renverîé, &, pourI,PART* . ainfi dire, déguifé. Ch.XII.
105. Cette manière de préfenter i'accord de la fous-dominante fous deux formes diffé* rentes, & de l'employer fous ces deux différentes formes , a été nommée par M. Rameau, double emploi ; c'eft la fource dune des plus belles variétés de l'harmonie ; & nous verrons dans le Chapitre fuivant les avantages oui en réfultent.
Au refte , le double emploi étant une efpece de licence, ne doit être employé qu'avec une forte de précaution : nous venons de voir que l'accord ré fa la ut confidéré comme renverfé de fa la ut ré, peut fuccéder à ut mi fol ut -y mais cela n'eft pas réciproque ; & quoique l'accord fa la ut ré puiffe être fuivi de l'accord ut mï fol ut, on n'efl pas en droit d'en conclure que l'accord ré fa la ut, confidéré comme renverfé de fa la ut ré, puiffe être fuivi de l'accord ut mi fol ut. On en dira la raifon au Chapitre XVI.
CHAPITRE XIII
Ufages & règles du double emploi,
><$. T\J Ous avons fait voir (Ckap. VI.) ./% comment l'échelle diatonique, ou xiïi gamme ordinaire, fe forme de la baffe fondamentale fa, ut, fol, ré, en répétant deux fois le fon fol dans cette gamme ; de forte que cette gamme eft primitivement & originairement compofée de deux tétracordes fembla. blés , l'un dans le mode dV , l'autre dans celui de fol. Or on peut, au moyen du double emploi , conferver l'impreffion du mode d'ut dans toute l'étendue de la gamme, & fe difpenfer de répéter deux fois le fon fol , ou même de fous - entendre cette répétition. Il ne faut pour cela que former la baffe fondamentale fuivante ,
ut, fol, ut, fa, ut, ré, fol, ut, dans laquelle ut eft cenfé porter l'accord parfait ut mi fol ut -, fol, l'accord fol fi ré fa ; fa , l'accord fa la ut ré; & ré, l'accord ré fa la ut. Il eft clair par ce qui a été dit dans le
Théorique et pratique, 8$ Chapitre précédent , qu'a/ peut dans ce cas '■:
monter à ré dans la baffe fondamentale , & ré l'rLART' defcendre kfol;$r que l'impreffion du mode xilL d'ut eft confervée par le fa naturel qui forme la tierce mineure ré fa , au lieu de la majeure , que ré devroit naturellement porter.
107. Cette baffe fondamentale donnera, comme il eu évident , l'échelle diatonique ordinaire ,
ut, ré, mi, fa, fol, la, fi, UT,
qui fera par conféquent dans le feul mode à' ut ; & fi on vouloit que le fécond tétracorde fût dans le mode de fol , il faudroit fubflituer lefa% au fa naturel , dans l'harmonie de ré. (bb)
( hb) Au refte il eft aifé de voir que cette baffe fondamentale ut fol ut fa ut ré fol ut qui a donné l'échelle ou gamme ut ré mi fa fol la fi UT en montant , ne peut par fon renverfement & étant prife à rebours en cette forte ut fol ré ut fa ut fol ut , donner l'échelle diatonique UT fi la fol fa mi ré ut en defcendant. En effet, de l'accord fol fi ré fa on nefauroit paffer à l'accord ré fa la. ut , ni de celui-ci à ut mi fol ut. C'eft pourquoi pour avoir la baffe fondamentale de la gamme UT fi la fol fa mi ré ut en defcendant , il faut ou s'en tenir à renverfer la baffe fondamentale de l'Art. 5 5 en cette forte ut fol ré fol
F iij
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*«««—*— 108. Ainfî le générateur ut peut être fuivi I, Part. ^ voiORté en montant diatoniquement d'une
Chap. . . , r ,,
XIII, dominante tonique ( re fa ^ la ut ) ou d une fimple dominante (ré fa la ut).
109. Dans le mode mineur de la, la dominante tonique mi doit toujours porter la tierce majeure mi fol "% , lorfque cette dominante mi defcend au générateur la ( Art. 8 3. ) j & l'accord de cette dominante fera mi fol ^ fi ré, en tout femblable k fol fi ré fa; à l'égard de la fous-dominante ré9 elle portera d'abord
jitfa ut fol ut , dans laquelle le fecond/o/ & le fécond ut répondent à la feule note fol de la gamme ; ou bien former cette baffe fondamentale ut fol ré fol ut fol ut , dans laquelle toutes les notes portent l'accord parfait majeur, à l'exception du fécond fol, qui portera l'accord de feptieme fol fi ré fa, & qui répond aux deux notes de la gamme fol fa , contenues l'une & l'autre dans l'accord fol fi ré fa.
Quelle que foit celle des deux baffes qu'on choifira , il eft virible que ni l'une ni l'autre ne feront en entier dans le mode d'ut , mais dans le mode d'ut & dans celui de fol. D'où il s'enfuit que le double emploi qui donne à la gamme une baffe fondamentale toute dans le même mode en montant , ne fauroit faire la même chofe en defcendant , & que la baffe fondamentale de la gamme en defcendant fera néceffairement dans deux modes.
Théorique et pratique. îy la tierce mineure fa , pour défîgner le mode -?
mineur, & on ajoutera / au - defTus de fon1, Partv accord ré fa la , en cette forte ré fa la fi : XIlL accord femblable à l'accord fa la ut ré; Se comme on a tiré de l'accord fa la ut ré, l'accord ré fa la ut , on tirera de même de l'accord ré fa la fi, un nouvel accord de feptieme , fi ré fa la , qui fera le double emploi dans le mode mineur.
1 10. On peut employer cet accord fi ré fa la, pour conferver l'impreffion du mode de la dans l'échelle diatonique du mode mineur, & pour fe difpenfer de répéter deux fois le fon mi : mais en ce cas , il faudra rendre le fa dieze , & changer cet accord en fi refit ^ la , parce que la quinte défi eftfa^, comme on a vu plus haut ; cet accord eft alors renverfé de ré fa % la fi, où la fous -dominante ré porte la tierce majeure ; ce qui ne doit point furprendre. Car dans le mode mineur de la, le fécond tétracorde mi fa % fol% la efr. précifément le même qu'il feroit dans le mode majeur de la -, or , dans le mode majeur de la y la fous- do minante ré doit porter la tierce majeure fa ^,
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83 Elemen s d e Mu s iq_ue iii. De -là on voit que le mode mineur LPart. eft fufceptible d'un plus grand nombre de XIU variétés que le mode majeur -, aufîi le mode majeur eft -il l'ouvrage de la nature feule , au lieu que le mineur eft en partie l'ouvrage de Fart. Mais en récompense le mode majeur a reçu de la nature , dont il eft immédiatement formé , une force & une vigueur que le mineur na pas.
CHAPITRE XIV
Des différentes fortes d'accords de feptieme.
1 1 2. T A diffonance ajoutée à l'accord de -Li la dominante & de la fous -dominante , quoiqu'indiquée en quelque manière par la nature ( Chap. XI. ) , eft cependant un ouvrage de l'art : mais comme elle produit de grandes beautés dans l'harmonie par la variété qu'elle y introduit , voyons fi en conféquence de ce premier pas , l'art ne pourroit pas encore aller plus loin.
113. Nous avons déjà trois différentes eipeces d'accords de feptieme , favoir :
THEORIQUE ET PRATIQUE
1 °. L'accord fol fi ré fa , compofé d'une -
tierce majeure fuivie de deux tierces mineures. c'h XIy
2°. L'accord ré fa la ut ou fi ré fa ^ la, compofé d'une tierce majeure entre deux mineures.
30. L'accord y? ré fa la, compofé de deux tierces mineures fuivies d'une majeure.
1 14. Ii y a encore deux efpeces d'accords de feptieme qu'on emploie dans l'harmonie ; l'un eft compofé d'une tierce mineure entre deux majeures, ut mi fol fi , ou fa la ut mi; l'autre eft tout compofé de tierces mineures f°I% fi 'ré fa. Ces deux accords, qui d'abord ne paroiffent point devoir entrer dans l'harmonie y û on s'en tient aux règles précédentes , font néanmoins fouvent pratiqués avec fuccès dans la baffe fondamentale. En voici la raifon.
115. Suivant ce qui a été dit ci-deffus , h on veut ajouter une feptieme à l'accord ut mi fol , pour faire d'ut une dominante > on ne peut y ajouter que fi \y ; & en ce cas ut mi fol fi\, , feroit l'accord de dominante tonique dans le mode de fa , comme fol fi ré fa eft l'accord de dominante tonique dans le mode d'ut : mais û on veut conferver l'imprefîion du mode d'ut
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'. • dans l'harmonie, alors on change ce fi \y en fi
Çh. Xir. nature^? & l'accord ut ml fol fi \, devient ut ml fol fi. Il en eft de même de l'accord fa la ut ml , qui n'eft autre chofe que l'accord fa la ut ml [y , dans lequel on fubftitue au ml [? le ml naturel pour conferver l'impreffion du mode d'ut, ou du mode defiz.
D'ailleurs dans les accords tels que ut mi fol fi, fa la ut mi, les fons fi & mi, quoiqu'ils faffent une difîbnance avec ut dans le premier cas & avec fa dans le fécond , font néanmoins fupportables à l'oreille , parce que ces fons fi & mi {An. icf. ) font déjà renfermés & fousentendus , le premier dans la note mi de l'accord ut mi fol fi, comme auffi dans la note fol du même accord ; le fécond dans la note la de l'accord fa la ut mi , comme auffi dans la note ut du même accord. Tout femble donc permettre à l'Artiite l'introduclion des notes fi & mi dans ces deux accords, (ce)
(ce) Au contraire un accord tel que ut ml \> fol fi, dans lequel mi feroit bémol , n'a point lieu dans l'harmonie , parce que dans cet accord le fi n'eft point renfermé & fous-entendu dans le mi \,. Il en eft de même de plufieurs autres accords , tels que fi ré fa la%,
THÉ ORIQUE ET PRATIQUE
1 1 6. A l'égard de l'accord de feptieme fol% ' •
fi ré fa , tout compofé de tierces mineures , on /., xfy peut le regarder comme formé de la réunion des deux accords de la dominante & de la fous - dominante dans le mode mineur. En effet , dans le mode mineur de la , par exemple ^ ces deux accords font mi fol % fi ré, & ré fa la Ji, dont la réunion donne mi, fol%, fi, ré, fa , la: or fi on laiflbit fubfifter ainfî cet accord , il feroit défagréable à l'oreille , à caufe des diflbnances multipliées ré mi , mi fa, la fol ^, la fi, ré fol % (Art. 18.); de forte que pour éviter cet inconvénient , on retranche d'abord le générateur la , qui (Art. 19.) eu comme fous-entendu dans ré, & la quinte ou dominante mi, dont la note fenfible fol % eft cenfée tenir la place ; ainfi il ne refte plus que l'accord/?/ % fi ré fa , tout compofé de tierces mineures , & dans lequel
fi rê%fa U &c. A la vérité cîans îe dernier de ces accords, la eft contenu dans fa ; mais il n'eft pas contenu dans ré%; & ce ré% fait d'ailleurs avec /à & avec la une double dhTonance, qui jointe à la diffonance fi fa, réndroit nécetfairement cet accord peu agréable à l'oreille ; nous verrons néanmoins dans la féconde Partie qu'on fait quelquefois ufage de cet accord.
92 Elemens de Musique 5= la dominante mi efl regardée comme fous-en-
Ô AT/'' tenc^ue : ^e maniere que cet accord fol % fi ré fa, repréfente l'accord de dominante tonique mi fol% fi ré , auquel on a joint l'accord de fous-dominante ré fa la fi-, mais dans lequel la dominante mi eil toujours cenfée la note principale, (dd)
1 1 7. Donc , puifque de l'accord mi fol ^
fi ré y on parle à l'accord parfait la ut mi la , & réciproquement y on peut de même pafTer de l'accord fol ^ y? re yà ^ à l'accord /a &£ mi la 9 &: palier de ce dernier accord à l'accord fol^
fi ré fd: cette remarque nous fera fort utile dans la fuite.
(y<0 Nous avons vu plus haut (Art. 10$.) que l'accord fi ri fa la, dans le mode mineur de /a, peut être regardé comme renverfé de l'accord ré fa la fi-9 il femble qu'on peut auffi en certains cas regarder cet accord fi ré fa la comme compofé des deux accords fol fi ré fa , fa la ut ré, de la dominante & de la fousdominante dans le mode majeur d'ut, lefquels accords on joint enfemble après en avoir retranché i°. la dominante fol, repréfentée par fa tierce majeure fi qui efl cenfée en tenir la place ; 2°. la note ut qui eft fous-entendue dans fa ; ce qui formera cet accord fi ré fa la. L'accord fi. ré fa la , envifagé fous ce point de vue , pourroit être cenfé appartenir au mode majeur d'ut dans certaines occasions.
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Z>£ /a préparation des diffonances.
*i8. TP\ Ans tout accord de feptieme, la -
note fupérieure , c'eft-à-dire la fep- rFxr tieme au-defTus de la fondamentale , s'appelle diffonance ; ainfi fa efl la diffonance dans l'accord fol fi ré fa, ut dans l'accord ré fa la ut 9 &c.
1 19. Quand Y accord fol Jî ré fa fuit l'accord ut mi fol ut , comme cela peut arriver , & arrive fouvent en effet , il eft clair que la diffonance fa ne fe trouve point dans l'accord précédent ut mi fol ut ; & en effet , elle ne doit point s'y trouver; car cette diffonance n'eft autre chofe que la fous-dominante ajoutée à l'harmonie de la dominante pour déterminer le mode : or , la fous-dominante ne fe trouve point dans l'harmonie du générateur.
1 20. Par la même raifon , quand l'accord de fous-dominante fa la ut ré fuit l'accord ut mi fol ut , la note ré qui forme diffonance avec ut , ne fe trouve point dans l'accord précédent.
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g — Il n'en eft pas de même quand l'accord ri
Chxv fa ^a ut ^ l'accord ut mi f°t ut h car m i q1^ fait difîbnance dans le fécond accord , fe trouve comme confonance dans le précédent.
1 2 1 . En général la dhTonance étant un ouvrage de l'art ( Chap. XL ) , fur-tout dans les accords qui ne font point de dominante tonique , ou de fous-dominante ; le fenl moyen d'empêcher qu'elle ne déplaife en paroifîant trop étrangère à l'accord , c'eft qu'elle foit , pour ainfî dire , annoncée à l'oreille en fe trouvant dans l'accord précédent, & qu'elle ferve par-là à lier les deux accords : d'où fuit la règle que voici :
122. Dans tout accord de feptieme , qui n'eft point accord de dominante tonique , c'eft-à-dire {Ait. ioz.) qui n'eft point compofé d'une tierce majeure fuivie de deux tierces mineures , la difîbnance qui forme cet accord doit fe trouver comme confonance dans l'accord qui précède.
C'eft ce que l'on appelle diffonance préparée.
123. De-là il s'enfuit que pour préparer la diffonance 3 il faut néceffairement que la baffe
Théorique et pratique. 9j fondamentale monte de féconde , comme
UT mi fol ut, RE fa la ut, ^^
ou defcende de tierce, comme
UT mi fol ut, LA ut mi fol, ou defcende de quinte , comme
UT mi fol ut, FA la ut mi:
dans tout autre cas la diffonance ne fera point préparée. C'eft de quoi on peut s'affurer facilement. Si, par exemple, la baffe fondamentale monte de tierce , comme ut mi fol ut, mi fol fi ré, la diffonance ré ne fe trouve point dans l'accord ut mi fol ut. Il en eft de même d'ut mi fol ut , fol fi ré fa, Se tfut mi fol ut, fi ré fa la , dans lefquels la baffe fondamentale monte de quinte ou defeend de féconde. 1 24. Au refte , lorfqu'une tonique , c'eft-àdire une note qui porte l'accord parfait, eft fuivie d'une dominante par l'intervalle de quinte ou de tierce , on peut regarder cette marché comme une marche de cette même tonique à une autre tonique , que l'on a rendue dominante en y ajoutant la diffonance.
Déplus, nous avons vu (Art. n9 & iz0l) que la diffonance n'a pas befoin d'être pré-
96 Elemens de Musique parée dans les accords de dominante tonique , I.Part. & de fous.dominante j d'où il s'enfuit que ' toute tonique portant l'accord parfait peut être changée en dominante tonique (fi l'accord parfait eft majeur ) ou en fous-dominante ( foit que l'accord parfait foit majeur ou mineur ) en y ajoutant tout d'un coup la diffonance.
CHAPITRE XVI
De la règle de fauver les dijfonances.
125. "fèk T Ous avons vu ( Chap. V. & VI. ) 1 ^ comment l'échelle diatonique , fi naturelle à la voix , fe forme par les harmoniques des fons fondamentaux ; d'où il s'enfuit que la fucceffion la plus naturelle des fons harmoniques eft d'être diatonique : donc pour donner en quelque forte à la diffonance le caractère d'un fon harmonique le plus qu'il eft poffible , il faut que cette diffonance , dans la partie de chant où elle fe trouve , defcende ou monte diatoniquement fur une autre note , qui foit l'une des confonances de l'accord fuivant. ï 26, Or dans l'accord de dominante tonique ? elle doit plutôt dépendre que monter
en
en voici la raifon. Prenons , par exemple , l'ac- ■ _■"
cota fol fi ré fa ïuiviàe l'accord ut mi fol ut h 1-ï>ARTk la partie qui a fait la dinonance^ doit defcen- Œ' ' dre au mi plutôt que monter au fol, quoique l'un & l'autre de ces fons mi & fol fe trouvent dans l'accord fuivant ut mi fol ut ; parce qu'il eït plus naturel & plus conforme à la liaifon qui doit fe trouver dans chaque partie du chant, que le fol fe trouve dans la même partie qui a déjà dit fol, pendant que l'autre difohfa, comme on le voit ici ( première & quatrième parties ) ,
Première partie , . . . . fa mi
Deuxième, . . . .fi uu Troisième , . . . . ré ut.
Quatrième, . . . . fol fol.
Baife fondamentale , fol ut.
1 27. Par la même raifon, dans l'accord de dominante fimple ré fa la ut, fuivi de fol fi ré fa-, la dhTonance ut doit defcendre à/ plutôt que de monter à ré.
128. Enfin , on prouvera par les mêmes raifons , que dans l'accord de fous-dominante
E LE MENS DE Ml/ S 1 QUE
la ut ré .y la diffonance ré doit monter zwmi ' de l'accord fuivant ut mi fol ut , plutôt que de defcendre à ut -, d'où fuivent ces règles.
129. i°. Dans tout accord de dominante 9 foit tonique , (bit fîmple, la note qui fait la feptieme , c'eft-à-dire la diffonance , doit defcendre diatoniquement fur une des notes qui font confonance dans l'accord fuivant.
20. Dans tout accord de fous-dominante, la diffonance doit monter diatoniquement fur la tierce de l'accord fuivant.
130. Une diffonance qui defcend ou qui monte diatoniquement fuivant ces deux règles, s'appelle diffonance fauvée.
Il réfulte de ces règles , que l'accord de feptieme ré fa la ut , quand même on le regarderait comme renverfé de fa la ut ré, ne peut être fuivi de l'accord ut mi fol ut -, puisqu'il n'y a point dans ce dernier accord de fi fur lequel puiffe defcendre la diffonance ut de l'accord ré fa la ut.
On peut d'ailleurs trouver une autre raifon de cette règle en examinant la nature du double emploi. En effet , pour paffer de ré fa la m à ut mi fol ut , il faudroit que ré fa la ut ^
Théorique et pratique. 99 pût en ce cas être cenie renverfé de fa la ut ■;
ré. Or l'accord ré fa la ut ne peut être cenfé \ Part# renverfé de fa la ut ré, que lorfque cet »C*'"X** cord /-^yâ /a ^ précède ou fuit immédiatement l'acord ut mi fol ut ; dans tout autre cas l'accord ré fa la ut eft un accord primitif, formé de l'accord parfait mineur ré fa la \ auquel on a ajouté la diflbnance ut, pour ôter kréle caraftere de tonique. Ainfi l'accord ré fa la ut ne pourroit être fuivi de l'accord ut ml fol ut, qu'après avoir été précédé de ce même accord. Or, en ce cas , le double emploi feroit une chofe tout-à-fait futile , & qui ne produiroit rien 5 puifqu au lieu de cette fuite d'accords , ut mi fol ut, ré fa la ut, ut mi fol ut , il feroit beaucoup plus fimple de fubftituer celle-ci que fournit la marche naturelle , ut mi fol ut, fa la ut ré, ut mi fol ut. L'ufage du double emploi eft de pouvoir, au moyen du renverfement de l'accord de fousdominante , parler de cet accord ainu* renverfé, à un autre accord que l'accord de tonique , auquel il conduit naturellement.
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CHAPITRE XVII
De la cadence rompue ou interrompue.
. p 131. TH\ Ans une baffe fondamentale par Chap, ' J— ^ quintes , il y a toujours , comme
XVJL on l'a déjà obfervé (Chap. VI IL), un repos plus ou moins parfait d'un fon à l'autre ; & par conféquent il y a auffi repos plus ou moins parfait d'un fon à l'autre dans l'échelle diatonique qui réfulte de cette baffe. On peut démontrer par une expérience fort {impie, que la caufe du repos dans la mélodie eff uniquement dans la baffe fondamentale exprimée ou fous-entendue. Qu'une perfonne chante ces trois notes ut ré ut , en faifant fur le /-/un tremblement appelle communément cadence -, le chant lui paroîtra fini après le fécond ut , de manière que l'oreille n'y defirera point de fuite. Il en fera de même fi on accompagne ce chant de fa baffe fondamentale naturelle ut fol ut -, mais fi au lieu de cette baffe on lui donne celle-ci , ut fol la , alors le chant ut ré ut ne paroîtra plus fini , & l'oreille lui defirera une fuite. C'efl une expérience aifée à faire.
Théorique et pratique, ioi 132. Ce paffagefolla, où la dominante fol
monte diatoniquement fur le la , au lieu de l' Part* defcendre de quinte fur le générateur ut , XVIL comme elle le devroit naturellement , s'appelle cadence rompue , parce que la cadence parfaite fol ut , à laquelle ioreille s'attend après la dominante fol, eft pour ainfî dire , rompue & arrêtée par le paffage de fol à la.
133. De-là il s'enfuit que fi le chant ut ré ut paroît fini quand on ne lui fuppofe aucune baffe , c'eft qu'on fous-entend fa baffe fondamentale naturelle ut fol ut ; puifque l'oreille defire une fuite à ce chant, dès qu'elle eft forcée d'entendre une autre baffe.
134. La cadence rompue peut, ce me femble , être regardée comme ayant fon origine dans le double emploi ; puifqu'elle ne confifle , comme le double emploi , que dans une marche diatonique de la baffe en montant ( C/iap. XII.). En effet, rien n'empêche de defcendre de l'accord fol fï ré fa à l'accord ut mi fol la , en rendant la tonique ut fous- dominante , c'eft-à-dire , en paffant tout d'un coup du mode d'ut dans le mode de fol ; or defcendre de fol fi ré fa à ut mi fol la , c'eïî. la
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même chofe que de monter de l'accord fol fi
ru V * ™ fa a l'accord la ut mi fol , en changeant
XFII, l'accord de fous -dominante ut mi fol la , en
accord de dominante imparfaite , fuivant les
loix du double emploi.
135. Dans cette forte de cadence , la diffonance du premier accord fe fauve en dépendant diatoniquement fur la quinte de l'accord fuivant. Par exemple , dans la cadence rompue fol (1 ré fa , la ut mi fol , la diffonance/à fe fauve en defcendant diatoniquement fur la quinte mi.
T36. Ileft encore une autre efpece décadence appeîlée cadence interrompue , où la dominante defcend de tierce fur une autre dominante , au lieu de defcendre de quinte fur la tonique , comme dans cette marche de baffe fol fi ré fa 9 mi fol fi. ré ; dans le cas de la cadence interrompue, la diffonance du premier accord fe fauve en defcendant diatoniquement fur Fo£tave de la note fondamentale de l'accord fuivant , comme on voit ici , où fa fe fauve fur Poclave de mi.
137. La cadence interrompue a auffi, ce me femble , en quelque manière fon origine
Théorique et pratique. 105 dans le double emploi ; car fuppofons ces?!?
deux accords confécutifs fol fi ré fa 3 fol fi ré 1-PART' mi , où fol eft fucceffivement dominante toni- XVUI que , & fous - dominante , c'eft - à - dire où Ton paffe du mode d'ut au mode de ré j fî on change le fécond de ces accords en accord de dominante fuivant les loix du double emploi , on aura la cadence interrompue fol fi ré fa, mi fol fi ré.
CHAPITRE XVIII
Du genre chromatique.
138. \ A fuccefîion ou baffe fondamentale -I— j par quintes donne le genre diatonique ordinaire ( Chap. KL ) : or la tierce majeure étant un des harmoniques du fon fondamental auffi-bien que la quinte , il s'enfuit que nous pouvons former des baffes fondamentales par tierces majeures , comme nous avons formé des baffes fondamentales par quintes.
139. Si donc nous formons cette baffe ut , yoyei k, mi, fol ^ ? les deux premiers fons portant cha-
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ÏP^jr cun *eurs tierces majeures & leurs quintes, il Ckap. ' e# évident qu'ut donnera fol, & que mi don-
;*?m nera fol ^ : or le demi-ton qui fe trouve entre ce fol & ce fol% eu beaucoup plus petit que le demi-ton qui fe trouve dans l'échelle diatonique entre mi tkfa, ou entre / & ut : on peut s'en affurer par le calcul (te)-, c'eft pour cela que le demi-ton au mi au fa eft. appelle majeur, & l'autre mineur (ff}.
(ee) En effet ut étant i , comme nous le fuppofons toujours, mi eft I, &/<>/* H : or/*/ étant J, donc /*/ *■ fera à /À/ comme g eft à 'J , c'eA-à-dire* comme 25 fois z à 3 fois 16, ou comme 25 à 24 : donc le rapport de/*/ n 3. fol eft de 25 à 24 , intervalle beaucoup plus petit que celui de 16 à 15, qui conftitue le demiton à' ut à fi , ou de fia à mi ( Note l. ).
( iT) On peut obferver que le demi - ton mineur , joint avec le demi-ton majeur, forme le ton mineur; c'eft-à-dire que fi on monte , par exemple , du mi au fa par l'intervalle du demi-ton majeur, & enfuite du fit au fa % par l'intervalle du demi-ton mineur , l'intervalle du mi au fia % fera un ton mineur; car fuppofons que mi foit 1 , fia fera Sj , & fia % fera g de ~ , c'eftà-dire 25 fois 16 divifé par 24 fois 1 5 , ou ~ ; donc mi eft à fia % comme 1 eft à j, intervalle qui conftitue le ton mineur {Note «).
A l'égard du ton majeur, on ne faurojt le former
Théorique et pratique. ïoj 140. Si la baffe fondamentale procédoit
par tierces mineures , en cette forte ,ut,mi\j, L Part* fucceffion qui eft permife dès qu'on a reconnu xriIL l'origine du mode mineur (Chap. IX.), on trouveroit ce chant fol, fol}, , qui donneroit encore un demi-ton mineur (gg).
141. Le demi-ton mineur s'entonne par les commençans avec moins de facilité que le demi-ton majeur : on peut en donner cette raifon. Le demi-ton majeur , qui fe trouve dans l'échelle diatonique, comme mi fa, vient d'une baffe fondamentale par quintes ut fa , c'eft-à-dire de la fucceffion la plus naturelle, & par cette raifon la plus facile pour l'oreille.
exa&ement par deux demi-tons; car i°. deux demitons majeurs confécutifs donneraient plus qu'un ton majeur : en effet ^ multiplié par g donne g, qui eft plus grand que f, intervalle qui conftitue {Note n) le ton majeur : 20. un demi-ton mineur &: un demi-ton majeur donneroient moins que le ton majeur , puifqu'ils donnent le ton mineur: 30. à plus forte raifon deux demi-tons mineurs donneroient encore moins.
(gg) En effet mi h étant j,fol\, fera f de j, c'eftà-dire ( Note c ) g, & fol fera \ : or le rapport de \ à ^ (Note c) eft celui de 3 fois 15 à 2 fois 36, c'eft-àdire, de 25 à 24,
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!■■■ " Au contraire , le demi-ton mineur vient de la I.Part. {ucceff10n fon d amentale par tierces, moins XFlil nature^e (ïue ^a première ; aufîi pour entonner jufle le demi- ton mineur, les commençans emploient l'artifice fuivant. Suppofons , par exemple , qu'ils veuillent monter du fol au fol % ; ils montent d'abord du fol au la , puis ils defcendent du la au fol ^ par l'intervalle d'un demi-ton majeur ; car ce fol dieze , qui eft un demi -ton majeur au-defïbus de lay fe trouve un demi-ton mineur au-deffus de fol ( Voye{ les notes ee & ff ).
142. Toute marche de la baffe fondamentale par tierces, foit majeures , foit mineures, en montant ou en defcendant , donne le demi-ton mineur : nous l'avons déjà vu de la fuite des tierces en montant. La fuite des tierces mineures en defcendant, ut , la, donne ut , ut%i (hh), & la fuite des tierces majeures en defcendant , ut , la\, , donne ut > ut[,. (ii)
(hh) La étant {, ut ^ efl £ de {, c'eft-à-dire g, & ut eft 1 : donc le rapport de utkutïfc efl: celui de 1 à ~ ou de 24 à 25.
( ii ) Lab étant la tierce majeure au-deflbus d'ut 9
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143. Le demi-ton mineur conflitue le genre " ' ■ ■■ appelle chromatique -9 & avec le genre diato- ** ?ART< nique , donné par la fuccefïîon des quintes XI^ ( C/iap. V. & VL ) } il renferme toute la mélodie.
ES deux extrêmes ut fol ^ de la^,- l
-fi— ' baffe fondamentale par tierces majeures , ut mi fol ^ , donnent ce chant ut fî%, & ces deux fons ut Ji^ différent entr'eux d'un petit intervalle appelle quart de ton enharmonique {II) , qui eft. la différence du
fera f {Note c); donc ut |, eft f de f , c'eft-à-dire g : donc le rapport d'ut à ut \? eft de 25 à 24.
(//) Soi* étant g, &7?^ étant 1 de g, on aura fi% égal (JVb/« c) à g, & fon o&ave au-deffous fera )â; intervalle plus petit que l'unité de ^ ou de - environ : il s'en faut donc de cette fra&ion , que le fi % dont il s'agit ne foit le même que Yut.
On a nommé cet intervalle quart de tony & cette dénomination eft fondée en raifon. En effet , on peut diftinguer dans la Mufique quatre fortes de quarts de ton. i°„
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demi-ton majeur au demi-ton mineur (mm) j Chap. ' ce (Iuart de ton eft inappréciable à l'oreille ,
i°. Le quart du ton majeur : or le ton majeur étant f & fa différence d'avec l'unité étant |, la différence de ce quart de ton avec l'unité fera à peu près le quart de^, c'eft-à-dire^.
2°. Le quart du ton mineur ; & comme le ton mineur, qui eft^, diffère de l'unité de^, le quart du ton mineur différera de l'unité d'environ -7.
3°. La moitié du demi-ton majeur ; &: comme ce demi-ton diffère de l'unité de 7^ fa moitié différera de
l'unité d'environ -♦
40. Enfin , la moitié du demi-ton mineur, lequel diffère de l'unité de ~ : donc fa moitié fera -..
Donc Fintervalle qui forme le quart de ton enharmonique , ne différant de l'unité que de j , peut avec raifon être appelle quart de ton , puifqu'il diffère moins de l'unité que le plus grand des quarts de ton , ck plus que îe plus petit.
Nous ajouterons , que puifque le quart de ton enharmonique eft la différence du demi-ton majeur au demi-ton mineur , & que le ton mineur eft formé (Note ff) d'un demi -ton majeur & d'un demi -ton mineur , il s'enfuit que deux demi-tons majeurs de fuite forment un ton trop grand d'un quart de ton enharmonique , Se que deux demi-tons mineurs de fuite forment un ton trop foible du même quart de ton.
(mm) C'eft-à-dire , que fi on monte du mi au fa , par exemple, en faifant un demi-ton majeur, & qu'enfuite revenant au mi , on monte par l'intervalle d'un
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& n'a point lieu fur plufieurs de nos inftrumens. = On trouve cependant moyen de le pratiquer L Part* de la manière fuivante , ou plutôt d'en fuppléer %?£ l'effet à l'oreille.
145. Nous avons expliqué (An. 116. ) de quelle manière on introduit dans le mode mineur l'accord fol}* fi ré fa, tout compofé de tierces mineures parfaitement juïtes , ou du moins fuppofées telles. Cet accord tenant lieu de l'accord de la dominante ( Art. 116.) on peut paffer de cet accord à celui de la tonique ou génératrice la (Art. ny.): mais il faut remarquer,
i°. Que cet accord fol% fi rè fa, tout
compofé de tierces mineures, peut fe ren-
verfer des trois manières fuivantes , fi n fa
fol % , ré fa fil% fi, fa fol % fi ré-, & que
demi-ton mineur à un autre fon qui n'eft point dans la gamme, & que j'appellerai fa + ; les deux fans fa + &: fa formeront un quart de ton enharmonique ; car mi étant 1 ,fa fera ~9 &fa + 9 g : donc le rapport de fa + à fa eft celui de g à | [Note c], c'eft-à-dire, de 25 fois 15 à 16 fois 24, ou bien de 25 fois 5 à 16 fois 8, ou de Î25 à 128. Or ce rapport eft le même qui a été trouvé au commencement de la note précédente pour exprimer le quart de ton enharmonique.
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' '"" ' dans ces trois difTérens états , il demeurera .art. toujours compofé de tierces mineures ; ou du XIX. moms qu'il ne s'en faudra que d'un quart de ton enharmonique que la tierce mineure entre fa & fol ^ ne foit jufte j car la tierce mineure jufte , comme celle de mi kfol dans l'échelle diatonique , eft compofée d'un demi-ton majeur.&: d'un ton majeur : or , de fa kfol il y a un ton majeur ,, & de folk fol%, il n'y a qu'un demi-ton mineur. Donc (Art. 144.) il s'en faut un quart de ton enharmonique , que la tierce mineure fi fol ^ ne foit jufte.
20. Mais comme ce quart de ton eft inconnu fur plusieurs de nos inftrumens , & inappréciable à l'oreille , l'oreille prend les trois différens accords ,
fi ré fi fiiK>
ré fa fol% fiy
fi fin fi
qui ne font que le même , pour des accords compofés chacun de tierces mineures juiles. Or l'accord fil % fi ré fa, appartenant au mode mineur de la , où/?/ ^ eft la note fenfible 5 l'accord / ré fa fol ^ , ou / ré fa la \,
I. Part
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appartiendra par la même raifon au mode mineur d'ut , où fi eu la note fenfîble. De même l'accord re fa fol ^ fi , ou ré fa la\, ut\, ap- XIX partiendra au mode mineur de mi ^ ; 8c l'accord fa fol% fi ré , ou fa la\> ut\y mi \fo , au mode mineur de fol^.
Donc , après avoir parlé par le mode de la à l'accord yô/^yz ré fa ( Art. nj.), on peut, au moyen de ce dernier accord , & en fe contentant fimplement de le renverfer , paiTer enfuite tout d'un coup aux modes d'ut mineur, ou de mi\y mineur, ou de fol ^ mineur, c'eft-à-dire dans des modes qui n'ont rien ou prefque rien de commun avec le mode mineur de la , 8c qui lui font totalement étrangers.
146. Il faut avouer pourtant qu'un paffage fi brufque , 8c û peu attendu , ne donne pas le change à l'oreille ; elle en eu. frappée fans pouvoir s'en rendre raifon ; 8c cette raifon a fon principe dans le quart de ton, que l'on néglige comme nul, parce qu'il eft inappréciable à l'oreille , 8c dont néanmoins elle ne laifîe pas de fentir toute la dureté : mais le moment de la furprife paiTe bientôt , 8c cette
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furprife fe tourne en admiration , de fe voir ï. Part.
Ch XX comme transporté tout d'un coup , & prefque
fans s'en être apperçu, d'un mode dans un autre qui ne lui eil nullement relatif, & dans lequel on n'auroit jamais pu paffer immédiatement par les fuccelîions fondamentales ordinaires.
CHAPITRE XX
Du genre diatonique enharmonique,
M7' C I on forme une baffe fondamentale
O^ qui monte alternativement de quinte
& de tierce , comme fa ut mi fi, cette baffe
Foyei M. donnera le chant fa mi mi ré ^ , dans lequel
les demi-tons de fa à mi, & de mi à ré ^
font égaux (nn) & majeurs.
(/z/z) 11 eft vifible que fa de la baffe étant fuppofé ï , fa de l'échelle eft 2 , ut de la baffe eft \y & //zi de l'échelle , -J- de \ , c'eft-à-dire y : donc le rapport de /îz à mi eft celui de 2 à y, ou de 1 à ^ : or mi de la baffe étant auffi X de f ou T, / de la baffe eft * de T, & fa tierce majeure re ^: , X de J de 7, ou y de T ; cette tierce majeure rapprochée le plus qu'il eft pofîîble du mi de l'échelle par le moyen des oétaves fera Jj de 73
Ce
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demi -tons font majeurs , s'appelle diatonique *■ Part« enharmonique. Les demi-tons majeurs propres v ÙT à ce genre lui donnent le nom de diatonique , parce que le demi-ton majeur appartient au genre diatonique j & le ton trop grand d un quart de ton qui réfulte des demi-tons ma* jeurs confécutifs , lui donne le nom d'enharmonique {Note II).
CHAPITRE XXI
Du genre chromatique enharmonique*
148. Ç Ion paiTe alternativement d'une tier* v^ ce mineure en defcendant à une majeure en montant, Comme ut, ut * la9 ut^^ p0^e, j^ ut ^ , on formera ce chant mi \>9mi, mi , mi y tni^u, dans lequel tous les demi-tons font mineurs (00) .
donc miàe l'échelle fera au ré% qui le fuît, comme '-§ cft à |i de j; c'eftVà-dire comme i eft à 7J; donc les demi-tons de fa à mi &: de mi à ré% font majeurs l'un ck l'autre.
(00) Il eft clair que mi\, eft * (Xou c) , & que mi eft ~ : donc ces deux mi font entr'eux comme - à - ,
»— — ■ Ce genre eft appelle chromatique enharmonie rh RT# *lue 5 ~es demi-tons mineurs propres à ce genre XXL lui donnent le nom de chromatique , parce que le demi-ton mineur appartient au genre chromatique ; & le ton trop foible d'un quart de ton qui réfulte des demi-tons mineurs confécutifs , lui donne le nom d'enharmonique, (Note II).
149. Ces nouveaux genres confirment ce que nous avons dit jufqu'ici , que tout l'effet de l'harmonie & de la mélodie réfide dans la baffe fondamentale,
1 5 o. Le genre diatonique eft le plus agréable , parce que la baffe fondamentale qui le produit eft formée de la feule fuite des quintes , qui eft la plus naturelle de toutes.
151. Le chromatique , étant formé par îà fuite des tierces, eft le plus naturel après le précédent.
c'eft-à-dire comme 6 fois 435 fois 5 , ou comme 24 à 25 , intervalle qui conftitue le demi-ton mineur. De plus , le la de la baffe eft \ , & Vut ^ eft les J de *-, ou — : donc le mi %k eft les - de — ; donc le mi de l'échelle eft encore au mi% qui le fuit, comme 24 à 25 ; donc tous les demi-tons font mineurs dans cette échelle.
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if 2. Enfin, l'enharmonique effc le moins agréable de tous, parce que la baffe fonda- i-Partmentale qui le donne, ri eu. point immédiate- XXLI ment indiquée par la nature. Le quart de ton qui confKtue ce genre, & qui eff par luimême inapprétiable à l'oreille , ne produit & ne peut produire d'effet qu'autant qu'on y ïbus-entend la baffe fondamentale qui le donne 5 baffe dont la marche n'eft nullement naturelle , puifqu'elle eft formée de deux fons qui ne font pas voimis l'un de l'autre dans la fuite des tierces {An. 144.).
CHAPITRE XXII
Que la mélodie naît de l'harmonie,
Î53. r P Out ce que nous avons dit ju£ -«- qu'ici efr. , ce me fembie , plus que fùmTant pour nous convaincre que la mélodie a ton principe dans l'harmonie -, Se que c'efl dans l'harmonie, exprimée ou fous-entendue, qu'on doit chercher les effets de la mélodie. 1 5 4. Si on en doutoit encore , il ne faudroit que faire attention à l'expérience première
H ij
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{An. 19. ) , où l'on voit que le Ton principal effc •Part* toujours le plus grave, & que les fons aigus XXII. qu'il engendre font par rapport à lui ce que le deffus d'un chant eft par rapport à fa baffe.
1 5 5 . De plus , nous avons prouvé à l'occafiondela cadence rompue (Chap. XVII.) , que la différence des baffes produit des effets tout différens dans un chant qui d'ailleurs refte
le même.
1 56. En defire-t-on d'autres preuves ? Il n'y a qu'à examiner les différentes baffes qu'on peut donner à ce chant très-fimple ,fol ut ; on en trouvera un très-grand nombre , & chacune de ces baffes donnera un caraftere différent au chant fol ut , quoique ce chant demeure toujours le même ; de manière qu'on change toute la nature & tout l'effet d'un chant , en fe contentant de changer fa baffe fondamentale.
M. Rameau a fait voir dans fon Nouveau fyf lême de Mufique , Paris ijz<S , page 44 > <F«ï ce chant fol ut, peut avoir vingt baffes fondamentales différentes. Or une même baffe fondamentale , comme on le verra dans la féconde Partie , fournit plufieurs baffes conti-
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nues. Que de moyens par conféquent de va- ■ rier l'expreffion du même chant î Chap.
157. De ces différentes obfervations il ré- XXII. fuite, i°. qu'une mélodie agréable fuppofe naturellement une baffe bien chantante ; & que réciproquement , comme s'expriment les Mufkiens, une baffe bien chantante annonce pour l'ordinaire une agréable mélodie
2°. Que le caraclere d'une bonne harmonie eft de ne faire en quelque forte qu'un même corps avec le chant , enforte que l'oreille ne reçoive , pour ainn* dire , du tout enfemble qu'une imprefîion (impie & unique.
30. Qu'un même chant peut avoir des caractères différens, félon le caraclere de la baffe qu'on y joint.
Mais malgré cette dépendance où la mélodie eft de l'harmonie , & l'influence fenfibîe
( PP ) Auffi y a-t-il quelques Muficiens habiles , qui dans leurs comportions , à ce qu'on nous affure , commencent par écrire & arrêter la baffe. V. l'Encyclopédie, Tom. y : page Ci. Cependant cette méthode paroît en général plus propre à produire une Mufîque harmonieufe & favante , qu'une Mufique d'enthoufiafmç & de génie.
H iij
ïî8 Elemensde MusïquS de l'harmonie fur la mélodie % il ne faut pas I.Part. cependant en conclure avec quelques Mufî- Xxïl ciens célèbres , que les effets de l'harmonie doivent être préférés à ceux de la mélodie. L'expérience prouve le contraire -, voyez à cette occafion l'écrit fur la liberté de la Mujï* que , imprimé dans le Tome IV. de mes Afêlanges de 'Littérature > page 448,
Remarque générale,
L'échelle diatonique ou gamme étant cornpofée de douze demi-tons, il eft vHible que chacun de ces demi-tons en particulier peut être le générateur d'un mode ; & qu'ainfi il y a vinp-t-quatre modes en tout , douze majeurs & douze mineurs. Nous avons pris le mode majeur d'ut pour repréfenter en général tous les modes majeurs , & le mode mineur de la pour repréfenter les mineurs, afin d'éviter l'embarras des diezes Se des bémols qui fe rencontrent en nombre plus ou moins grand dans les autres modes : mais les régies que nous avons données pour chaque mode font générales , quelque fon de la gamme que l'on prenne pour le générateur d'un mode.
LIVRE SECOND
Ç#£* contient les principales règles de la compojitlon.
158.1 A compofîtion , que l'on appelle aulîi -a— < contrepoint , eft non feulement l'art de compofer un chant agréable , mais encore celui de compofer plufieurs chants de manière qu étant entendus enfembîe ils produifent un effet agréable à l'oreille 5 c'eft ce que l'on appelle faire de la Mujîque à plufîeurs parties. La plus aiguë de ces parties s'appelle premier deffus , ou {implement deffus ; la plus grave s'appelle baffe ; les autres parties , quand il y en a , s'appellent parties du milieu , & fe désignent par différens noms.
CHAPITRE PREMIER
Des différens noms que l'on donne à un même intervalle.
MîJ'TVJ Ous avons expofé {Art. g.) dans
1 ^ l'introduction qui eft à la tète de
«et ouvrage, les noms les plus connus que
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l'on donne aux différens intervalles : mais il y
II. Part. a certains intervalles qui reçoivent différens €hap> L noms fu^vant les circonftances ; ce qu'il eft bon d'expliquer.
1 60. Un intervalle compofé d'un ton ck un demi-ton , qui s'appelle ordinairement tierce mineure , fe nomme auffi quelquefois féconde, fuperflue; tel eft l'intervalle d'ut à ré% en montant, ou celui de la kfol[y en descendant.
Cet intervalle eft ainfi nommé , parce que l'un des fons qui le forme eft toujours dieze ou bémol , & que û on ôtoit ce dieze ou ce bémol, l'intervalle deviendroit de féconde.
161. Un intervalle compofé de deux tons & de deux demi-tons , comme celui de fi k fa, s'appelle fauffe quinte. Cet intervalle eft le même que le triton ( Art. g . ) , puifque deux tons & deux demi-tons font la même chofe que trois tons. Il y a cependant des raifons de les diftinguer , comme on le verra plus bas.
162. Comme on a nommé féconde fuper-= Hue l'intervalle d'ut à ré ^ en montant, on nomme de même quinte fuperflue l'intervalle à9 ut kfol% en montant , ou defik mi\, en descendant., intervalle compofé de quatre tons.
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Cet intervalle eft au fond le même que celui -
de fîxte mineure {Art. g. ) : mais dans la quinte "' Pa jT*
fuperflue , il y a toujours un fon qui eft dieze
ou bémol ; de manière que fi on retranchoit
le dieze ou le bémol , l'intervalle deviendroit
une quinte jufte.
163. Par la même raifon un intervalle compofé de trois tons & trois demi - tons , comme celui de fol ^ à fa en montant, s'appelle feptieme diminuée ; parce que fî on ôtoit le dieze du fol , l'intervalle fol fa deviendroit intervalle de feptieme ordinaire. L'intervalle de feptieme diminuée eil d'ailleurs le même que celui de fixte majeure {Art. 9. ).
164. La feptieme majeure s'appelle auffî quelquefois feptieme fuperflue ( qq ).
( qq ) Le principal ufage de ces différentes dénominations eft de distinguer les accords : par exemple , l'accord de quinte fuperflue & celui de feptieme diminuée font différens de l'accord de fixte ; l'accord de feptieme fuperflue, de celui de feptieme majeure: cela s7éclaircira par les Chapitres fuivans.
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CHAPITRE II
Comparaifon des différens Intervalles.
165. Ç I on entonne ut fi en defcendant de Chap. II. ^ féconde , & enfuite ut fi en montant
de feptieme , ces deuxyT feront à l'oclave l'un de l'autre , ou , comme on s'exprime ordinairement , feront la réplique l'un de l'autre.
166. Donc à caufe de la reffemblance d'un fon avec fon oclave {Art. zz.)> il s'enfuit que monter de feptieme , ou descendre de féconde , c'eïr. la même chofe.
1 67. De même , il eft évident que la fixte n'eft que la réplique de la tierce , & la quarte que la réplique de la quinte.
168. Donc les expreiîions fuivantes fontfynonymes , ou doivent être regardées comme fynonymes.
Monter Defcendre
de féconde.
Defcendre Monter
de feptieme.
Monter Defcendre
de tierce.
Defcendre Monter
de fixte.
Monter Defcendre
de quarte.
Defcendre Monter
de quinte.
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169. Ainfi nous emploierons indirTérem-,-,JU,,,■m, ' - II Part.
ment les unes au lieu des autres -, de forte que ^ ^,
quand nous dirons , par exemple , monter de
tierce , on pourra dire également défendre de
Jixte , &c.
CHAPITRE III
Des différentes clefs, de la valeur des notes , de la mefure , & de la fyncope.
170. ~W L y a trois clefs dans la Mufique : la Lclef de fa 0; , ouEj $ ; la clef
ut
If
z: y &: la clef de fol
La clef de /i fe pofe fur la quatrième ligne y0yt^ O. ou fur la troisième ; & la ligne fur laquelle cil cette clef donne le nom de fa à toutes les notes qui font fur cette ligue.
La clef d'ut fe pofe ou fur la quatrième , ou vop^ P. fur la troifîeme ? ou fur la féconde , ou fur la première ligne -, & dans ces dirTérens cas , toutes les notes qui font fur la ligne où eil la clef, portent le nom d'ut.
ii4 Elemens de Musique Enfin , la clef de fol fe met fur la féconde Ch. in.' ou fur la première ligne ; & routes les notes Voyti Q. qui font fur la ligne où eft la clef, portent le nom de fol.
171. Comme les notes fe mettent fur les lignes , & dans l'intervalle des lignes, on peut facilement, quand on voit la clef, favoir le nom d'une note quelconque ; ainfi on voit que dans la première clef de fa, la note qui tra- Vono. verfe la plus baffe ligne doit être un fol- que celle qui occupe l'intervalle entre les deux premières lignes efl un la ; que celle qui traverfe la féconde ligne eft un/, &c. (rr)
(/r) C'eft â caufe de la différente portée des voix ôc des inftrumens , que l'on a inventé ces différentes clefs.
^La voix mafcuîine la plus grave peut aller fans fe gêner jufqu'au/o/, qui fait la dernière ligne de la première clef de fa; & la voix féminine la plus aiguë peut s'élever jufqu'à un fol qui efl la triple oftave au-deffus de celui-là.
La plus grave des voix mafculines s'appelle bajfctaille , & fa clef eft celle de fa fur la quatrième ligne ; cette clef eft auflî celle des baffes, violoncelles, contrebaffes, tymbales, &c. en un mot, des inftrumens les plus graves. Une baffe-taille extrêmement grave s'appelle bajfe- contre.
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dieze % , doit être hauflee d'un demi-ton ; &
La voix mafculine la plus grave , après la baffe-taille , s'appelle concordant : fa clef eft celle de fa fur la troi* fîeme ligne.
La voix mafculine qui fuit le concordant s'appelle taille ; c'eft la voix la plus ordinaire , & pourtant la plus rarement belle ; fa clef eft celle d'ut fur la quatrième ligne. Cette clef eft aufïï celle des baffons.
La voix mafculine la plus aiguë de toutes s'appelle haute- contre ; fa clef eft celle d'ut fur la troifieme ligne. C'eft aufïï la clef des violes , des quintes de violon , &c.
La voix féminine la plus grave fuit immédiatement la haute-contre , & s'appelle bas-dejfus^ fa clef eft celle d'ut fur la première ligne. La clefd'«r fur la féconde ligne eft peu en ufage.
La voix féminine la plus aiguë s'appelle deffus ; fa' clef eft celle de fol fur la féconde ligne.
Cette dernière clef, ainfi que celle do. fol fur la pre« miere ligne , eft aufïï la clef des inftrumens les plus aigus, comme violons, flûtes, trompettes, haut-bois, flageolets, &c.
Uut que l'on voit dans les clefs de fa, & dans les clefs d'ut , eft une quinte au-deffus de fa qui eft fur la ligne de la clef de fa ; & le fol qui eft fur les deux clefs de fol eft la quinte au-deffus d'ut : de forte que le fol qui eft fur la plus baffe ligne de la première clef de fa 9 eft plus bas de deux octaves entières que le jol qui eft fur la plus baffe ligne de la féconde clef de fol,
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x—fi au contraire il yaunlj devant, elle d< ît Il Papt
CA. ///.' ^tre kaiffée d'un demi-ton , \> étant la marque du bémol.
Le bécare tj fert à remettre dans fa valeur naturelle une note qui a été hauffée ou baillée d'un demi-ton.
173. Quand on met à la clef un dieze ou un bémol , toutes les notes qui font fur la ligne où eft ce dieze ou ce bémol , font diezes ou
Veysi R. bémols : ainfî prenons la clef à'ut fur la première ligne , & mettons un dieze dans l'intervalle entre la féconde & la troifieme ligne i qui eft la place du fa ; toutes les notes qui feront dans cet intervalle feront fa % ; & il on veut les remettre dans leur valeur de fa
Voyti S. naturel , il faut mettre au-devant un q ou un \>.
De même fi un bémol eft à la clef, & qu'on
veuille remettre la note dans fon état naturel ,
Voyei x. on met au-devant un \\ ou un ^.
174. Toute pièce de Mufique fe partage en dirTérens tems égaux , que l'on nomme mefures; & chaque mefure fe divife aufti en dirTérens tems.
Il y a proprement deux fortes de mefures : la meiiire à deux tems 9 que l'on déligne
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par un 2 placé au commencement de l'air 'S
(Voye(ï) ; & la mefure à trois tems, que Ton ' „7* diftingue par un 3 placé de même fVoye^ V).
Les différentes mefures font diftinguées par des lignes perpendiculaires.
On diftingue dans une mefure un tems fort & un tems foible ; le tems fort eft celui du frappé , le foible celui du levé-, de forte que dans une mefure à trois tems, il y a deux tems faibles. Une mefure à quatre tems doit être regardée comme compofée de deux mefures à deux tems chacune ; ainfi il y a dans cette mefure deux tems forts & deux foibles. En général , par les mots de fort & de foible ; on diftingue les parties même de chaque temsj ainfî la première note de chaque tems eit cenfée fur la partie forte 9 & les autres fur la partie faible.
175- La plus longue de toutes les notes eu Voye^ Y, la ronde. La blanche vaut la moitié d'une ronde, c'efe-à-dire qu'on ne met à chanter deux blanches , que le même tems qu'on met à chanter une feule ronde. La blanche vaut de même deux noires, la noire deux croches, &c%
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i 7 6. Une note qui eft coupée en deux par
of ///' un tems ' c'eft-^ire ? <Iui commence à la fin d'un tems , & qui finit dans le tems fuivant , eft appellée (jj) note fyncopée (P^y^ Z? où les notes ut,fi&la font chacune fyncopées)* 1 77. Une note fuivie d'un point eft augmentée de la moitié de fa valeur. Par exemple , dans la cinquième mefure de l'exemple Y, le / fuivi d'un point a la valeur d'une blanche & d'une noire enfemble.
( ss ) La fyncope confifte dans une note qui appartient à deux tems , ou à deux mefures différentes, fans pourtant occuper 6t remplir entièrement les deux tems ou les deux mefures. Par exemple , une note qui commence fur le tems foible d'une mefure , & qui finit fur le tems fort de la fuivante, ou qui dans une même mefure commence fur la partie foible d'un tems 6c finit fur la partie forte du fuivant , eft fyncopée. Une note qui remplit feule une ou deux mefures dans une mefure à deux ou à trois tems, n'eft point cenfée fyncopée, c'eft une fuite de la définition précédente ; cette note s'appelle tenue. Dans la fin de l'exemple Z, Vut de la première mefure à trois tems ne fyncope pas , parce qu'il remplit deux tems entiers ; il en eft de même du mi de la féconde mefure , & de Y tu de la quatrième , èk de la cinquième, qui font des tenues.
CHAPITRE IV
Définition des principaux accords*
178. \ 'Accord compofé de tiercé, quinte l" ..._i ■*— ' & o&ave , comme ut mi fol ut , IL Part» s'appelle accord parfait ( Art, 32).
Si la tierce eft majeure, comme dans ut mi fol ut , laccord parfait fe nomme majeur: û la tierce eft mineure , comme dans la ut mi la, l'accord parfait eft mineur. L'accord parfait majeur conftitue ce qu'on appelle le mode majeur; & l'accord parfait mineur „ ce qu'on appelle le mode mineur {An. 31 ).
179. Un accord compofé de tierce, quinte & feptieme , comme fol fi ré fâ , ou ré fa la ut , Sec. s'appelle accord de feptieme. Il eft vifible qu'un tel accord eft tout compofé de tierces en montant.
Tous les accords de feptieme fe pratiquent dans l'harmonie , excepté celui qui porteroit la tierce mineure & la feptieme majeure, comme ut mi \j fol fi- S: celui qui porteroit la faufte quinte & la feptieme majeure
130 Elemen s de Musique comme (î ré fa la %. ( Chap. XIV. pre-
II. Part. d
^, Trr miere rame ).
C/t. IV.
180. Comme les tierces font majeures ou mineures , & qu'elles peuvent être arrangées différemment, il eft vifible qu'il y a différentes fortes d'accords de feptieme -, il y en a même un , fi ré fa la, qui efl compofé de tierce, famTe quinte & feptieme.
181. Un accord compofé de tierce , quinte & iixte , comme fa la ut ré, ré fa la fi , fe nomme accord de grande fixte.
182. Toute note qui porte l'accord parfait fe nomme tonique , & l'accord parfait fe marque par un 8 ou par un 3 ©u par un 5 , que l'on écrit au-deffus de la note ; mais fouvent on fupprime ces nombres : ainfi dans l'exemple I, les deux ut portent également l'accord parfait.
1 8 3 . Toute note qui porte accord de feptieme fe nomme dominante {Art. zoz.); & cet accord fe marque par un 7 écrit au-def fus de la note -, ainiî dans F exemple II, ré porte l'accord ré fa la ut, Se fol, l'accord/?/ (i ré fa.
Il faut remarquer que parmi les accords da
Te eo riqu e et pratique. 131 feptieme , nous ne comptons point ici l'accord de feptieme diminuée , qui n'elt qu'impro- ÏL Pa^t' prement appelle accord de fepùleme ; nous en parlerons plus bas.
184. Toute note qui porte l'accord de grande fixte , fe nomme fous-dominante (9 y & 41) & fe chiffre d'un 6 ; ainfî dans l'exemple III, fa porte l'accord fa la ut ré. Remarquez que la fixte doit toujours être majeure (97 & 109.).
185. Dans tout accord , foit parfait , foit de feptieme, foit de grande fixte, la note qui porte cet accord, & qui en eil la plus baffe ou la plus grave , s'appelle fondamentale • ainrî ut dans l'exemple I , re & fol dans l'exemple II , & fa dans l'exemple III , font des notes fondamentales.
186. Dans tout accord de feptieme & de grande fixte , la note qui fait la feptieme ou la fixtewu-defTus de la fondamentale , c'eftà-dire la plus haute note de l'accord , s'appelle dijfonance ; ainfi dans les accords de feptieme fol fi ré fa, ré fa la ut _, fa & ut font la dhTonance ; favoir , fa par rapport à fol dans le premier accord , & ut par rapport à ri dans
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_ le fécond ; dans l'accord de grande fixte fa II. Part. /a m d ^ ri eft ja diflbnance (^/-r. z*o.): a* /r' mais ce ré n'eft proprement diflbnance que par rapport à ut , dont il eft la féconde , & non par rapport k fa dont il eft la fixte majeure {Art. ly, & 18).
187. Quand un accord de feptieme eft compofé d'une tierce majeure fuivie de deux tierces mineures , la note fondamentale de cet accord fe nomme dominante tonique. Dans tout autre accord de feptieme , la fondamentale fe nomme/ye dominante {Art. 202)5 ainfidans l'accord fol fi ré fa compofé d'une tierce majeure yà//, fuivie de deux tierces mineures/ ré , réfâ, la fondamentale fol eft dominante tonique : mais dans les autres accords de feptieme , comme ut mi fol fi, ré fa la ut , &c. les fondamentales ut & ré font de fimples dominantes.
188. Dans tout accord, foit parlait, foit de feptieme., foit de fixte , û on veut que la tierce au-defîus de la note fondamentale foit majeure, quoique cette tierce foit mineure naturellement , on met un dieze au-deflus de la note fondamentale. Par exemple, fi je veux
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défigner l'accord parfait majeur ré fa ^ la re, comme la tierce fa au-deffus de ré eft natu- ^ ^ rellement mineure , je mets au-deffus du «un dieze , comme on le voit , Exemple IV. De même l'accord de feptieme ré fa % la ut, 8c l'accord de grande fixte ré fa ^ la fi, fe désignent par ^ au-deffus du rê, & au-deffus du ^ un 7 ou un 6. ( Voye\ V. & VL ).
Au contraire , quand la tierce eft naturellement majeure , & qu'on veut la rendre mi. neure , on met au-deffus de la fondamentale un \) ; ainfî les exemples VII , VIII , IX , indiquent les accords fol fi\, ré fol, fol fi ' [7 ri fa , fol fi \j ri mi ( tt ).
( tt ) Au refte , on fe difpenfe de ce dieze ou de ce bémol lorfqu'il eft déjà à la clef. Par exemple, fi le dieze eft à la clef fur le fa ( Voye%_ l'exemple X), on fe contente d'écrire fimplement ré fans dieze pour défigner l'accord parfait majeur de ré, réfa% la ré. De même dans l'exemple XI , où le bémol eft à la clef fur le fi, on fe contente d'écrire fol fimplement, pour dé' figner l'accord parfait mineur fol fi \, ré fol.
Mais dans le cas où il y a un dieze ou un bémol à H clef, £ on veut rendre mineur l'accord qui feroi* majeur, ou majeur celui qui feroit mineur , on mçt au_ defî'us de la note fondamentale un H ou bécare ; ainii
iiij
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Ch v -«- y ait ious ce chant une baiie com-
pofée de différentes notes dont les unes portent l'accord parfait , d'autres l'accord de fep-
l'exempîe XII défigne l'accord mineur ré fa la ré , ck l'exemple XIII l'accord majeur fol fi ré fol. Souvent , au lieu de bécare , on met un bémol pour défigner l'accord anineur, & un dieze pour défigner l'accord majeur. Ainfi l'exemple XIV défigne l'accord mineur ré fa la ré, ck l'exemple XV, l'accord majeur fol fi ré fol.
Lorfque dans un accord de grande fixte , la diffonance , c'eft-à-dire la fixte , doit être dieze ,' ck que le dieze ne fe trouve pas à la clef, on écrit , devant ou après le 6 , un ^ ; ck fi cette fixte étoit bémol félon la clef, on écrit un \\.
De même fi dans un accord de feptieme de dominante tonique, la difîbnance, c'eft-à-dire la feptieme, doit être bémol ou bécare , on écrit à côté du 7 un \j <^u un t). Plusieurs Muficiens , lorfqu'une feptieme de iïmple dominante doit être altérée par un dieze ou un fcécare, écrivent aufïi à côté du 7 un ^ ou un tj ; mais M. Rameau fupprime ce % ou ce fc| : on en dira la raifonpîus bas , en parlant des accords par fuppofition.
Si
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tieme , d'autres l'accord de grande fîxte , enforte que la note du chant qui répond à une ' A^J* note de la baffe foit une de celles qui entrent dans l'accord de cette note de la baffe -, cette baffe compofee fuivant les règles que nous allons donner, fera la baffe fondamentale du chant propofé. ( Voye-^ la première partie de cet Ouvrage, ou la nature & les principes de la baffe fondamentale font expliqués ).
Ainfî ( Exemple XVIII. ) on trouvera que
ce chant ut ré mi *fa fol la fi ut ? a ou peut
avoir pour baffe fondamentale ut fol ut fa ut
ré fol ut.
En effet , la première note ut du defïus fe trouve dans l'accord de la première note ut de la baffe , lequel accord eft ut mi fol ut -, la féconde note ré du deffus fe trouve dans l'accord fol fi ré fa de la féconde note de la baffe ; &c. & la baffe n'efl compofee que de
Si le dieze eft à la clef fur le fa , ck que je veuille défigner l'accord fol fi ré fa , ou l'accord La ut mi fa, je mets au devant du 7 ou du 6 un tj ou un [7.
De même fi le bémol eft à la clef fur le fi , & que je veuille désigner l'accord ut mi fol fi, je mets audevant du 7 un dieze ou un bécare y 6c ainfi des autres.
I iv
i$6 Elemens de Musique notes qui portent l'accord parfait , ou celui Ck. VI. de lePtieme5 ou celui de grande fixte : de plus elle eu formée fuivant les règles que nous allons donner.
CHAPITRE VI
Règles de la baffe fondamentale.
190. HP Outes les notes de la baffe fonda- -S- mentale ne pouvant porter que l'accord parfait , ou l'accord de feptieme , ou celui de grande fixte , font ou toniques , ou dominantes } ou fous-dominantes , & les dominantes y peuvent être fimples ou toniques.
La baffe fondamentale doit toujours commencer par une tonique , autant qu'il eft poffible. Voici maintenant les règles pour tous les accords fuivans, règles qui dérivent évidemment des principes pofés dans la première Partie de cet Ouvrage ; il ne faut pour s'en convaincre, que relire les articles 34, 91 3
Ï22? 124, I2(Sa I27?
Première Règle.
IL Part.
III. Règle
193. Dans tout accord de fous-dominante, £1 faut qu'au moins une des confonances de l'accord fe trouve dans l'accord précédent : ainfî dans l'accord de foHS-dominante fa la ut ré , il faut que fa , ou la, ou ut , qui font les confonances de l'accord, fe rencontrent dans l'accord précédent 3 la difîbnance ré peut s'y rencontrer ou non.
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la note qui fuit ne peut être que dominante ;
et, Apv ^ans ^e ^econc^ e^e Peut être tout ce tp'00 voudra , c'eft-à-dire tonique , dominante tonique , dominante fimple , ou fous-dominante : mais il faut pourtant *que les conditions de la deuxième règle foient obfervées, fi elle efb dominante ilmple.
Cette dernière reftriclion eft nécefTaire , comme on le va voir. Car prenons la fucceffion des deux accords la ut^ mi fol, ré fa la ut ( Koye^ l'exemple XIX. ) -, cette fuccefiion neft pas bonne, quoique la première dominante y defcende de quinte -, . parce que Yut qui fait dhTonance dans le fécond accord , Se qui appartient à une fimple dominante , n'efr, point dans l'accord précédent: mais la fucceffion feroit bonne, fi fans toucher au fécond accord , on ôtoit le dieze porté par Yut du premier accord , ou fi fans toucher au premier accord on rendoit dieze Yut & le fa du fécond accord (uu) , ou enfin û on rendoit fimplement le il du fécond accord
( uu ) Il faut que dans cet accord Yut ck le fa foient diezes à la fois, car l'accord ré fa la ut% dans lequel Yut feroit dieze fans le fa, eft exclu par l'Art. I79#
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dominante tonique en lui faifant porter le
fa ^ au lieu du fa naturel (119 & zzz. ). çh ^ '
C'ert auffi par la même féconde règle que l'on doit rejetter la fucceffion de ces deux accords,
ri fa la ut., fol fi ré fi^'y ( Voye^ V exemple XX. ).
V. Règle
195. Toute fous - dominante doit monter de quinte , ek la note qui la fuit peut être à volonté ? ou tonique , ou dominante tonique , ou fous-dominante.
Remarque.
Des cinq règles fondamentales qui précèdent , on peut , au lieu des trois premières 9 fubftituer les trois fuivantes ^ qui n'en font que des conféquences , & qu'on peut même paffer ? fi on le juge à propos.
Première Règle.
Si une note de la baffe fondamentale eft tonique , & qu'elle monte de quinte ou de tierce fur une autre note , cette féconde note peut être ou tonique {34 & 92.) Voye{ les
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exemples XXI & XXII ( xx) : ou dominante
fh.VLwniciue (lz<4h V<&*i XXIII & XXIV; ou fous-dominante ( 1 24 ) ; Voye^ XXV & XXVI ': ou pour rendre l'énoncé de la règle plus (impie , cette féconde note peut être tout ce qu'on voudra, excepté fimple dominante.
IL Règle.
Si une note de la baffe fondamentale eft tonique , & qu'elle defcende de quinte ou de tierce fur une autre note , cette féconde note peut être ou tonique (34 & 91.) Voye^ exempte XXVII & XXVIII; ou dominante tonique , que ou fimple dominante , pourvu néanmoins la règle de l'article 192 foit obfervée (124); Voye? XXIX, XXX, XXXI, XXXII;
{xx) Lorfque la baffe monte ou defcend d'une tonique à une autre par intervalle de tierce , le mode change ordinairement , c'eft-à-dire de majeur devient mineur ; par exemple , fi je monte de la tonique ut à la tonique mi, le mode majeur d'ut , ut mi fol ut, fe change dans le mode mineur de mi , mi fol Jî mi : au reile, il ne faut jamais monter d'une tonique à une autre , lorfque leurs modes n'ont aucuns fons communs; par exemple , on ne fauroit monter du mode d'ut , ut mi fol ut > au mode mineur de mi b 3 m l? fol \> fi\> mi), {e,,.).
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XXXIV. K- PA*T
Lh. VI.
La marche de baffe ut mi [7 fol ut, fa la ut ml , de la tonique ut à la dominante fa ( exemple XXXV.) eft. exclue par l'art. 192.
Si une note de la baffe fondamentale eu tonique , & qu'elle monte de féconde fur une autre note , cette note doit être dominante tonique , ou fîmple dominante ( 10 1 & 10 z.} Voyei XXXVI & XXXVII (yy );
Cxy ) ®n volt par-là que tous les intervalles, favoîr, de tierce , de quinte & de féconde , ont lieu dans la baffe fondamentale, excepté celui de féconde en descendant.
Au refie , il faut bien remarquer que les règles que nous venons de donner de la baffe fondamentale ne font pas fans exceptions , comme on peut s'en affurer par les bons Ouvrages de Mufique; mais ces exceptions étant des licences , contraires pour la plupart au grand principe de la liaifon , qui exige qu'il y ait au moins une note commune entre deux accords confécutifs , il n'eft pas néceffaire , ce me femble , d'en inftruire les commençans dans un rudiment de Mufique , qui ne doit donner que les premières & les principales règles.
142 Elemens de Musique Avertissement.
\l^l' Les exemples XXXVIII, XXXIX, XL, XLI , appartiennent à la quatrième règle cidefîus, article 194; & les exemples XLII, XLIII , XLIV , à la cinquième règle ci-delTus , art. 195. (Voye% les articles 34 , j5, izi, zzj, 1Z4.).
Remarque Première.
196. Le paiTage d'une dominante tonique à une tonique , s'appelle repos abfolu , ou cadence parfaite (j3); & le paiTage d'une fous-dominante à une tonique s'appelle cadence imparfaite ou irréguliere ( y 3 ) ; ces cadences ou repos fe font au moins de quatre en quatre mefures , la tonique tombant alors fur le premier moment de la mefurç. ( Voye^ XLK & XLVL ).
Remarque IL
197. Il faut éviter, autant que l'on peut, de faire fyncoper les notes de la baffe fondamentale j afin que dans le premier moment d'une mefure , l'oreille entende une harmonie différente de celle qu'elle a entendue dans
Théorique et pratique. 14$ le dernier tems de la mefure précédente. Cependant on fait quelquefois fyncoper laII'pART* baffe fondamentale, mais c'eft. une licence
(il) Il y a des notes qui peuvent fe trouver plusieurs fois de fuite dans la baffe fondamentale avec une harmonie dirfér en te. Par exemple , la tonique ut, après avoir porté l'accord ut mi fol ut , peut être fuivie d'un autre ut qui porte accord de feptieme, pourvu que cet accord foit celui de dominante tonique , ut mi fol fib [Voyei LXXII\ De même la tonique ut peut être fuivie de la même tonique ut que l'on rendra fousdominante, en lui faifant porter l'accord ut mi fol la. [ Voyei LXXIIL ]
Une dominante , tonique ou Ample , defcend ou monte quelquefois fur une autre par l'intervalle de triton ou de faulfe quinte. Par exemple, la dominante yâ portant l'accord fa la ut mi, peut être fuivie d'une autre dominante fi portant l'accord fi ré fa la ; c'eft. une licence qu'on fe permet pour ne point fortir de la gamme dans laquelle on eft; par exemple, de la gamme <T«/, à laquelle fa &c fi appartiennent. Si on defcendoit du fa au/b par intervalle de quinte juire, on fortiroit alors de cette gamme , puifque fib n'en eft pas.
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Des règles que le deffus dort obferver par rapport à la baffe fondamentale.
— - ' 198. T E deffus n'efl autre chofe qu'un CL FIL -"—* chant fupérieur à la baffe fonda-
mentale , & dont les notes fe trouvent dans les accords des notes de cette baffe qui lui répondent ( 1$$. ); ainn* dans l'exemple XVIII , la gamme ut ré mi fa fol la fi ut eff un deffus par rapport à la baffe fondamentale ut fol ut fa ut ri fol ut.
199. Nous allons donner les règles du deffus j mais nous ferons auparavant les deux remarques fuivantes.
i°. Il eft vifible que plufieurs notes du deffus peuvent répondre à une même note de la baffe fondamentale , lorfque ces notes appartiennent à l'accord d'une même note de la baffe fondamentale; par exemple, ce chant ut mi fol mi ut, peut avoir pour baffe fondamentale la feule note ut, parce que l'accord de cette note renferme les fons ut _, mi, fol, qui fe trouvent dans le deffus.
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2°. De même une feule note dans le defius
IL P^Rf*
jpeut , par la même raifon , répondre à plu- c'h y^ * fieurs notes de la balTe ; par exemple , fol peut répondre feul aux trois notes de baiTe ut fol ut (aaa).
( aaa ) Il y a fouvent dans un defïîis piufieurs notes qui peuvent, fi l'on veut, ne point porter d'accord , 5c être regardées comme des notes de paflage , fervant feulement à lier entr'elîes les notes qui portent accord > & à former un chant plus agréable. Ces notes de paffage font ordinairement des croches, Voyt7v exemple XLVlî. où ce chant ut ré mi fa fol peut être regardé comme équivalent à celui-ci , ut mi fol , ré 6k fa n'étant que des notes de paffage ; de forte que la bafie de ce chant peut être fimplement ut fol.
Quand les notes font égales, & fuivent un ordre diatonique, les notes qui font fur la partie forte dé chaque tems doivent porter harmonie : celles qui font fur la partie foible font des notes dé paflage ; quelquefois cependant on fait porter harmonie à la note qui eft fur la partie foible; mais alors la valeur de cette note eft ordinairement augmentée par un point qu'on met après; ce qui abrège d'autant la note qui eft fur le tems fort, & la fait parler plus vite.
Quand les notes ne marchent point diatoniquement , elles doivent ordinairement entrer toutes dans l'accord qu'on met au-deftbus de ces notes.
i46 e le me n s de ml/ s i q_u e Première Règle du dessus.
IL Part
€h. vil ' 2°°* Si ta noîe qui fornte la feptieme dans un accord âefmple dominante , fe trouve dans le clelTus , il faut que la note qui la précède foit la même; c'erl ce qu'on appelle dijfonance préparée (zzz. ). Par exemple, flippofons que la note de la baffe fondamentale foit ré, portant l'accord de fimple dominante ré fa la ut, & que cet ut , qui ( Art. 18 & n 8.) ei\ la diiïbnance, fe trouve dans le deffus ; il faudra que la note qui précède dans le deflus foit encore un ut,
201. Et il efl bon d'obferver que fuivant les règles que nous avons données de la baffe fondamentale , ut fe trouvera toujours dans l'accord de la note de baffe fondamentale qui précède la fimple dominante ré* Voye^ XLVIIL Voyeiaujjl XLIX, L. Dans le Dremier exemple , la diffonance efl ut , dans le fécond fol, Si dans le troifleme mi -, & ces notes font déjà dans l'accord précédent, {bbb)*
( bbb y II y a pourtant wn cas 011 la feptieme d'une fimple dominante peut fe rencontrer clans un chant fans être préparée : c'eft lorfqu'ayant déjà employé cette dominante dans la baile fondamentale , fa feptieme fe
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202. M la note de baffe fondamentale eft a. r/A dominante tonique, ou ïimpie dominante , & que la diffonance fe trouve dans le deffus , cette difïbnance doit defcendre diàtoniquement dans le même deffus : mais û la note de baffe eft fous-dominante , & que la diffonance foit dans le deffus , elle doit monter diàtoniquement; cette diffonance qui defcend ou monte diàtoniquement , eff ce qu'on appelle diffonance fauvée \ iz9. zjo. ), Vcyer LU, LUI *
On peut encore obferver ici que fui
préfente enfuite dans Je chant , tandis qu on peut confer» ver cette dominante. Par exemple imaginons ce chant i
ut &: cette bafle fondam. ut
ré ut fi ut ré fol ut
re.
fol
(Voyei exemple LL ) , le ré de la baffe fondamentale répondant aux deux notes ré ut du deffus ; la diffonance ut n'a pas befoin de préparation, parce que la note ré de la baffe fondamentale ayant déjà été employée pour le ré qui précède ut , la diffonance ut fe préfente enfuite , au-deffous de laquelle on peut conferver l'accord ré, ou ré fa la uu
K ij
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vant les règles que nous avons données de la II. Part. b ff fondamentale , la note fur laquelle la
s-tj T/~J T T
' diflbnance doit delcendre ou monter , fe trouvera toujours dans l'accord fuivant ( ccc ).
CHAPITRE VIII
De la baffe continue , & de fes règles.
104. T A baffe continue n'eft autre chofe I j qu'une baffe fondamentale dont les accords font renverfés. On renverfe un accord quand on change l'ordre des notes qui le compofent. Par exemple , fi au lieu de l'accord fol fi ré fa , je dis fi ré fa fol, ou ré fa fol fi, &c.
{ccc) Quand le deflus fyncope en defcendant diato niquement, il eft afîez ordinaire de faire porter la diflbnance à la féconde partie de la fyncope , &- la confonance à la première. Voyei exemple LV. où la première partie de la note fyncopée fol eft confo* nance dans l'accord ut mi fol ut, qui lui répond dans la baffe fondamentale , & la féconde eft diflbnance dans l'accord fuivant la ut mi fol. De même la première partie de la note fyncopée fa eft confonance dans l'accord ri fa la ut , qui lui répond ; & la féconde partie eft diflbnance dans l'accord fol f ré fa, qui lui | répond , &c.
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l'accord eft renverfé. Voyons donc en pre- ■
mier lieu tous les renverfemens poffibles des C'L vn^ accords.
Renverfemens de F accord parfait.
205. L'accord parfait ut mi fol ut peut fe renverfer de deux manières.
i°. Mi fol ut mi , ce qu'on nomme accord de fixte , compofé de tierce , fixte & o£tave , & en ce cas le mi fe chiffre d'un 6 ( Voye^ LVL ).
20. Sol ut mi fol, ce qu'on nomme accord de fixte & quarte, compofé de quarte, fixte. & o£tave , & il fe chiffre d'un \ ( Voyc\ LVIL )
L'accord parfait mineur fe renverfé de même.
Renverfemens de l'accord de feptieme,
206. Dans l'accord de dominante tonique , comme fol fi ré fa , la tierce majeure / audeffus de la fondamentale fol eft nommée noie fenfible {y y,) ; & l'accord renverfé fi ré fa fol, compofé de tierce , famTe quinte & fixte É nomme accord defaufje quinte 9 6k fe chiffre
K iij
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= d'un * ou d'un [, 5 {Voye?v LVIIL & LIX. \
II. Part
Çh.FÎII. L accord ré fa fol fi ^ compofé de tierce, quarte & fixte , fe nomme de fixte fenfible , & fe chiflre d'un 6" ou d'un ^6. Dans cet accord ainïî chiffré, la tierce eft mineure , & la fixte eft majeure , comme il eft aifé de le voir ( ^i?/^ LX. ).
L'accord /z /?/j£ ré compofé de féconde, triton & fîxte , fe nomme de triton , & fe chiffre d'un 4. , ou d'un x 4 , ou d'un ^ 4.
207. Dans l'accord de fîmple dominante re fa la ut , on trouve :
i°. Fa la ut ré, accord de grande fixte 9 qui eft compofé de tierce , quinte & fixte , Se qui fe chiffre d'un * Voye^ LXIII. (ddd),
(ddd) On eft obligé de chiffrer auffi d'un « dans la baffe continue, l'accord de fous-dominante chiffré feulement d'un 6 dans la baffe fondamentale ; & cela pour ïe diftingiier des accords de fixte & de petite fixte. [ Foyei exwpk LVI. & LXIV. ]. Au refte l'accord de grande fixte dans la baffe fondamentale porte toujours la fixte majeure , au lieu que dans la baffe con- tinue, il peut porter la fixte mineure. Par exemple, l'accord de feptieme ut mi fol fi , donne l'accord de
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2°. La ut ré fa , accord de petite fixte , qui ™ fe chiffre d'un 6. Voye^ LXIV. ( eee ). ^ yllj
30. £7* ré fa la , accord de féconde , compofé de féconde , quarte & fixte , & qui fe chiffre d'un i. Foyei LXII. (fff).
grande fixte mi fol fi ut , ainfi nommé improprement, puifque la fixte de mi à ut eft mineure.
( ^e ) M. Rameau obferve avec raifon qu'on devrait plutôt chiffrer cette petite fixte d'un * , pour la difhnguer de la fixte fenfibîe qui vient de l'accord de dominante tonique , <k de la fixte qui vient de l'accord parfait. Cependant il chiffre dans (es ouvrages d'un fimple 6 les petites fixtes qui ne viennent point de' dominante tonique , c'eft-à-dire qu'il les chiffre comme celles qui viennent de l'accord parfait ; & nous l'avons fuivi en cela, quoique nous penfions avec lui qu'il vaudrait mieux défigner cet accord par une marque particulière.
{fff) L'accord de feptieme fi ré fa la9 donne dans un renverfement l'accord fa la fi ré, , compofé de tierce , triton 5c fixte ; cet accord fe chiffre ordinairement d'un 6 , comme fi le triton étoit une quarte jufte : c'eft à l'accompagnateur à favoir que la quarte au-defTus de fa eft un triton , ou quarte fuperflue. On pourrait au refie chiffrer ainfi cet accord 4+.
h, IV
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\ ""^-^ Renverfemens de raccord de fous-dominante* II. Part. j -
CL VIII. 2og^ L'accord de fous-dominante, comme fa la ut ré, peut fe renverfer de trois façons y. mais le renverfement le plus en ufage eft l'accord de petite fixte la ut ré fa, qui fe chiffre d'un 6 ; & l'accord de feptieme ré fa la ut., Fojei LXÎV.
Règles de la Basse continue.
209. La baffe continue eft une baffe fon-r damentale , dont les accords ne font renverfés que pour la rendre plus chantante. Voye^ LXV, où la baffe fondamentale peu chantante & monotone , ut fol ut fol ut fol ut , donne par le renverfement de fes accords cette baffe continue très-chantante , ut.fi ut ré mi fa mi% Sec. (ggg)
iggg) La baffe continue eft d'autant plus chantante , que les fons qui la forment obfervent plus exactement l'ordre diatonique , parce que cet ordre eft le plus agréable de tous ; ainfi il faut tâcher de l'obferver autant qu'il eft poffible. C'eft pour cette raifon que la baffe continue de cet exemple LXV , eft plus chantante & plus agréable que la baffe fondamentale qui lui répond.
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La baffe continue n'eft donc proprement
qu'un deffus par rapport à la baffe fondamen- " trur taie. En voici* les règles , qui ne font proprement que celles que nous avons données pour le deffus.
Première Règle.
210. Toute note qui porte accord de fauffe quinte , & qui par conféquent eft note fendble, doit {y y.) monter diatoniquement fur la note qui la fuit : ainfî dans l'exemple LXV , la note fi portant accord de fauffe quinte marqué d'un H , monte diatoniquement fur ut (khh).
II Règle.
211. Toute note portant acccord de triton doit defcendre diatoniquement fur la note fuivante ; ainfi dans le même exemple LXV ,.
( hhh ) La baffe continue étant une efpece de deffus par rapport à la baffe fondamentale , elle doit obferver par rapport à cette baffe les mêmes règles que le deffus. Ainfi une note, comme re, portant l'accord de feptieme ré fa la ut , auquel l'accord de fous-dominante fa la ut ré répondra dans la baffe fondamentale, doit monter diatoniquement fur mi. [Art. 12c) , N°. 2, & Art. 202. ]
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fyy "■"•".& •> ^u* porte l'accord de triton marqué d'un Çh VÏIÎ ^ ' defcend diatoniquement fur mi. ( An. zcz. ).
III. Règle
212. L'accord de féconde fe pratique ordinairement fur des notes qui fyncopent en de£ cendant , parce que ces notes font des difïbnances qui doivent être préparées & fauvées (zoo y zo 2.) Voye^ l'exemple LXV1 ', où le fécond ut , qui en1 fyncopé ., & qui defcend enfuite fur le^z, porte accord de féconde (iii).
( iii ) Quand il y a repos dans le deffus , la note de. baffe continue doit être la même que celle de la baffe fondamentale \_Voye{ F exemple LXFII.~\. Dans les repos qui fe trouvent dans le deffus, \fi & à ut ( troifieme & quatrième mefures ) , les notes de baffe fondamentale & de baffe continue font les mêmes , favoir fol pour le premier repos, ck ut pour le fécond. TCette règle doit fur-tout s'obferver dans les cadences finales qui terminent une pièce , ou un chant.
Il faut, autant qu'on peut, éviter que la même note fe rencontre dans le deffus , & dans la baffe continue , à moins que la marche de la baffe continue ne foit contraire à celle du deffus ; par exemple , dans la féconde note de la féconde mefure de l'exemple LXVII, mï fe trouve en même-tems à la baffe continue ; 6c au-
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De quelques licences de la baffe fondamentale.
Article I.
De la cadence rompue & de l'interrompue. il}-;] A cadence rompue s'exécute par
le moyen d'une dominante qui "■' ^ART« J ^ Ck. IX.
deffus : mais îe deiTus defeend de fa à mi , tandis que
la baffe monte de ré à mi.
II faut aufïi éviter deux o£laves ou deux quintes de fuite. Par exemple, fi le defTus dit fol mi, il faut éviter que la baffe dife fol mi , ou ut la , ou ré Ji; parce que dans le premier cas , il y a deux octaves de fuite , fol contre fol , ck mi contre mi, 6k que dans le fécond cas , il y a deux quintes de fuite , ut contre fol , ck la contre mi , ou ré contre fol , ck fi contre mi. Cette règle ainfi que la précédente , eft fondée fur ce que la baffe continue ne doit point copier le deffus , mais former un chant différent.
Toutes les fois que plufîeurs notas de la baffe continue répondent à une feule note de la baffe fondamentale , on fe contente de chiffrer la première de ces notes ; ou même on ne la chiffre pas fi c'eft une tonique , ck on met fur les autres une barre qui prend depuis la note fur laquelle on fait l'accord. Voyt7^ CexempU LXFIII, où la baffe fondamentale ut donne la baffe continue ut mi
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monte diatoniquement fur une autre , ou fur
Ch XVI une tonicîue Par licence. Voye^ dans l'exem- " pie LXXIV , fol la ( i3z & lJ4. ). '
fol mi; les deux mi doivent porter dans cette baffe l'accord 6, & le fol l'accord J : mais comme ces accords font renfermés dans l'accord parfait ut mi fol ut , qui eft le premier de la baffe continue, on ne met rien fur ut , ck on met une barre fur ut mi fol mi.
De même dans la féconde mefure du même exemple, les notes fa & ré de la baffe continue, venant de la feule note fol de la baffe fondamentale qui porte l'accord fol fi ri fa ; on fe contente de chiffrer fa de l'accord de triton 4 x , & on met une barre fur fa & ré.
Remarquez que ce fa devroit naturellement defcendre au mi : mais ce fa eft cenfé fubfifler tandis que l'accord fubfifte ; & quand l'accord change , on doit néceffairement trouver le mi , comme on le voit dans cet exemple.
En général quand un accord fubfifte en paffant par différentes notes , l'accord eft cenfé le même que fi la première note de l'accord fubfiftoit : de manière que fi la première note de l'accord eft, par exemple, la note fenfible , on doit rencontrer la tonique quand l'accord change. Voye^ exemple LXIX, où cette baffe continue ut fi fol Jz ré ut, eft cenfée la même que celle-ci, ut fut ( Exemple LXX. ).
Si une même note de la baffe continue répond à pîufieurs notes de la baffe fondamentale , elle fe chiffre des différens accords qui lui conviennent, Par exemple y
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2 1 4. La cadence interrompue fe forme par " S
une dominante qui defcend de tierce fur une II# ,^J* autre ( zjtf). Voye^ dans l'exemple LXXV , fol mi (///).
la note fol , dans une baffe continue, peut répondre à cette baffe fondamentale ut fol ut. [ Voye?^ t exemple LXXI ] ; en ce cas , on peut regarder la note fol comme divifée en trois parties , dont la première porte l'accord J , la féconde l'accord 7 , & la troifieme l'accord ;.
Nous répéterons ici par rapport aux règles de la baffe continue , ce que nous avons dit au fujet des règles de la baffe fondamentale , dans la note fur la troifieme règle de l'art. 195. Les règles de la baffe continue ont des exceptions que l'ufage & la lefture des bons ouvrages apprendront- Il y a encore plufieurs autres règles qui demandent un affez grand détail , ck qu'on trouvera dans le Traité de l'harmonie de M. Rameau & ailleurs ; ces règles qui font propres à un traité cornplet, ne m'ont point paru néceffaires dans un Rudiment de Muflque tel que ce livre. Les ouvrages qu'on a cités à la fin du D if cours préliminaire inltruiront plus particulièrement le Lecteur de ces détails de pratique.
( ///) On peut quelquefois , mais très-rarement , faire fuccéder diatoniquement en montant, ou en dépendant, plufieurs toniques de fuite , comme ut mi fol ut, ré fa la ré, ou ut mi fol ut9fi\, ré fa Ji^ ; mais outre que cette fucceflion eft dure , il faut pour qu'on la
IL Part.
158 Elemens de Musique On ne doit fe permettre ces fortes de Ch IX ' cadences (ïue rarement , & avec précaution. Article IL De la fuppofition,
215. Quand une dominante eu précédée dune tonique dans la baffe fondamentale, on ajoute quelquefois dans la baffe continue à l'accord de cette dominante , une nouvelle note qui eff la tierce ou la quinte au-deffous 5 & l'accord qui en réfuîte dans cette baffe continue s'appelle accord par fuppofition.
Par exemple, fuppofons que dans la baffe fondamentale on ait la dominante fol portant accord de feptieme fol fi ré fa : ajoutons à cet accord la note ut, qui eff la quinte audeffous de cette dominante ; & nous aurons l'accord total ut fol fi ré fa, ou ut ré fa fol fi, qu'on appelle accord par fuppofition fmmm).
puifTe pratiquer, que la quinte au-deiîbus de la première tonique fe trouve dans l'accord de la tonique fuivante , comme ici fa , quinte au-deffous de la première tonique ut, fe trouve dans l'accord rè fa lare, & dans l'accord Jî\, rêfafi^ (37 & Note g.),
fmmm) Quoique la mppolition, Toit une forte de licence , cependant elle eft en quelque manière fondée
Théorique et pratique. î^ Des différentes fortes d'accords par fuppofition. ™^
Al. "ART»
2 1 6. Il efî aifé de voir que l'accord par /,-Kb fuppofition eiî de différentes fortes : par exera-
fur l'expérience rapportée dans la Note /, où l'on voit que tout fon principal ou fondamental , fait frémir fa douzième & fa dix-feptieme majeure en defcendant , pendant que la douzième & la dix-feptieme majeure en montant réfonnent. Ce qui femble nous autorifer à joindre en certains cas à l'harmonie fondamentale cette douzième & cette dix-feptieme en defcendant, ou ce qui revient au même, la quinte ou la tierce au-defTous du fon fondamental.
Sans avoir même recours à cette expérience , on peut remarquer que le fon ajouté au-defTous du fon fondamental , fait réfonner ce fon fondamental. Par exemple, ut ajouté au-defTous de fol , fait réfonner/b/,ainfi fol fe retrouve en quelque manière dans ut.
Si la tierce ajoutée au-defTous du fon fondamental eft mineure, par exemple, fi à l'accord fol fi ré fa. on ajoute la tierce mi , alors la fuppofition n'eft plus fondée fur l'expérience, qui ne donne que la dix-feptieme majeure , ou ce qui eft la même chofe, la tierce majeure au-deiTous du fon fondamental. En ce cas il faut regarder l'addition de la tierce mineure comme une extenfion de la règle , qui à la vérité n'a point de fondement dans la réfonnance du corps fonore , mais que l'expérience ôc l'oreille autorifent.
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pie , l'accord de dominante tonique fol fi refit.
i°. En ajoutant la quinte ut, l'accord ut fol fi ré fa , appelle accord de feptieme fupeh flue , 8c compofé de quinte , feptieme , neuvième & onzième ; il fe chiffre d'un ^§7, Voye^ LXXVI (nnn); cet accord ne fé
{nnn) Plufïeurs Muficiens chiffrent cet accord d*uh %l ; M. Rameau fupprime ce z , & met fîmplement y % ou % 7 pour l'accord de feptieme fuperflue. Mais , dira-t-on , ne confondra-t-on pas alors cet accord avec Celui de feptieme majeure , qui femble devoir être défigné par 7 ^ ? M. Rameau répond que non , parce1 que dans l'accord de feptieme majeure , la feptieme devant être préparée , fe trouve dans l'accord précédent , 6c qu'ainfî le dieze étant déjà dans cet accord
précédent, il eft inutile de le répéter; amfi ré fol > chez M. Rameau, indiqueroient ré fa% la ut , fol fi ré fa "%.. Si on vouloit changer le fa ^ du fécond ac-
cord en fa, alors il faudroit écrire ré fol. Dans les notes comme ut, dont la feptieme naturelle eft majeure , le chiffre 7 précédé ou fuivi d'un dieze fervira à diftinguer l'accord de feptieme fuperflue ut fol fi ré fa > de l'accord fimple de feptieme ut mi fol fi qui fe marquera d'un 7 feulement. Tout cela paroît jufte &
bien fondé.
pratique
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pratique que fur la tonique ; on en retranche "i
quelquefois la note fenfible pour les raifonsIL Part* que nous dirons dans la Note (m) fur Fart. CÏULp%lX% 219 ; alors il fe réduit k ut fa fol ré, & fe chiffre I ou K
2°. En ajoutant la tierce mi, on a l'accord mifolfi ré fa , appelle accord de neuvième, & compofé de tierce, quinte , feptieme & neuvième : il fe chiffre d'un 9 ; cette tierce peut s'ajouter à tout accord de dominante. Foyer LXXVIL (000)
{000) La fuppofition introduit dans un accord des diflbnances qui n'y étoient pas auparavant. Par exemple, fi à l'accord mi fol fi ré, on ajoute la note de fuppofition ut en defcendant de tierce, il eft vifible qu'outre la diflbnance entre mi & ré, qu'on avoit dans l'accord primitif, on a deux nouvelles diflbnances ut fi, & ut ré, c'eft-à-dire la feptieme & la neuvième; ces diflbnances doivent être, comme les autres, préparées ck fauvées. On les prépare en les faifant fyncoper, & on les fauve en les faifant defcendre diatoniquement fur une des confonances de l'accord fuivant. La feule note fenfible fe fauve en montant , encore faut-il que cette note fenfible foit dans l'accord de dominante tonique. A l'égard des diflbnances qui fe trouvent dans l'accord primitif, elles doivent toujours fuivre les règles ordinaires. ( Voyc^ Part. 202). ■
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Si à un accord de fïmple dominante
n nr' comme n *' fà ^ ût > on aJoute ^a quinte yô/* on aura l'accord fol ré fa la ut , appelle accord de on lie me , & qui fe chiffre de J ou J {Voyei LXXTIII.) ■
217. Quand la dominante n'eft pas une dominante tonique , on retranche fouvent quelques notes de l'accord. Par exemple > fuppofons que l'on ait à la baffe fondamentale cette Ample dominante mi , portant l'accord mi fol fi ré : fi on ajoute la tierce ut audeffous, on aura l'accord de baffe continue ut mi fol fi ré 3 mais on fupprime la feptieme fi9 pour les raifons qui feront expliquées dans la Note ( qqq ) fur l'article 219; en cet état l'accord eft Amplement compofjè de tierce , quinte & neuvième , & fe chiffre d'un 9. Voye-{ LXXIX. (ppp).
fppp ) Plusieurs Muficiens appellent accord de neu-> vïeme ce dernier accord ; & accord de neuvième & feptieme , celui que nous avons appelle fimplement , avec M. Rameau , accord de neuvième ; ils chiffrent ce dernier accord de 97 ; mais la dénomination & le chiffre de M. Rameau font plus (impies , & ne peuvent jetter
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218. De plus, dans l'accord de {impie do- ~~ —- -=z minante , comme ré fa la ut , lorfqu'on ajoute ~, ,VJ" la quinte fol 9 on retranche fouvent les fons fa & la , pour éviter le trop grand nombre de difîbnances , ce qui réduit l'accord à fol ut ré. Ce dernier eu. compofé feulement de quarte & de quinte ; on le nomme accord de quarte , & on le chiffre d'un 4. ( Voyc^ LXXX).
119. Quelquefois on ôte la note la feulement , & alors l'accord doit être chiffré de J
OU] (qqq).
dans l'erreur ; parce que l'accord de neuvième emporte toujours la feptieme , excepté dans le cas dont nous venons de parler.
(qqq) On retranche fouvent quelques difîbnances des accords de fuppofition, foit pour diminuer la dureté de l'accord , foit parce qu'elles ne peuvent pas être préparées & fauvées. Par exemple , fuppofons que dans une baffe continue la note ut foit précédée de la note fenfibleyF, portant accord de fauffe quinte, & qu'on veuille pratiquer fur cette note ut , l'accord ut mi fol fi ré , il faut retrancher la feptieme yz, parce qu'en
la confervant , on détruiroit l'effet de la note fenfibley?, qui doit monter à ut.
De même û à l'harmonie d'une dominante tonique fol fi ré fa , on ajoute la note par fuppofition ut , on 2 coutume de retrancher de cet accord la note fenfible
Lij
i6'4 Elemens de Mu s i<ivè ^l — *-r= 2 20. Enfin dans le mode mineur , par ' ,^J' exemple dans celui de la , où l'accord de dominante tonique ( 1 0 9 ) en mi fol % fi ré ; û on ajoute à cet accord la tierce ut au-deffous , on aura ut mi fol% fi ré , nommé accord de quinte fuperflue , & compofé de tierce , quinte fuperflue } feptieme & neuvième : il fe chiffre d'un ^ 5 , ou d'un + 5 . Voye^ LXXXL (/r/-).
fi , parce que le ré devant defcendre diatoniquement à ut , & le fi devant y monter , l'effet de l'un détruiroit l'effet de l'autre. Cela a lieu fur-tout dans la fufi
pcnfion dont on va parler.
( w) La fuppofition produit ce qu'on appelle la fufi ptnfion , <k qui eft à peu près la même chofe. La fufpenfion confifte à conferver le plus de fons que l'on peut d'un accord pour les faire entendre dans l'accord fuivant. Par exemple , fi j'ai cette baffe fondamentale
ut fol ut , & cette baffe continue au-deffus ut ut ut ,
c'eft une fuppofition ; mais fi j'ai cette baffe fondamen-
7 7 taie ut fol fol ut 9 & cette baffe continue au-deffus ut
7 *7 fol ut ut , c'eft une fufpenfion ; parce que l'accord
parfait à'ut , qu'on attend naturellement après/o/ dans
la baffe continue , eft fufpendu & retardé par l'accord
Ut 3 qui fe forme en confervant les ions fol fi ré fa
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De l'accord de feptieme diminuée.
221. Dans le mode mineur, par exemple dans celui de la , mi quinte de la eft dominante tonique (109), & porte l'accord mi fol ^ fi ré 9 où fol % eft la note fenfible.
On fubftitue quelquefois à cet accord celuici , fol^ fi ré fa (116) , tout compofé do tierces mineures , & qui a pour fa note fondamentale la note fenfible fol ^ : cet accord fe nomme de feptieme diminuée , & fe chiffre d'un ^ dans la baffe fondamentale ( Voye^ LXXX1I) : mais il eft. toujours cenfé repréfenter l'accord de dominante tonique.
222. Cet accord de la baffe fondamentale produit dans la baffe continue les accords fui vans.
i°. L'accord fi ré fa fol ^ compofé de tierce , fauffe quinte & fîxte majeure j on le
de l'accord précédent pour les joindre à la note ut,
en cette forte, ut fol fi ri fa; mais cet accord ut ne Fait en ce cas que fuf pendre pour un moment l'accord parfait ut mi fol ut, qui doit le fuivre.
L iij
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î66 Elemens de Musique »,_,,,-, ,, i™_. nomme accord de jixte jenfible & faufe quinte %
ïlCh.7x & on le chiffre ain{* * '* ou + U^'LXXXIII). 2°. L'accord ré fa fol % fi , compofé de
tierce , triton & iîxte ; on le nomme accord
de triton & tierce mineure x & on le chiffre ainfi
*jj. (Voje^LXXXIF).
30. L'accord fa fol % fi ré , compofé de féconde fuperflue , triton & fixte j on le nomme accord de féconde fuperflue , & on le chiffre ainfi ^2 ou +2. Voye^LXXXV* (sss).
223. De plus ,. puifque l'accord fol ^ fi ré fa repréfente l'accord mi fol ^ fi ré ? il s'enmit que fi on pratique la fuppofition fur le premier de ces accords , il faudra la pratiquer comme on feroit fur mi fol ^ fi ré ; c'eft - à - dire qu'il faudra ajouter à l'accord fol ^ fi ré fa , les notes ut ou la , qui font la tierce ou la quinte au-deiîbus de mi ; ce qui donnera 5
i°. En ajoutant ut , l'accord ut fol ^ fi ré fa , compofé de quinte fuperflue 3 feptieme ,
i^sss') L'accord de feptieme diminuée , tel que fol^. firi fa & les trois qui en dérivent, s'appellent accords par fnbflitution ; ils font en général durs _, ÔC propres à peindre des objets trilles.
neuvième & onzième, qui efl l'octave de la IL Part. quarte 5 on l'appelle accord de quinte fuperflue ch* I^' & quarte y & on le chiffre ainfi +; ou -^;. (Voye^ LXXXVI).
20. En ajoutant la, on aura l'accord lafol^ fi ré fa, compofé de feptieme fuperflue , neuvième , onzième & treizième mineure , qui en1 l'octave de la rlxte mineure j on l'appelle accord de feptieme fuperflue & f.xte mineure ? & on le chiffre p ou *£. ( Voye^ LXXXFII). C'eil le plus dur de tous les accords , & celui qu'on emploie le plus rarement ( tu ).
(«0 Comme l'accord de feptieme diminuée fol % fi ri fa, & l'accord de dominante tonique mi fol ^ fi ré, ne différent l'un de l'autre que par les notes mi & fa; on peut former un chant diatonique de ces deux notes , tk pour lors la baffe fondamentale ne fait que paffer de la dominante tonique à la note fenfible , Se de cette note à la dominante tonique , jufqu'à ce qu'on arrive à la tonique. \_Voyt{XCII\
Par la même raifon , comme l'accord de feptieme diminuée fol % fi ré fa , & l'accord fi ré fa la, que porte la quinte fi de la dominante tonique mi , ne différent que par la note fenfibleyà/ ^ , & la tonique la ; on peut quelquefois , tandis que le defïus chante fol %. la fol ^ la fol ^ la , monter dans la balle fondamentale , de la note fenfible à la tierce au-deffus , pourvu
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II. Part. °n Peut voir dans le Traûê de l'Harmonie Ch. X. de M. Rameau , & ailleurs , un plus long détail fur les accords par fuppofition : nous ne donnons ici que des Elémens.
CHAPITRE X
c quelques licences du deffus , & de la baffe continue.
224> /^\ Uelquefois dans un deffus, la dif- %£ fonance qui devroit être fauvée en defcendant diatoniquement fur la note fuivante , monte au contraire diatoniquement su lieu de defcendre : mais alors la note fur laquelle elle doit defcendre fe trouve dans quelques-unes des autres parties. Cette licence doit fe pratiquer rarement.
De même dans une baffe continue , la difïbnance , dans un accord renverfé d'une fousdominante , comme la dans l'accord la ut mi fol, renverfé de ut mi fol la, defcendra quelque l'on defcende enfin âe-ti à la dominante tonique, & de-là à la tonique. [Vey^XCIII\ Au refte, cet exemple & le précédent font des licences,
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quefois diatoniquement , au lieu de monter comme elle le doit ( Art. 129. N°. 2. ) ; mais ^ x ' alors cette note doit être répétée dans une autre partie , pour y être fauvée en montant.
225. Quelquefois auffi, pour rendre une baffe continue plus agréable en la faifant procéder diatoniquement , on infère entre deux fons de cette baffe une note qui n'appartient point à leur accord. Voye^ l'exemple XCIV ', où la baffe fondamentale fol ut donne la baffe continue fol la fi fol ut , où la eft ajouté pour le chant diatonique ; ce la eft couvert d une barre pour indiquer qu'il paffe fous l'accord fol fi ré fa.
De même ( Voye^ XCV) cette baffe fondamentale ut fa , peut donner la baffe continue ut ré mi ut fa , où la note ré ajoutée paffe fous l'accord ut mi fol ut.
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CHAPITRE XL
Ou l'on enfeigîie a trvuver la baffe fondamentale quand la baffe continue ejl chiffrée.
II. Part. 226. T^ Our s'exercer plus facilement à trouer XL 1 ver la baffe fonaamentale , & fe la rendre plus familière , il eft néceffaire de voir comment les grands Maîtres , fur-tout M. Rameau, en ont pratiqué les règles. Or comme ils ne mettent jamais dans leurs Ouvrages que la baffe continue ? il eft donc néceffaire de favoir retrouver la baffe fondamentale quand la baffe continue eft chiffrée. Ce problême eft bien facile à réfoudre par les règles fuivantes* 227. i°. Toute note qui n'a aucun chiffre dans la baffe continue , doit être la même Se fans chiffre dans la baffe fondamentale -, & elle eft tonique ou cenfée telle (uuu).
( uuu ) Je dis tonique ou cenfée telle , parce que ce peut être quelquefois une dominante dont on a retranché la difionance : mais on reconnoîtra pour lors que c'eft une vraie dominante par ia note qui la précède. Par exemple , fi la note fol portant l'accord parfait , eft précédée de ré iimple dominante , portant l'accord ré fa la ut 3 cette note fol n'eft point une vraie tonique,
Ch. XL
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20. Toute note qui porte un 6 dans la baffe continue , doit donner à la baffe fondamen- **;,,"* taie fa tierce au-deffous non chiffrée , ou fa quinte au-deffous chiffrée d'un 7. Nous distinguerons plus bas ces deux cas. (Voye^LVI & LXIV, & la Note lTr).
30. Toute note portant \ donne à la baffe fondamentale fa quinte au - deffous non chiffrée. (VoyelLVIL)
40. Toute note chiffrée d'un 7 ou d'un ^ eft la même dans les deux baffes , & avec le même chiffre (xxx),
50. Toute note chiffrée d'un 2 donne à la baffe fondamentale la note diatonique audeffus chiffrée d'un 7. Voyc^ LXII. (yyy ).
parce qu'il faudroit pour cela que ré fût dominante tonique , & portât l'accord ré fa % la ut , & qu'une dominante Ample comme ré, portant l'accord ré fa la ut , ne defcend naturellement qu'à une dominante.
[ art- 194].
( xxx ) Quelquefois une note qui porte un 7 a la
baffe continue , donne à la baffe fondamentale fa tierce
au-deffus chiffrée d'un 6. Par exemple , cette baiTe con-
tinue la fi ut donne cette baffe fondamentale ut fol ut ; mais en ce cas il faut que la note chiffrée d'un 6 monte de quinte , comme on voit ici ut monter à fol. {.yyy ) Une note chiffrée d'un 2 donne quelquefois
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H. pART. 6°' Toute note chiffrée d'un 4. donne à Ch.XI. la baiïe fondamentale la note diatonique audeiîus , chiffrée d'un 7. ( Voyei LXL )
auffi dans la baffe fondamentale fa quarte au - deffus chiffrée d'un 6 ; mais il faut pour lors que la note chiffrée d'un 6 puiffe encore ici monter de quinte. £ Voye^ Note. xxx. ].
Ces variations dans la baffe fondamentale , tant de l'accord dont il s'agit , que de l'accord chiffré 7 , & de deux autres dont on parlera [art. zz8 & 22^9] font occafionnées par le défaut de fignes propres à l'accord de fous-dominante 6k à fes renverfemens. M. l'Abbé Rouffier pour obvier à ce défaut avoit imaginé une nouvelle manière de chiffrer la baffe continue. Sa méthode :eft des plus fimpîes pour qui connoît la baffe fondamentale. Elle confifte à défigner chaque accord , en exprimant feulement le fon fondamental par une des lettres de la gamme à laquelle on joint un 7 ou ^ , ou un 6 pour tous les accords diffonans. Ainfi
l'accord fondamental de feptieme ré fa la ut eft ex-
prime par D , & le même accord , lorsqu'il eft ren-
verfé de celui de fous-dominante fa la ut ré, l'eftpar F ; l'accord de féconde ut ré fa la , renverfé de la dominante ré fa la ut, eft repréfenté encore par d; Se le même accord ut ré fa la, renverfé de la fous-dominante fa la ut ré , eft défigné par F : il en eft de même des autres renverfemens. Par ce moyen on ne pourroit fe tromper ni fur la baffe fondamentale d'un ac- |
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tierce au-deffous chiffrée d'un 7. ( V.LVIU). H- Part.
8°. Toute note chiffrée d'un E donne la a,^A quinte au-defïbus chiffrée d'un 7 ; ( Voy . ZX) ,- & il eft évident par l'article 187, que dans l'accord de feptieme dont il s'agit dans ces trois derniers articles , la tierce doit être majeure , & la feptieme mineure , cet accord de feptieme étant un accord de dominante tonique. (Voye^ l'Art, ioz).
90. Toute note chiffrée d'un 9 donne la tierce au - deffus chiffrée d'un 7. ( Voye^ LXXVII & LXXIX).
io°. Toute note chiffrée d'un* donne la quinte au - deffus chiffrée d'un 7. ( Voyer LXXVIII.)
1 1°. Toute note chiffrée d'un ^5 ou d'un H- 5 , donne la tierce au-deffus chiffrée d'un & ( Voyei LXXXI).
1 20. Toute note chiffrée d'un ^7 donne la quinte au - deffus chiffrée d'un 7 ou d'un & ( Voyei LXXVI. ). Il en eff de même des notes chiffrées J,I ou \ qui indiquent des record t ni fur fa diffonance , ni fur le genre de cette diflbnance.
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tranchemens , foit dans l'accord complet de IL Part, onzième , ou dans celui de feptieme fuperflue.
130. Toute note chiffrée d'un 4 donne la quinte au - defïus chiffrée d'un 7 ou d'un ^ ( Vcyei LXXX. )
140. Toute note chiffrée d'un %l donne la tierce mineure au-deffous chiffrée d'un ^. ( Voyei LXXXIII. ).
ic°. Toute note chiffrée d'un ^4 donne
le triton au-deffus chiffré d'un ^. (Voye^ LXXXIK).
i6°. Toute note chiffrée d'un +2 donne la féconde fuperilue au-deffus chiffrée d'un ^ (VoyelLXXXV.).
170. Toute note chiffrée d'un %\ donne la quinte fuperflue au-deffus chiffrée d'un ^. (Foyc{ LXXXFL).
Toute note chiffrée d'un ^7 donne
b 6 la feptieme fuperflue au-deffus chiffrée d'un y*
Voyet LXXXVIÎ ( m ).
( ££{ ) Au refle , nous (lippofons ici , &: dans les articles précédens , que la baffe continue foit chiffrée à la manière de M. Rameau ; car il eft bon d'obferver qu'il n'y a peut-être pas deux Muficiens qui chiffrent de la ( même manière , ce qui produit un grand inconvénient
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II. Part- 228. Nous avons omis deux cas qui peu- CL XI
vent caufer quelque incertitude.
pour l'accompagnateur , comme on le voit dans l'article Chiffrer , au troifieme Volume de l'Encyclopédie, article excellent, ck dont M. Rouffeau de Genève eft l'auteur ; mais il n'eft pas queftion ici de l'accompagnement. Nous exhortons donc les Commençons , par toutes fortes de raifons , à préférer les baffes continues de M. Rameau à toutes les autres , pour y étudier la baffe fondamentale.
Je dois même avertir, & je l'ai déjà fait [Note eee~\, que M. R_ameau ne chiffre la petite fixte que d'un 6 non barré , lorfque cette petite fixte ne vient point d'un accord de dominante tonique ; de forte que le chiirre 6 rend incertain s'il faut mettre à la baffe fondamentale la tierce au-deffous ou la quinte au-deffous : mais il fera aifé de voir fi c'eCi la tierce ou la quinte qu'il indique ; c'eft ce qu'on distinguera : i°. en voyant laquelle des deux notes eft exclue par les régies de la baffe fondamentale : 2°. fi les deux notes peuvent également être mifes à la baffe fondamentale , on fe décidera par le ton ou mode dans lequel eft le deffus. Nous donnerons dans les Chapitres fuivans des relies pour déterminer le mode.
U y a un accord dont nous n'avons point parlé dans cette énumération , &: qu'on appelle accord dz fixtc fup&rfiue. Cet accord eft compofé d'une note, de fa tierce majeure, de fa quarte fuperflue ou triton, ck de
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Le premier efl celui où la note de baffe II. Part. continue ef}- chiffrée d'un 6 : voici la raifon de cette difficulté.
Suppofons qu'on ait la dominante ré à la baffe fondamentale , la note qui lui répond dans la baffe continue pourra être la portant le chiffre 6{Voyei LXIV) , c'eft-à-dire l'accord la ut ré fa; or fi on avoit la fous-
dominante fa à la baffe fondamentale , cette fous-dominante pourroit donner à la baffe continue la même note la chiffrée d'un 6. Donc quand on trouve à la baffe continue une note chiffrée d'un 6 , il paroît d'abord incertain fi l'on doit mettre à la baffe fondamentale la quinte au-deffous chiffrée d'un 7 , ou la tierce au-deffous chiffrée d'un 6.
zicf. Le fécond cas efl celui où la baffe continue eff chiffrée d'un \, Par exemple , fî
on trouve fa à la baffe continue , on ne fait d'abord fi l'on doit mettre à la baffe fonda-
fà fixte fuperfiue , comme fa la fi ré %. II fe chiffre d'un 6%.. Il paroît difficile de trouver à cet accord une baffe fondamentale ; auffi n'eft-il pas fort en ufage , furtout parmi nous. \_Voye,^ la Nou fur Part. nS.~\
mentale
Théorique et pratique. 177 mentale fa chiffré d'un 6 , ou ré chiffré d'un 7.
230. On fe tirera aifément de ce petit em-H- Part. barras en lahTant pour un moment cette note CJu X incertaine en fufpens , & en examinant quelle eff la note fuivante de la baffe fondamentale ; car n* cette note eff dans le cas préfent une quinte au-deffus de fa, c'eft-à-dire fî elle eff ut , en ce cas , & en ce feul cas , on mettra
fa à la baffe fondamentale ; c'eff une fuite de cette règle , que dans la baffe fondamentale toute fous-dominante doit monter de quinte*
CHAPITRE XII
Ce que cefl qu'être dans un mode ou ton.
23I-]VrOus avons expliqué dans la pre- 1 ^ miere Partie de cet Ouvrage , ( Chap. VI. ) , comment au moyen de la note ut , & de fes deux quintes fol & fa , l'une en montant , qu'on appelle dominante tonique , l'autre en defeendant qu'on nomme fous-dominante, on trouve l'échelle ut ré mi fa fol la fi ut ; les différens fons qui forment cette échelle
compofent ce qu'on appelle le mode majeur
rAKi.
Ch
\ xn ^'uî » Parce cîue *a t^1"06 ^ au-deffus d'ut
eft majeure : ainfi pour qu'un chant foit dans le mode majeur d'ut , il faut qu'il n'y entre point d'autres fons que ceux qui compofent cette échelle ; de forte que fi je trouve , par exemple , un fa % dans le chant , ce fa ^ me fait voir que je ne fuis pas dans le mode d'ut , ou du moins que je n'y fuis plus.
232. De même , fi je forme cette échelle ou gamme en montant la fi ut ^ ré mi fa % fol % la, parfaitement femblable à la gamme ut ré ml fa fol la fi ut du mode majeur d'ut ; cette échelle , dans laquelle la tierce de la à ut ^ eft majeure , fera dans le mode majeur de la ; & û je veux être dans le mode mineur de la , je n'ai qu'à fubftituer à l'ut dieze Y ut naturel , afin que la tierce majeure la ut% devienne mineure la ut ; j'aurai pour lors
la fi ut ré mi fa ^ fol% la , qui eft ( 85. ) l'échelle du mode mineur de la en montant j & l'échelle du mode mineur de la en defcendant , fera (90.)
la fol fa mi ré ut fi la , dans laquelle le fol & le fa ne font plus diezes;
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car c'efl une fmgularité propre au mode mineur , que fon échelle n'eil: pas la même en montant qu'en defcendant (8g.).
233. Voilà pourquoi , lorf qu'on veut commencer une pièce dans le mode majeur de la , on met trois diezes à la clef fur fa ^ut fkfol; cv qu'au contraire dans le mode mineur de la , on ne met rien , parce que le mode mineur de la , en defcendant , n'a ni diezes ni bémols.
2 3 4. Comme la gamme contient douze fons diitans l'un de l'autre d'un demi-ton chacun , il eil viiible que chacun de ces fons peut fournir un mode majeur & un mode mineur, ce qui fait vingt-quatre modes en tout : nous allons en donner la table , qui peut être fort Utile pour reconnoître le mode où l'on eft.
Table des différens Modes,.
Modes majeurs.
Mode maj.
d'ut ut ré mi fa fol la fi ut.
de fol fol la fi ut ré mi fa ^ fol.
de ré ré mi fa %. fol la fi ut ^ ré.
de la la fi ut %. ré mi fa %t fol ^ là.
de mi mi fa ^ fol ^ la fi ut ^ ré ^ mi.
de fi fi ut% ré %. mi fa % fol ^ la ^ fi.
de fa ^ f*%fcl% la%fiut% ré% mi%fa% {aaaa).
( aaaa ) Les modes majeurs de fa $$ , d'ut % ou ré > ,
II. Part. oure
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, > réU mi\j fa folU la b fi 'b ut ré];. ou rc b j
C/z. XT/. de/*/* \ La< fo ut rèh mi h fa roi U v ou la b J
c ^ i mi\j fa fol la b fi]? ut ré mi b« ou /m b J
de /** | ^ ^ ré mï h ra rol u fl]çm ou/bi
de mi $k } r r . , rt , . r
r > fa fol la fi \, ut r& mi ja.
de fi% 1 , • r r , i r
> ut rc mi fa Sol la fi ut, ou ut. j • J
5c de fol% ou la b , font peu ufités ; dans l'Opéra de Pyramc & Thisbé , pag. 26 7 , il y a une portion de fcene dont une partie eft dans le mode majeur defa% , ck l'autre dans le mode majeur à'ut^ , & il y a fix diezes à la clef.
Lorfqu'une pièce commence en ut ^ , on devroit mettre fept diezes à la clef : mais il eft plus commode de ne mettre que cinq bémols , &: de mettre la pièce en ré b , qui revient à peu près au même qu'ut % : c'eft pour cela que nous fubftituons ici le mode de ré b à celui â'ut%.
11 eft encore bien plusnéceflaire de fubftituer le mode de la b à celui de fol ^j car l'échelle du mode majeur de fol % eft
fol%, la%,fi%, ut%,ré%, mi%,folfol%, dans laquelle on voit qu'il y a tout-à-la-fois un fol naturel &: un fol % ; il faudroit donc tout-à-la-fois qu'il y eût
un
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De la. / » XIL
En defcendant. la fol fa mi ri ut fi la.
En montant. la fi ut ri mi fa % fol ^ la.
De mi.
En defcendant. mi ' ri ut fi la fol fa ^ mi.
En montant. mi fa % fol la fi ut %. ri % mi.
Défi.
En defcendant. fi la fol fa % mi ri ut % fi. En montant. fi ut% ri mi fa%. fol% la%. fi.
un dieze fur le fol à la clef, ck qu'il n'y en eût pas ,' ce qui eft choquant. Il eft vrai qu'on pourroit éviter cet inconvénient en mettant un dieze fur le fol à la clef , & en mettant dans la fuite de la Pièce un bécare avant le fol , lorfqu'il devroit être naturel ; mais cela deviendroit embarraffant , fur-tout fi on vouloit tranfpofcr. Nous dirons à l'article 236, ce que c'eft que tranfpofer. On pourroit encore dans cette échelle , au lieu du fol naturel , qui en eft le pénultième fon , fubftituer fa %%. , c'eft-à-dire fa deux fois dieze , qui n'eft pas abfolument le même fon que fol naturel , fur-tout pour les inftrumens fans touches. Mais alors il faudroit mettre deux diezes à la clef fur le fa , ce qui produiroit un autre inconvénient. En fubftituant la\j à fol % , il n'y a plus d'embarras.
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Jnuminim
Ch.XII. En defcendant. fa%. miré ut% fi la fol%. fa%<
En montant. fa%fol% la fi ut %. ré % mi^fa^*
D'ut %.
En defcendant. ut%fîlafol%fa% mi ré-% ut%. En montant. ut%. ré %. mi fa %fol ^.la^fi^ut^.
De fol ^ ou la \,.
En defcendant. fol% fa% miré%. ut% fi la%fol%* En montant. la h fi h ut\j ré\? mi ^ fa fol la\?.
De ré%. ou mi !;.
En defcendant. mi [■> ré \> ut I7 fi \, la\ fol \, fa mi \j% En montant. mi \ fa fol\, la\j fi^ ut ré mi ]g.
De la% ou fi [,.
En defcendant. fi\0 la \, fol \ fa mi (7 ré {7 utfi^. ■ En montant. fi \? ut ré \0 mi [? fa fol la fi b.
De mi^ ou fa.
En defcendant. fa mi h ré\; ut fi\j la ^ fol fa. En montant. fa fol la \ fi\, ut ré mi fa.
Tînt.
En defcendant. ut fi 'h ld\ fol fa mi\ ri ut* En montant, ut ré mi \> fa fol la fi ut.
De fol.
En defcendant. fol fa mi [7 ré utfi\, la fol. En montant. fol la ' fi\? ut ré mi fa% fol.
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De rL II. Part;
En defcendant. rè ut fi h la fol fa mi ré. Ch.XIU
En montant. ré mi fa fol la fi ut % ri {bbbb ).
23 5. Voilà donc tous les modes , tant majeurs que mineurs : ceux qui font chargés de diezes ou de bémols font peu ufités , étant d'une trop difficile exécution.
236 De-là il s'enfuit :
{bbbb) On a déjà vu que dans châ'que mode, la note principale fe nomme tonique ; que la quinte audeffus de cette note fe nomme dominante, tonique , ou dominante du mode > ou Amplement dominante ; que la quinte au-deflbus de la tonique, ou ce qui eftlamême chofe , la quarte au-deffus de cette tonique fe nomme fous-dominante; qu'enfin la note qui fait un demi-ton au-deffous de la tonique , & qui eft la tierce majeure de la dominante, eft appellée note fenfibU. Les autres notes ont auffi dans chaque mode des noms particuliers qu'il eft bon de favoir ; ainfi la note qui eft immédiatement un ton au-deffus de la tonique , comme ré dans le mode à" ut , & fi dans celui de la , fe nomme futonique ; la note fuivante , qui eft tierce majeure ou mineure de la tonique , fuivant que le mode eft majeur ou mineur, comme mi dans le mode majeur d'à*, &c ut dans le mode mineur de la, s'appelle mediante, enfin , la note qui eft un ton au-deffus de la dominante , comme la dans le mode Sut , te fa % dans celui de la , s'appelle Judominantu
M iv
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jjfp'AR l0' Que <Iuand & nY a ni diezes ni bémols Ch. XIL a *a cle^' ce^ une marc{ue que la pièce commence en ut majeur , ou en la mineur.
20. Que quand il y a un feul dieze , il doit toujours être mis fur le fa , & que la pièce commence en fol majeur , ou en mi mineur ; de forte qu'on peut la chanter comme s'il n'y avoit point de dieze , en ditent fi au lieu de fa % , & en chantant l'air comme s'il étoit fur une autre clef. Par exemple , qu'il y ait un dieze fur le fa à la clef de fol fur la première ligne , alors on peut chanter l'air comme s'il n'y avoit point de diezes , & qu'au lieu de la clef de fol fur la première ligne , ce fût la clefdW; car le fa% étant changé en/, la clef de fol te change en clef dW, comme on le peut voir aifément : c'efl ce qu'on nomme tranfpofer.
237. Il efl évident que dès que fa% te change en fi, fol te change en ut, & mi en la. Ainfi en tranfpofant , l'air te chante comme s'il étoit dans le mode majeur d'ut , ou ' dans le mode mineur de la. Donc les modes de fol majeur , & de mi mineur, te réduifent par la tranfpofition , à ceux $ut majeur , &
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de la mineur. Il en eft de même de tous les
TT Part autres modes , comme on peut aifément sen c'LXIj'
convaincre (cccc).
(cccc) Deux diezes 9fa% &c ut% indiquent le mode majeur de ré , ou le mineur de fi; &: alors ut ^ , ^>ar la tranfpofition , fe change en fi, & par conféquent ri en ut , Se fi en la.
Trois diezes , fa% ut%fol%, indiquent le mode majeur de la , ou le mineur de fa ^ ; & c'eft alors fol % qui fe change en/, & par conféquent Az en ut, & fa ^ en la.
Quatre diezes, fa % ut<% fol% ré % , indiquent le mode majeur de mi , ou le mineur tfut^; alors le re ^ fe change en fi, & par conféquent mi en ut , teut^ en la.
Cinq diezes ,fa%ut% fol % r^ /a $$ , indiquent le mode majeur de fi , ou le mineur de fol %. ; alors la ^ fe change en yz , & par conféquent fi en ut , & /o/^ en la.
Six diezes, /^ ut%fol% ré% la% mi<% , indiquent le mode majeur de fa S%; alors mi% fe change en/, & par conféquent/^ ^ en zzr.
Six bémols, fi \, mi\, la\, ré\,fol[y ut[y , indiquent le mode mineur de mi b ; ut b fe change en fa , &: par conféquent /tzï 1? en /<z.
Cinq bémols , fi h mi h la b ré\,fol\, , indiquent le mode majeur de r« b > ou le mode mineur de/b; alors le /o/b fe change enfa,& par conféquent le re'b en ztf, &: le /b en ta-
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II. Part. \^j petit nombre les règles de la baffe
Ch^XIII. fondamentale , & celles que le deffus doit
Quatre bémols ,fi \> mi^ la\, ré ^ , indiquent le mode majeur de la \, , ou le mode mineur de fa ; alors ré \, fe change en fa , & par conféquent la\j en ut , &fa en la.
Trois bémols , fi\i mi \, la\, , indiquent le mode majeur de mi\ , ou le mineur d'ut; alors le la \, fe change en fa, & par conféquent mi\, en ut, & ut en la.
Deux bémols , fi\, mi [7 , indiquent le mode majeur defib ou le mode mineur de fol; alors le mi ^ fe change en fa, ci par conféquent le fi \, en ut , & le/o/ en/<z.
Un bémolj^l;, indique le mode majeur de fa, ouïe mode mineur de re ; & le fi \, fe change en fa ; par conféquent le fa fe change en «^ , & le re en la.
Donc tous les modes majeurs peuvent fe réduire au mode majeur d'i^, & les mineurs à celui de Az mineur.
Il faut remarquer au refte que pïufieurs Muficiens , entr'autres les anciens Muficiens François , comme Lulli, Campra &c. mettent un bémol de moins dans le mode mineur; enforte que dans le mode mineur de ré, ils ne mettent rien à la clef ; dans le mode mineur de fol y un bémol feulement ; dans le mode mineur $ut 5 deux bémols, &c.
Théorique et pratique. 187 obferver par rapport à cette baffe , il ne doit plus être difficile de trouver la baffe fonda- c'h XIIj mentale d'un chant donné , & ibuvent même d'en trouver plufieurs ; car toute baffe fondamentale fera bonne , lorfqu'elle fera formée fuivant les règles que nous avons données ( Chap. VI. ) , & qu'outre cela les diffonances
Cela eft affez indifférent en foi-même , & ne vaut guère la peine de difputer : cependant la méthode que nous donnons ici , d'après M. Rameau , a l'avantage de réduire tous les modes à deux , &c d'ailleurs elle eft fondée fur cette règle très-fimple & très-générale , que dans le mode majeur , il faut mettre autant de dièses , ou de bémols à la clef, que F échelle diatonique du mode en contient en montant ; & dans le mode mineur , autant que cette même échelle en contient en defeendant.
Quoi qu'il en foit , voici pour la tranfpofition une règle qui me paroît plus fimple que la règle ordinaire.
Pour les dièses.
Dites fol, ré, la, mi , fi, fa , ck changez^/ en ut j s'il y a un dieze à la clef; ré en ut , s'il y a deux diezes ; la en ut , s'il y en a trois , &c.
Pour l&s bémols.
Dites fa , fi, mi, la , ré, fol , & changez fa en ut , s'il y a un bémol à la clef; fi en ut , s'il y a deux bémols ; mi en ut , s'il y en a trois , &c.
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1 que le chant fera avec cette baffe feront pré-
ïïj^rJr' payées, fi elles ont befoin de l'être , & toujours lauvees ( addd).
( dddd~) On dit fouvent être dans un ton , pour être dans un mode ; ainn" les expreffions fuivantes font fynonimes : telle Pièce efi en ut majeur , ou dans le mode d'ut majeur , ou dans le ton d'ut majeur.
Nous avons vu que l'échelle diatonique ou gamme des Grecs étoit la ji ut ré mi fa fol la [ Art. 49. 1. On a imaginé de repréfenter chacun des fons de cette échelle par une des lettres de l'alphabet ; la par A , fi par B , ut par C , &c. c'eft de-là que font venues ces façons de parler ; telle Pièce eft en A mi la tierce mineure , ou Amplement en A mi la mineur ; en C fol ut tierce majeure , ou fimplement en Cfol ut majeur ; pour dire qu'elle eft en La mineur , en Ut majeur ; cette dernière façon de parler eft plus courte ; aufli commence-t-elie à devenir commune.
On dit de même la clef de F ut fa , la clef de G ré fol, &c. pour dire la clef de fa, la clef de fol, &c.
On dit aufîi prendre VA mi la , donner VA mi la , ceft-à-dire prendre l'uniffon d'un certain la du clavecin , lequel la eft celui qui occupe la cinquième ligne , ou la ligne fupérieure dans la première clef de fa. Ce la partage par le milieu les deux o&aves qu'il y a [Noterr] depuis le fol qui occupe la première ligne dans la clef de fol fur cette première ligne , jufqu'auyè/ qui occupe la première ligne dans la clef de fa fur la quatrième ; & comme il tient , pour ainfi dire , le milieu entre les fons
Théorique et pratique. 189 239. Il eft d'une grande utilité dans la recherche de la baffe fondamentale , de favoir U. Part.
1 ni 1 Lh.2LHl\
dans quel ton ou mode eit le chant ; on en verra la raifon plus bas. Mais il eft difficile de donner fur cela des règles générales & abfolument fans exception , & fans laiffer rien d'arbitraire , parce que quelquefois il eft libre de rapporter un chant à tel ou tel mode : par exemple , ce chant fol ut peut appartenir à tous les modes , tant majeurs que mineurs , où fol & ut fe rencontrent ; & chacun de ces deux fons peut même être regardé comme appartenant à un mode différent.
240. Au reffe , on peut quelquefois , ce me - femble , fe paffer de la connoiffance du mode pour deux raifons : i°. parce que les mêmes fons appartenant à plufieurs modes différens , le mode eft quelquefois affez indéterminé , fur-tout dans le milieu d'une pièce , & dans une ou deux mefures : 20. parce que fans fe mettre en peine du mode , il fuffit fouvent , pour ne point s'égarer , d'obferver de la maies plus aigus & les plus graves , on l'a choifi pour être le fon par rapport auquel toutes les voix & les inftrumens doivent s'accorder dans un concert.
imniiiimmai
T90 E LEMENS D E Mv $ IQUE
niere la plus fimple, les règles données ci-defTus !!lP^T; ( ChaP- FL) Pour Ia marche de la baffe fon-
Cn.JCUI. i ,
damentaie.
241. Cependant il efî fur-tout néceffaire de favoir dans quel mode on eft au commencement de la pièce ; parce qu'il faut que la baffe fondamentale commence par ce même mode , & que le deffus & la baffe finiffent auffi dans ce même mode , & même par la note fondamentale du mode , qui eff ut dans le mode d'ut , la dans celui de la , &c. D'ailleurs dans les endroits du chant où il y a repos , il faut ordinairement que le mode de la baffe fondamentale foit le même que celui du chant.
242. Pour favoir en quel ton une pièce commence , tout fe réduit à favoir distinguer le mode majeur d'ut du mode mineur de la. Car nous avons vu ( art. 236 & 13 y. ) que tous les modes fe réduifent à ces deux-là 9 du moins au commencement d'une pièce. Or voici les différens moyens de diffinguer ces deux modes.
i °. Les fons principaux & caraeleriftjqu.es du mode , qui font ut mi fol dans l'un , & la ut mi dans l'autre ; enforte que û une pièce
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commence , par exemple , ainfî , la ut mi la ,
1 r • ^^^«11. Part,
je puis conclure prefque toujours , que le ton ChtxiII.
ou mode eit en la mineur > quoique les fons
la ut mi appartiennent au mode à' ut.
20. La note fenfible , qui eit. fi dans Fun & yô/^ dans l'autre , de manière que fi je vois fol% dès les premières mefures de la pièce, je fuis affuré d'être dans le mode de la.
30. Les adjoints du mode, c'eft-à-dire les modes de fes deux quintes , qui font fa Se fol pour ut , & ré ck mi pour la. Par exemple , fi après avoir commencé un chant par des notes communes au mode d'ut , & au mode de la ( comme rm ré mi fa mi ré ut fi ut), je rencontre enfuite le mode de fol , ce que je recormois par le fà%, ou le mode de fa. que je recormois par lefi\> & Yut naturel; je puis conclurre que j'ai commencé dans le mode d'ut : mais fi je rencontre le mode de ré ou celui de mi , ce que je reconnois par le fi \ , ou Yut % , ou le ré % , &c. j'en conclus que j'ai commencé dans le mode de la.
40. Un mode ne ceffe ordinairement, furtout dans le commencement d'une pièce, que pour parler dans l'un ou l'autre de fes modes
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■ les plus relatifs , qui font le mode de fa quinte
Ch XIII au~deflus, & celui de fa tierce au-deffous* s'il eft majeur , ou de fa tierce au defîus , s'il effc mineur. Ainfi les modes les plus relatifs du mode majeur d'ut , par exemple , font le mode de fol majeur , & celui de la mineur. On parle ordinairement du mode d'ut dans l'un ou l'autre de ces modes , de forte qu'on peut quelquefois juger du mode principal où on eft , par le mode relatif qui le fuit ou qui le précède , lorfque ce mode relatif eft bien décidé. Au reïle , outre ces deux modes relatifs , il y en a encore deux autres dans lefquels le mode principal pafle > mais plus rarement ; favoir le mode de fa quinte au - deflbus , & celui de fa tierce au-defîus , comme fa & mi pour le mode d'ut(eeee).
( eeee) Il eft: certain que le mode mineur de ^/s'enchaîne très-bien au mode d'ut, comme on l'a prouvé art. g 2. par le raifonnement & par des exemples. On a vu auffi dans la Note fur Y art. c> j . que le mode mineur de ré peut s'enchaîner au mode majeur d'ut , èk ainfî on peut dans un certain fens regarder ce mode comme relatif au mode à'ut ; mais il l'eft moins que les modes de fol & de fa majeurs , & que ceux de la & de mi mineurs , parce qu'on ne fauroit parler immédiatement & fans licence , dans une baffe fondamen-
Le
50. Le mode fe reconnoît encore par leç-»-— "■"— ! repos du chant. Ces repos doivent le trouver IL Partde deux en deux mefures , ou au moins de ' * quatre en quatre, comme dans la baffe fondamentale : or la note de baffe fondamentale qui convient à ces repos eff toujours facile à trouver. On peut voir ce que dit là-deffus M. Rameau, pag. 54 de fort nouveau fyjicme, de Mujîque théorique & pratique (ffff)*
taie , de l'accord parfait mineur Sut à l'accord parfait mineur de ré, & que fi on palîé immédiatement du mode majeur Sut au mode mineur de ré. dans une bafTe fondamentale , c'eft en paflant par exemple Sut tonique ou Sut mi fol ut y à la dominante tonique de ré, portant l'accord la ut% mi fol , dans lequel il y a deux fons mi fol, qui fe trouvent dans l'accord précédent ; ou bien Sut mi fol ut à fol fi \, rz mi , accord de fousdominante du mode mineur de re, lequel accord a auïli deux fons fol & mi communs avec le précédent.
Ufff) Toutes ces différentes manières de connoître le mode doivent , pour ainfi dire , s'aider & s'éclairer mutuellement. Souvent une feule ne fuffiroit pas pour le déterminer , & pourrait même induire en erreur. Par exemple , fi une pièce de Mufique commence par ces trois notes mi ut fol , il ne faut pas fe hâter d'en conclure que le mode eft en ut majeur , quoique ces trois fons mi ut fol foient les fons principaux & cara&ériftiques du mode majeur Sut- le mode oour.-
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mm Quand une fois on connoît le mode , & ' ^J' qu'on s'en efl affuré par les moyens différens que nous venons d'indiquer , la baffe fondamentale coûtera peu de peine.
Car dans chaque mode , il y a trois fons fondamentaux.
i °. La tonique du mode , ou le fon prinpal , qui porte toujours l'accord parfait majeur ou mineur , félon que le mode eft majeur ou mineur.
Mode majeur d'Z/J'. ut mi fol ut. Mode mineur de LA. la ut mi la,
2°. La dominante tonique , qui eft la quinte au-defîus de la tonique , &: qui , foit dans le mode majeur , foit dans le mineur , porte toujours un accord de feptieme , compofé d'une tierce majeure fuivie de deux tierces mineures.
roit être en mi mineur , fur - tout fi la note mi étoit longue. On en voit un exemple dans le quatrième A&e de Zoroaftrc , où le premier air des Sacrificateurs d'Ariman commence ainfi à deux tems , fol mi\ \ f[, , chacune de ces notes étant une blanche. Cet air eft en fol mineur , & non pas en mi \, majeur , comme on feroit d'abord tenté de le croire. Or on reconnoit qu'il eft en fol mineur , par les modes relatif* qui fuivent , ôc par les notes de repos.
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Uominante tonique* ■ — '
1 II. Part.
Mode majeur à'I/T. fol fi rè fa. Ch.XIII.
Dominante tonique.
Mode mineur de LA. mi fol ^ fi ré.
30. La fous -dominante , qui efl la quinte au-deffous de la tonique , & qui porte un accord compofé de tierce , quinte & fïxte majeure, la tierce étant majeure ou mineure, félon que le mode eiï majeur ou mineur.
Sous-dominante.
Mode majeur d'I/T. fa la ut ré.
Mode mineur de LA. ré fa la fim
Ces trois fons , la tonique , la dominante tonique & la fous - dominante , contiennent dans leurs accords tous les fons qui entrent dans la gamme du mode ; enforte que le chant étant donné , on peut trouver prefque toujours lequel de ces trois fons doit être mis à la baffe fondamentale fous une note du chant. Cependant il arrive quelquefois qu'aucun de ces fons ne peut être employé. Par exem-
N ij
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pie, je fuppofe que je fois dans le mode d'ut, **• V^R*' & que je trouve dans le chant ces deux notes confécutives la fi : fi je me borne à mettre a la baffe fondamentale un des trois fons ut, fol, fa , je ne trouverai pour le chant la fi , que
cette baffe fondamentale fa fol ; or une telle
fucceffion de fa k fol eft interdite par la cinquième règle de la baffe fondamentale , fuivant laquelle toute fous - dominante comme
fa y doit monter de quinte -, de forte que fa ne peut être fuivi que â'ut dans la baffe fon-
damentale , & non pas de foL
Pour obvier à cela , on renverfe l'accord de fous - dominante fa la ut ré, en accord fondamental de feptieme de cette manière, ré fa la ut ; ce qu'on appelle le double emploi {Art. zo5. )? parce que c'eft une féconde manière d'employer l'accord de la fous-dominante : on donne par ce moyen au chant
la fi, cette baffe fondamentale ré fol 3 dont la marche eft. conforme aux règles.
Voilà donc quatre accords ut mi fol ut, fol
fi ré fa , fa la ut ré , ré fa la ut , qu'on peut
employer dans le mode majeur d'ut. On trou-
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vera de même dans le mode mineur de Za_ -
, II. Part.
ces quatre accords 9 ^ XHL
la ut mi la , mi fol ^ fi ré , ré fa la fi , fi ré fa la ,•
& dans ce mode on change quelquefois le dernier de ces accords en fi ré fa ^ la , fubftituant le fa % au fa naturel ; par exemple , fi j'ai ce chant dans le mode mineur de la ,
m^faH f°I M k> ie ^era^ Porter à *a Pre" miere note mi l'accord parfait la ut mi la , à
la faconde fa % l'accord de ieptieme fi ré fa ^ la , àlatroiiiemeyî?/^ l'accord de dominante tonique mi fol ^ fi ré, & enfin l'accord parfait la ut mi la , à la dernière.
Au contraire fi j'ai ce chant, toujours dans le mode mineur , la la fol ^ la , le fécond la étant fyncopé ; je lui donnerai la même baffe qu'au chant mi fa ^ fol ^ la; avec cette feule différence , que je pourrai fubfiituer le fa naturel au fa % dans l'accord fi ré fa ^ la, pour mieux défigner le mode mineur.
Outre ces accords dont nous venons de faire mention , & qu'on peut regarder comme les principaux du mode , il y en a encore
N iij
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beaucoup d'autres ; par exemple , cette fuite
RT' de dominantes CL XIII.
#/ /a /e y^/ r/r jra yz /rai /<2 ré fol ut ,
qui fe termine de part & d'autre par la tonique ut y appartient toute entière , ou au moins peut être cenfée appartenir (gggg) au mode d'ut; parce qu'aucune de ces dominantes n'eft dominante tonique , excepté fol , qui eft la dominante tonique du mode d'ut ; & que
{§§§§ ) ^e disiez// <^e ce/z/è'e appartenir , pour deux raifons : i°. parce qu'il n'y a proprement que trois accords qui appartiennent eiïentiellement & primitivement au mode d'ut ; favoir, ut portant l'accord parfait , fa portant celui de fous-dominante , & fol portant celui de dominante tonique , auxquels on peut joindre l'accord de feptieme ré fa la ut , \_art. 10S. ]; mais on regarde ici par extenjîon la fuite des dominantes dont il s'agit , comme appartenante au mode d'ut , parce qu'elle conferve à l'oreille l'impreffion de ce mode. 2°. Dans cette fuite de dominantes il en eft plufieurs qui appartiennent auffi à d'autres modes ; par exemple la , dominante fimple , appartient naturellement au mode do. fol; fi, dominante fimple, à celui de la &c. Ainfi ce n'eft qu'improprement &par extenjîon , comme on l'a déjà dit , qu'on regarde ici ces dominantes comme appartenantes au mode à'ut.
d'ailleurs l'accord de chacune de ces domi-1 — L...L_ïi. nantes n'eft formé que des fons qui appartien- ^P^J| nent à la gamme d'ut.
Mais ii je formois cette baffe fondamentale
&r la ré fol ut ,
en rendant le dernier ut dominante tonique en cette forte ut mi fol Ji\, ; alors le mode changeroit à ce fécond ut, & on entreroit dans le mode de fa ; parce que l'accord ut mi fol fi\f indique la dominante tonique du mode de fa : d'ailleurs ii eft évident qu'on change de mode , puifque fi\, n'appartient point à la gamme d'ut.
De même fi je formois cette baffe fondamentale
7 7f 7 6 ut la ré fol ut ,
en rendant le dernier ut fous-dominante en cette forte ut mi fol la , ce dernier ut indiqueroit le mode de fol , dont ut eft la fousdominante.
De même encore fi dans la première fuite de dominantes , je faifois porter la tierce ma-
. N iv
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^ jeure au premier ré en cette forte ré fia % la Ch.XIIL ut ' ce ™ devenu dominante tonique , m 'indiquerait le mode majeur de fol; & le fol qui le fuivroit , portant l'accord fi ré fi , retomberait dans le mode d'ut , d'où l'on étoit parti.
De même enfin û dans cette fuite de dominantes, on faifoit porter au fi le fia ^ en cette forte , fi ré fia ^ la ; ce fia % indiquerait qu'on eft forti du mode d'ut , pour entrer dans celui de fil.
De-là il eir. facile de former cette reo-Ie pour reconnoître les changemens de mode dans la baffe fondamentale.
i°. Lorfqu'on trouve une tonique dans la baffe fondamentale , on eu dans le mode de cette tonique ; & le mode eu majeur ou mineur , félon que l'accord parfait eft. majeur ou mineur.
2°. Lorfqu'on trouve une fous-dominante , on eu dans le mode de la quinte au - deffus de cette fous-dominante ; & le mode eft majeur ou mineur , félon que la tierce eft majeure ou mineure dans l'accord de cette fousdominante.
Théorique et pratique, 201 30. Lorfqu'on trouve une dominante to-7f^^r nique , on eft dans le mode de la quinte au- CLXIIL deiTous de cette dominante tonique. Comme la dominante tonique porte toujours la tierce majeure , on ne peut s'afïurer par le fecours de cette feule dominante , fi le mode eft majeur ou mineur : mais il n'y a qu'à jetter les yeux fur la note fuivante , qui doit être la tonique du mode où l'on eft ; on verra par la tierce de cette tonique fi le mode eft majeur ou mineur.
243. Tout changement de mode fuppofe un repos ; & quand le mode change dans la baffe fondamentale , c'eft prefque toujours ou après la tonique du mode où Ton étoit , ou après la dominante tonique de ce mode , cenfée pour lors tonique à la faveur d'un repos qui doit néceftairement s'y trouver : de-là vient que les repos dans un chant annoncent ordinairement un changement de mode qui doit les fuivre.
244. Toutes ces règles jointes à la table des modes que nous avons donnée ( Art. 134.) ferviront à connoitre dans quel ton on eft au milieu d'une pièce , fur - tout dans les
202 Elemens de Musique ~~ endroits effentiels, comme les repos (hhhh). Ch.XIU. ^e Joins ici Ie monologue d'Armide avec la baffe continue & la baffe fondamentale. Les changemens de mode fe diftingueront aifément dans la baffe fondamentale , par les règles que nous venons de donner à la fin de l'article 242. Ce monologue fervira de leçon de compofition aux Commençans. M.
Rameau le cite dans fon nouveau fyftême de Mufique , comme un exemple de modulation exaéte & très-fïmple. ( Voyei la planche 6 & les fuivantes. ) ( lui ).
{Jthhh ) Deux modes font d'autant plus relatifs , qu'ils ont plus de fons communs ; par exemple , le mode majeur d'ut & le mode majeur de fol, ou le mode majeur d'ut & le mode mineur de la : au contraire deux modes font d'autant moins relatifs , qu'ils ont moins de fons communs : par exemple , le mode majeur d'ut, 6k le mode majeur do.fi, &c.
Quand on fe trouve entraîné par la fuite de la modulation , c'eft-à-dire par la manière dont on a formé la baffe fondamentale , dans un mode éloigné de celui par lequel une pièce a commencé , il faut y refter peu , parce que l'oreille s'empreffe toujours de revenir au premier mode.
( iiii ) Il faut bien remarquer que nous donnons la baffe fondamentale , la baffe continue , & en général h
CHAPITRE XIV
Du chromatique & de l'enharmonique.
245./^ N appelle chromatique un chant ILPartT V^compcfé de plufieurs notes fuccef- Ch. XIV. fives en montant ou en defcendant par demitons. {Voyei LXXXFIII& LXXXIX).
246. Lonque le chant eft chromatique en defcendant , la baiîe fondamentale la plus ordinaire & la plus naturelle , efb un enchaînement de dominantes toniques qui fe fuivent toutes en defcendant de quinte , ou , ce qui revient au même , en montant de quarte. Voyei LXXXVIII ( ////).
modulation de ce monologue , feulement comme une bonne leçon de compofition pour les Commençans , & non le monologue en lui-même comme un modèle d'expreflîon. On peut voir ce que nous avons dit fur ce dernier objet dans l'Ecrit fur la Liberté de La Mufzque , p. 435 du Tome IV des Mélanges de Littérature. C'eft précifément parce que ce monologue eft une bonne leçon pour les écoliers , qu'il en feroit une mauvaife pour un Artifte de génie. L'Ecolier doit apprendre à obferver les règles ; l' Artifte de génie doit favoir les violer quand il le faut.
(////) On peut aufli donner au chant chromatique
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247. Lorfque le chant eft chromatique en Ch. XIF. montant » on Peut former la baffe fondamentale par une fuite de toniques & de dominan-
en defcendant , une baffe fondamentale dans laquelle il entrera des accords de feptieme Se de feptieme diminuée qui fe fuccéderont par intervalles de fauffes quintes & de quintes fuperfîues ; ainfi dans l'exemple X C , où la baffe continue defeend chromatiquement , on voit aifément que la baffe fondamentale porte fucceflivement accord de feptieme & de feptieme diminuée , & que dans cette baffe il y a une fauffe quinte du ri au fol H } & une quinte fuperflue du fol % à l'ut.
La raifon de cette licence eft , ce me femble , que l'accord de feptieme diminuée peut être cenfé repréfenter [Art. 22/.] l'accord de dominante tonique; de forte que cette baffe fondamentale ,
7 j££ 7 7 7 %■ la ré JMM ut fa%. fi mi la,
\Voyci temple XCI.~\ peut être cenfée repréfenter [Art. iift.] celle qui eft écrite au-deffous ,
, 1*7,7 7 % la re mi ut fa ^ fi mi la.
Or cette dernière baffe fondamentale eft formée fuivant les règles ordinaires , fi ce n'eft qu il y a une cadence
rompue de ri à mi , & une cadence interrompue de mi à ut, qui font des licences [Art. 2.13 & Z14. ].
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tes toniques , qui fe fuccedent alternativement __ .
par les intervalles de tierce en defcendant , ^ XJ^ &de quarte en montant. {Voye^ LXXXIX).
Il y a plusieurs autres manières de former un chant chromatique , foit en montant , foit en defcendant -, mais ce détail n'eit pas néceffaire dans un livre d'Elémens.
248. A l'égard de l'enharmonique , il eft fort rarement mis enufage , & nous en avons expliqué la formation dans le premier Livre , auquel nous renvoyons. Nous nous contenterons de dire qu'on trouve dans le beau monologue du quatrième A6te de Dardanus , Lieux funefies , &c. un exemple de l'enharmonique j un exemple du diatonique enharmonique dans le Trio des Parques , Ou courstu malheureux , tfHippolite Ù Aride ; & qu'il n'y a point d'exemple du chromatique enharmonique , du moins dans nos Opéras François. M. Rameau avoit fait un tremblement de terre dans ce genre pour le fécond A&e des Indes Galantes ; mais il ne put , clit-il , le faire exécuter en 1735 Par l'Orcheftre. Le Trio des Parques d'Hippolite n'a jamais été chanté à l'Opéra tel qu'il eft : mais M. Ra-
CHAPITRE XV
Du deffein , de l'imitation & de la fugue.
249. TT7 N Muiique , on donne communé- X_j ment le nom de dejfein à un certain chant qu'on veut faire régner dans la fuite d'une pièce , foit pour fe conformer au fens des paroles , foit par goût ou par fantaiiie. Dans ce dernier cas , on diftingue le deffein en imitation & en fugue.
250. L'imitation confiile à faire répéter le chant d'une ou de ptuiieurs mefures dans une feule partie ou dans toutes , & fur tels différens modes que l'on veut. Lorfque toutes les parties répètent abfolument le même chant & commencent les unes après les autres , cela s'appelle canon. La. fugue confîite à faire répéter alternativement ce chant dans le^deffus ,
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& dans la baffe , ou même dans toutes les- *
parties , s'il y en a plus de deux. A x^
251. L'imitation & la fugue ont quelques règles de goût , que l'on peut voir page J3z & fuivantes du Traité de l'Harmonie de M. Rameau , ainfî que le détail de ce qui regarde la compofîtion à plufîeurs parties. Les principales règles de la compofîtion à plufîeurs parties , font que les diffonances fe trouvent , autant qu'il eft poiîible , préparées & fauvées dans la même partie -, que la diffonance ne fe trouve pas à la fois dans plufîeurs parties , parce que fa dureté révolteroit Foreille -, qu'il n'y ait dans aucune partie deux o£taves ou deux quintes de fuite (mmmm) par rapport à la baffe. On ne laiffe pourtant pas de tranfgreffer quelquefois ces préceptes , quand le goût & i'occafion l'exigent. En
( mmmm ) Les deux quintes peuvent néanmoins s'y trouver , pourvu qu'elles procèdent par mouvemens contraires , c'eft-à-dire que û une des parties va en montant , l'autre aille en defeendant ; mais en ce cas ce ne font pas proprement deux quintes , c'eft une quinte &c une douzième ; par exemple , fi une des parties dit fa ré en defeendant , & l'autre ut la en montant , ut eft quinte de fa , & la douzième de r«.
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jpr~ ™ Mufîque , comme dans tous les beaux Arts ) Ch.Xyi. c'e^ ^ l'Artifte à donner & à fuivre les règles ;
c'eft à l'homme de goût & de génie à trouver
les exceptions.
CHAPITRE XV L
Définitions der différais airs.
2 5 2- T E finirai cet Ouvrage par dire en peu J de mots en quoi confiée le caractère de différens airs auxquels on a donné des noms , comme Chaconne 3 Menuet , Rigaudon , &c.
La Chaconne efî une longue pièce de Mufîque à trois tems , dont le mouvement efî modéré & la mefure bien marquée. Elle eft compofée de plufîeurs couplets qu'on varie le plus qu'il eft poffible. Autrefois la baffe de la Chaconne étoit une baffe contrainte de 4 en 4 mesures, c'efl-à-dire qui revenoit toujours la même de 4 en 4 mefures ; aujourd'hui on ne s'afrraini plus à cet ufage. La Chaconne commence pour l'ordinaire , non en frappant , mais au fécond tems.
La
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La Vilanelle eft une chaconne un peu gaie ? «*^
d'un mouvement un peu plus vif que la cha- H. Part.
j. • CL XI IL
conne ordinaire.
La Pajfacaille ne diffère de la chaconne , qu'en ce qu'elle eft plus lente , plus tendre r & qu'elle commence d'ordinaire en frappant.
Le Menuet eft un air à trois tems d'un mouvement modéré , compofé de deux parties qu'on recommence chacune deux fois , & que pour cette raifon on appelle reprifes ,- chaque reprife du Menuet commence en frappant , & doit être de 4, de 8, de 1 2 mefures ; de maniéré que les repos foient bien marqués de 4 en 4.
La Sarabande eft proprement un menuet # lent ; & la Courante , une Sarabande fort lente : cette dernière n'eft plus en ufage.
Le Pajfepiedeft proprement un menuet fort vif, qui ne commence pas en frappant , comme le menuet ordinaire -, mais dont les deux reprifes commencent au troisième tems.
La Loure eft un air dont le mouvement eft grave -, fe marque de la mefure \ , & fe bat à deux tems ; elle commence d'ordinaire en levant : ordinairement on parle brève la note du milieu de chaque tems , & on pointe la première note de ce même tems.
no Elemens de Musique &c> *±±±= La Gigue n'eft proprement qu'une Loure Z £fj; très - vive , & dont le mouvement eft fort accélère.
La Forlane a un mouvement modéré , moyen entre la Loure & la Gigue.
Le Rigaudon eft à deux tems , compofé de deux reprifes , chacune de 4 , de 8 , de 1 2 , &c. mefures ; fon mouvement eft vif ; chaque reprife commence y non en frappant , mais à la dernière note du fécond tems.
La Bornée eft à peu près la même chofe que le Rigaudon.
La Gavotte eft à deux tems , compofée de ♦ deux reprifes , chacune de 4 , de 8 , de 1 2 mefures -, le mouvement de la Gavotte eft tantôt lent , tantôt gai -, mais jamais extrêmement vif, ni exceiîivement lent.
Le Tambourin eft à deux reprifes , chacune ordinairement de 4 , de 8 , de 1 2 mefures , &c. Il fe bat à deux tems très -vifs , & chaque reprife commencé pour l'ordinaire au fécond tems.
La Mufette eft à deux ou à trois tems -, fon mouvement efl: modéré , & fa baffe eft fouvent compofée d'une feule note qui fait tenue durant tout l'air.
A UNE LETTRE IMPRIMÉE £>£M. RAMEAU O
EUX qui auront lu , Monfîeur , ces Elémens de Mujique , fur lefquels vous m'avez autrefois témoigné publiquement votre reconnohTance dans les termes les plus flatteurs ( b ) , feront un peu furpris que je ibis forcé de me défendre aujourd'hui contre
(a) Cette Lettre, qui a pour objet la critique de* articles fondamental & GAMME de l'Encyclopédie par M. d'Alembert , a paru en même tems que le Code de Mujique de M. Rameau»
(£) Voyez le Mercure de Mai 1752,; M. Rameau s'y exprime ainli , avec beaucoup d'éloges que je fupprime : M. d'Alembert ...a cherché dans mes Ouvrages . . . des vérités à jîmplifier , à rendre plus familières , plus lumineufes , & par conféquent plus utiles au grand nombre.. . . Il na pas dédaigné de fe mettre à la portée même des En fans . . . Enfin il ma donné la confolation de voir ajouter à la jolidiié de mes principes une jimplicité dont je Us fentois fufceptibles , mais que je ne leur
o ij
2i2 Réponse a une Lettre vous-même. Cela me fera fi facile , que j'ai long-tems balancé û je prendrois ce parti , & que je ne m'yferois jamais déterminé fans rattachement que j'ai pour vous 9 & fans le defir que vous marquez d'une réponfe de ma part. Je la diviferai en plusieurs articles , relatifs aux différens points fur lefquels vous m'attaquez.
I. Non, Moniieur, l'Académie des Sciences n'a point été compromije , comme vous le prétendez , en approuvant , d'après mon rapport , les recherches vraiment neuves & utiles dont la théorie de votre Art vous eit redevable ; mais elle n'a point approuvé , & n'approuvera jamais les efforts que vous avez faits depuis , pour trouver le principe de la géométrie dans le corps fonorc
Ce n'en1 pas ma faute, fî vous n'êtes pas encore défabufé des idées plus que fingulie-
aurois donnée qu avec beaucoup plus de peine, & peut-être moins heureufement que lui . „ . Lesfciences & les arts . . j hâteraient réciproquement leurs progrès , Jî les Auteurs préférant V intérêt de la vérité à celui de V amour propre , les uns avaient la modefiie d'accepter des fecours } les autres la générojzté d'en offrir.
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res que vous avez fur ce fujet, & auxquelles vous convenez que je me fuis confiamment oppofé. Le corps fonore ne nous donne & né peut nous donner par lui-même aucune idée des proportions. 1 °. Parce que de votre propre aveu ( c ) on nf entend point les oclayes i, -J du fon fondamental î ; 20. parce qu'on y entend encore moins les fons des multiples 3 & 5 , qui ne font , félon vous-même , que frémir fans réformer i 30. (& c'eft ici la raifon principale) parce que, quand on entendroit ces oaaves & ces fons des multiples , le fens de l'ouie ne peut en aucune manière nous donner la notion de rapport & de proportion , que nous ne pouvons acquérir que par la vue & par le toucher. Pour avoir une idée nette des proportions & des rapports, il efl nécelîaire de comparer les corps par ces deux derniers fens; la perception des fons n'y contribue abfolument en rien, n'y ajoute nen, y eft totalement étrangère. Pour tout dire en un mot, quand les hommes feroient fourds, (O Voyez la Lettre de M. Rameau à M. Euler fur Videntité des oBaves. Merc. de Dec. i75i , &c.
O iij
214 Réponse a une Lettre il n'y en auroit pas moins pour eux , des rapports, des proportions, une géométrie. En voilà , Monfîeur , plus qu'il n'en faut fur ce fujet ; & les Mathématiciens trouveront à coup fur que j'en ai encore trop dit.
IL En comparant les fons à leur baffe fondamentale , dont la découverte vous efl due Monfîeur , vous avez donné le moyen de fixer d une manière plus fûre & plus lumineufe les rapports des fons dans les différais genres de mufîque; & c eft en ce fens que la mufique eft devenue par votre travail une fcience plus géométrique, & à laquelle les principes mathématiques peuvent être appliqués avec une utilité plus réelle & plus fenfible qu'ils ne l'ont *té jufqu'ici. Voilà , Monfîeur , ce que l'Académie a prononcé d'après mon rapport ; mais ne donnez pas à ces paroles une extension qu'elles n'ont pas , & que cette Compagnie défavoueroit , ou plutôt qu'elle n'auroit pas befoin de défavouer.
La confidération des rapports eft fans doute néceffaire à quelques égards dans la mufique pour la comparaifon des fons entr'eux ; j'ai fait ufage moi-même des rapports, dans la
de M, Rameau. 21^
théorie du tempérament & de l'altération des intervalles ; & je n'ai jamais rien avancé de contraire à cet ufage ; j'ai même dit expreffément dans l'endroit de l'Encyclopédie que vous attaquez, que le calcul (quin'eft^-^ autre chofe que l'art de combiner & de trouver les rapports) eft utile pour Y intelligence de certains points de la théorie .s comme des rapports entre les. tons de la gamme & du tempérament ; mais j'ai dit au même endroit, & s'il en eft befoin , je le répète , que la confidération des rapports eft illufoire pour rendre raifon du plaifir que la mufique nous caufe. On peut en voir les preuves (quoique fommairement expofées) dans le Difcours préliminaire qui eft à la tête de cet Ouvrage.
A l'égard des proportions , il eft certain , i°. que les proportions arithmétiques & harmoniques , fi fouvent & fi gratuitement employées par vous , font entièrement étrangères & par conféquent inutiles à l'art mufical ; au/Ti n'en . ai -je fait abfolument aucun ufage dans ces Elémcns, quoique j'y rende très-aifément raifon des mêmes faits pour l'explication defquels vous avez eu recours à ces proportions.
O iv
2i 6 Réponse a une Lettre
2°. On peut même fe pafTer de la théorie
des propo nions géométriques dans les cas où
la considération des rapports géométriques eft
utile j c'eft - à - dire dans la comparaison des.
ions entr'eux. La notion de rapport, qui eft
moins compofée que celle de proportion , (d)
eft alors fufnfante pour l'objet qu'on fe pro--
pofe ; & vous pouvez voir en effet , Monfieur,
que dans ces Elémens je n'ai eu befoin que
de la théorie des rapports fans avoir recours
à celle des proportions -, par la raifon que j'ai
cherché à amplifier la théorie le plus qu'il
m'a été poïîibie , & à n'emprunter du calcul
que les notions les plus indifpenfables.
Néanmoins , dans les points de la théorie où la confédération des rapports géométriques doit être employée , je n'empêcherai pas qu'on ne faïle auiîi ufage ( quoique fans néceiîité abfolue ) de la théorie des proportions géométriques ; mais à condition qu'on n'étendra pas ,
{d) Proportion géométrique eft une égalité entre 'deux rapports géométriques; rapport géométrique eft la manière dont une quantité en contient une autre ; ainn* i'idée de proportion renferme au moins trois quantités, au heu que l'idée de rapport n'en renferme que deux.
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comme vous l'avez fait , la confidération des proportions à d'autres objets , où elle eft abfolument déplacée. Ceft cet abus des proportions que j'avois principalement en vue , comme il eft aifé de voir pag. 62 du VIIe. vol. de l'Encyclopédie , quand j'ai dit que la confidération des proportions géométriques , arithmétiques & harmoniques , eft illufoire dans la théorie de l'art mufical.
III. Votre lettre me raiîureroit, s'il étoit nécefïaire, fur la vérité de cette aïfertion; déjà vous convenez aujourd'hui que vous avez employé les proportions affe^ mal à propos , (ce font vos propres termes) pour expliquer la diffonance ; avec un peu de réflexion vous conviendriez de même que vous auriez pu vous en palier dans l'explication d'un grand nombre d'autres faits , comme je m'en fuis parlé dans ces Elémens , quoique rédigés d'après vos principes, mais à la vérité d'après vos principes Amplifiés, dégagés de tout alliage, & réduits à ce qu'ils contiennent , félon moi , d'eflentiel & de vraiment folide.
J'ai donné dans cette nouvelle édition, une manière très-fimple d'expliquer le mode mi-
2i8 Réponse a une Lettre neur , fans avoir befoin du frémiffement des multiples , que vous aviez employé jufqu'ici pour trouver l'origine de ce mode ; vous dites aujourd'hui que vous n'avez propofé cette origine que comme indice ,• & vous prétendez dans votre lettre en donner une autre , où j'avoue que je ne comprends rien ; je ne fais ce que c'eft quun principe qui s'en repofe fur fes premiers produits , qui donne à - les premiers droits en harmonie , de forte que ce fe rend l'arbitre de la différence des deux genres. Le langage des fciences , Monfïeur , doit être plus fimple , plus clair 6c plus précis. Celui que vous y fubftituez ne peut , je crois , être goûté , ou du moins célébré que par un feul Ecrivain \ je veux parler d'un Journalise , qui n'a pas la plus légère teinture ni de mufique , ni de calcul , ni de beaucoup d'autres chofes dont il décide , & qui en attendant a déjà prononcé ( à la vérité tout feul ) que vous aviez raifon contre moi , quoiqu'il n'entende pas même l'extrait qu'il s'efr. fait donner de votre Ouvrage.
IV. Vous faites dans votre lettre de nouveaux elTorts pour expliquer comment le-
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chelle diatonique du mode mineur de la en descendant , n'a ni diezes ni bémols , quoiqu'elle ait deux diezes en montant ; vous aviez dit dans votre Mémoire préfenté à l'Académie ^ pag. 77, qu'il n'y avoit qu'un fcul moyen de conferver en defcendant l' impreffion du mode mineur , favoir d'exclure fol de l'harmonie , & de l'employer fimplement pour le goût du chant. J'avois fuivi cette idée } comme vous le pouvez voir à la fin du chap. ix de la ire. Partie de ces El émens : ce n'eft pas qu'elle ne me paroifîe laiffer quelque chofe à délirer , comme vous le pouvez voir encore par la note que j'ai ajoutée au même endroit. Aujourd'hui vous femblez abandonner cette explication, pour y en fubftituer une autre qui fatisfera encore moins les Philofophes -, vous faites porter au fi de la baffe fondamentale , une fauffe quinte fa , parce que la fauffe quinte , dites-vous 9 efi prefçjite par l'ordre mime du mode» Mais on vous demandera , Monfieur , i°. pourquoi X ordre du mode feroit-il troublé, fi on mettoit en defcendant un fa die^e ? Ce fa die^c ne fait que Fintervalle d'un femi-ton avec le fol précédent ? & celui d'un ton avec
le mi firivant j ainfî il tïy a point de faut dans l'échelle , puifqu'il ne s'y trouve point d'intervalle plus grand que le ton. i°. Pourquoi l'ordre du mode demande-t-il félon vous un fa naturel , puifque Tordre du mode , dans vos principes 5 n'eft déterminé que par la baffe fondamentale , & que jamais la baffe fondamentale primitive , ( tirée de la réfonnance du corps foncre) ne peut donner dans fon accord une fauffe quinte?
Permettez-moi d'ajouter une réflexion ; que prouvent, Monfieur, ces variations de votre part , dans la manière d'expliquer le fait dont il s'agit & quelques autres , {mon que le principe de la baffe fondamentale ne vous a pas toujours paru également lumineux à vous-même 9 dans les différentes applications que vous en avez faites ? Soyez de bonne foi là-deffus , ou permettez que d'autres le foient -, il vous reftera# toujours affez de gloire dans l'ufage que vous avez fait le premier de cette baffe fondamentale , pour éclaircir & pour fimplifier la théorie & la pratique de votre art.
V. Vous m'accufez fans fondement d'avoir attribué l'accord de Jixte fuperflue , aux feuk
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Italiens. Je ne leur en ai pas même attribué V invention , (comme vous le prétendez ) parce que je n'en ai point de preuves fufrifantes. J'ai dit expreffément que vous aviez employé cet accord dans vos Ouvrages ; mais j'ai dit aurli ( & cela eft vrai) qu'il eft pratiqué fur-tout par les Italiens ; c'eft pour cela qu'on l'a nommé accord de Jîxte Italienne. J'ai ajouté que cet accord , pratiqué par vous-même , n'a point que je fâche , de baffe fondamentale dans vos principes ( e ) ; vous me répondez là-deffus des chofes où je ne puis rien entendre , û ce n'eft que vous convenez que cet accord n'a point en effet de pareille baffe : il eft vrai que pour lever la difficulté , vous dites que cet accord n'en eft pas un -, qu'eft-il donc ? & pou-
(e) Un favant Italien, homme de beaucoup d'efprit , auffi verfé dans la Mufique & dans les fciences exactes , que dans celles du Gouvernement , & qui occupe aujourd'hui avec la plus grande diltin&ion la première place dans fa République , eft le premier qui m'ait fait cette objeclion fur l'accord de Sixte fuperfiue, dès l'année 1752 où parut la première édition de ces Ettmens de Mufique. Je ne pus alors trouver de réponfe à l'objeftion, <x depuis j'en ai cherché une inutilement.
In Réponse a une Lettre vez-vous croire que perfonne fe paye de cette défaite , lorfque vous donnez une baffe fondamentale à tous les autres accords? Choififfez donc., ou de ranger, comme je l'ai fait, cet accord parmi les accords fondamentaux , ( ce qui paroît d'autant plus indifpenfable que vousmême vous n'attribuez point à cet accord de renverfement poffible ) ; ou de convenir que la baffe fondamentale ne fatisfait point à tout, puifqu'il y a un accord qui , félon vous-même , n'a point de baffe fondamentale. Ce petit inconvénient & quelques autres moins confidérables , n'empêcheront pas cette baffe d'être le principe de V harmonie & de la mélodie y comme le fyftême de la gravitation eft le principe de l'Aftronomie phyfique , quoique ce fyilême ne rende pas raifon de tous les phénomènes qu'on obferve dans le mouvement des corps céleffes.
^ A cette occafion vous accufez M. Rouffeau d'avoir affigné à l'accord de quinte fuperflue des renverfemens , y compris la note furnuméraire. Je ne fais quel fondement peut avoir cette imputation ; car M. Rouffeau a dit expreffément au mot accord de l'Encyclopé-
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die , en parlant de l'accord de quinte fuperflue , que cet accord ne fe renverfe point , &: il en donne les raifons.
VI. Ceft une erreur , fî on vous en croit , d'avoir dit , comme je l'ai fait , qu'il y a dix accords fondamentaux , lorfqu il n'y en a , félon vous , que deux. Ce langage me furprend, & je ne puis croire que vous me faffiez férieufement une pareille objection. J'appelle avec vous accords fondamentaux , ceux qui peuvent fe trouver dans la bafle fondamentale , & que vous y admettez vous-même. Or ces accords, Monfieur , vous le favez mieux que moi , font, i°. L'accord parfait , majeur ou mineur 5 ce qui fait deux.
20. L'accord de dominante tonique , comme fol fi ré fa, compofé d'une tierce majeure fuivie de deux tierces mineures.
30. Les accords de dominante (impie, qui font au nombre de trois ; celui qui eft formé d'une tierce majeure entre deux mineures , comme ré fa la ut ; celui qui. eft formé d'une tierce mineure entre deux majeures , comme ut mi fol fi ; celui qui eft formé de deux tierces mineures fui vies d'une tierce majeure , comme fi ré fa la.
4°. L'accord de feptieme diminuée , qui quoique dérivé de l'accord de dominante & de fous-dominante du mode mineur , eft employé par vous - même dans la baffe fondamentale.
50. L'accord de grande fixte ou de foiisdominante , dont la fixte ei\ toujours majeure* & la tierce majeure ou mineure fuivant ie mode j ce qui fait deux.
Comptez maintenant , Monsieur , & vous trouverez neuf accords > qui de votre propre aveu , peuvent être employés dans la baffe fondamentale j ajoutez ici l'accord dejîxtefuperflue qui ne peut avoir de baffe fondamentale que lui-même , ou qui du moins doit en avoir une différente des neuf accords rîommés cideffus ; & vous aurez dix accords fondamentaux.
Il n'y a , dites - vous , que deux accords fondamentaux. i°. Selon vous-même il y en auroit au moins trois ; l'accord parfait 3 celui de feptieme , & celui de grande fixte : & ne dites pas que ce dernier eff dérivé de l'accord de feptieme ; car félon vos propres principes, cette baffe fondamentale ut fa ut , dans laquelle
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quelle ut eft tonique & fa fous - dominante , ne peut être changée en celle-ci ut ré ut, dans laquelle ut feroit tonique , & ré dominante (impie. Il efr. vrai que dans quelques-uns de vos ouvrages , vous avez paru dériver l'accord àe fous - dominante ou de grande fix te fa la ut ré , de l'accord de feptieme ré fa la ut , tandis que dans d'autres endroits vous paroiffez dériver ce dernier accord du premier ; 8c ce me femble avec beaucoup plus de raifon. Peut-être vos idées n ont-elles jamais été bien arrêtées fur ce fujet j je crois les avoir développées & fixées.
20. En admettant comme il eft néceffaire ces trois accords fondamentaux , il faut ajouter qu'ils forment trois genres , dont le premier & le troisième ont chacun deux efpeces , & dont le fécond en à cinq ; & que toutes ces efpeces par conféquent font elles-mêmes autant d'accords fondamentaux, puifque la dénomination du genre convient toujours à l'efpece. Il faut dé plus remarquer, que l'accord defxte fuperflue forme une claffe ou un genre à part ; foit qu'on doive le regarder comme un accord fondamental , foit qu'on doive le regarder
n6 Réponse a une Lettre comme ne l'étant point , & comme ayant une baiTe fondamentale encore ignorée ou incertaine.
VIL Dans l'article Fondamental de l'Encyclopédie , j'ai propofé un grand nombre d'accords , jufqu'ici non pratiqués , & fur lesquels j'ai exhorté les Muficiens à faire des expériences ; perfuadé que je fuis des progrès considérables que l'art peut faire encore , fi ceux qui le cultivent veulent bien ne s'entêter d'aucun fyftême, & ne fe laifîer captiver par aucune routine. Le plus fîmple de ces accords, & celui qui renferme le moins de dûTonances , ou plutôt qui n'en renferme proprement aucune , favoir ut mi fol ^ ut , vous déplaît par cette feule raifon , que ut faifant réfonner fol naturel, ce fol naturel feroit diflbnance avec fol%. Mais i°. ne devroit-on pas rejetter d'après un pareil principe l'accord de quinte Superflue ut mi fol '% fi ré, qui eft pourtant en ufage ? 2°. Ne devroit-on pas même rejetter l'accord parfait ut mi fol ut F Car mi fait auflï réfonner fol^ qui forme une diflbnance avec fol. 3°. Laréponfe à votre objection eft bien facile ; c'eft que la note qui ne fait que réfonner,
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"étant comme étouffée par celle qui eft frappée réellement , n'a point d'efTet fenfible. Vous êtes convenu , Monsieur , dans plufîeurs endroits de vos ouvrages qu'il efl inutile de vous rappeller , de ce pouvoir des harmoniques pour étouffer les difîbnances & pour en difîraire l'oreille. Sur cela je renvoie le Lecteur à la première partie de ces Elémens , Chap. VII , vers la fin , où je ne parle que d'après vous.
En un mot, Monfieur, expliquez-nous i°pourquoi l'accord ut mi fol % ut, qui n'eft proprement que l'accord ut mifol%, Se qui ne contient réellement aucune difîbnance , ne pourroit pas être employé en certaines occafions , lorfqu'on emploie tous les jours l'accord ut mi fol^ fi ré, qui ajoute à l'accord ut mi fol ^ ou ut mi fol% ut , quatre difîbnances ut fi , ut ré, mi ré, fol *% ré? 20. Pourquoi les accords que j'ai propofés , ou du moins quelques-uns de ces accords ne pourroient pas être employés malgré les difîbnances qu'ils renferment , lorfqu'on emploie tous les jours en Mufique tant d'autres aceprds , comme les accords par fuppofition P où les difîbnances font fi multipliées ?
Pour moi , Monfieur , j'ofe croire que l'Art ira peut - être Un jour plus loin que vous ne penfez. L'expérience m'a rendu circonfpect. fur les aflertions en matière de Mufique -, avant que d'avoir entendu vos Opéras , je ne croyois pas qu'on pût aller au-delà de Lully ck de Campra ; avant que d'avoir entendu la Mufique des Italiens , je n'imaginois rien au deffus de la nôtre.
VIII. L'expérience de M. Tartini eït atteftée par d'autres personnes , qui même lui en conteilent la découverte ; comme vous le verrez dans le Difcours préliminaire de ces Elémens. Je l'ai d'ailleurs faite moi-même à Lyon en 1756 avec plufîeurs Mufïciens habiles ; tous ont reconnu le troifîeme fon dont il s'agit ; on l'entend très-diftin&ement ; mais il faut , pour en apprétier la valeur , des Artiftes exercés ; & je crois qu'on peut s'en rapporter fur cela à l'oreille de M. Tartini , qui vaut bien celle d'un autre.
Au refte , quoique j'aie détaillé dans Y Encyclopédie cette expérience comme très - curieufe , & comme pouvant fervir à la perfection de l'Art mufîcal ; je n'en ai tiré aucune
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conféquence contre vos principes , auxquels en effet elle ne me paroît point contraire.
IX. Ceftàlapage 133 des Fêtes de l'Hymen, qu'il fe trouve plufieurs tierces majeures de fuite; 233 eft une faute d'impreffion qu'il vous étoit aifé de corriger. On trouve en effet en cet endroit deux parties à la tierce majeure l'une de l'autre durant un grand nombre de mefures. Niez-vous le fait ? en convenez-vous ? C'eft ce que je n'ai pu démêler dans votre réponfe. Quelque parti que vous preniez , il reftera toujours certain , que vous avez fait chanter deux parties pendant plufieurs mefures à la tierce majeure l'une de l'autre, quoique ces deux tierces majeures de fuite foient interdites par tous les Muficiens & par vous-même. Je n'ai point prétendu blâmer cette licence -, j'en ai feulement fait mention, pour montrer combien les licences font fréquentes en Mufique y & par conféquent combien on doit être circonfpe6t , foit à les blâmer fans reftriaion , foit à profcrire des nouveautés qui peuvent paroître contraires aux règles
reçues.
X. Il ne faut pas , Monfieur , confondre ces
P iij *
deux proportions : la baffe fondamentale eft le principe de la mélodie ; & l'harmonie fuggere la mélodie. Je conviens avec vous de la première de ces proportions , prife dans ce fens , qu'il n'y a point de bonne mélodie qui ne Toit fufceptible d'une harmonie régulière , & qui n'ait Ton fondement dans cette harmonie. A l'égard de la féconde proportion , je n'ai rien décidé , & j'ai propofé des doutes que vous ne levez pas en m'objeclant les homes de mon expérience 9 & en convenant que la mélodie eft ce qui frappe principalement ; V homme borné; car fi la mélodie étoit toujours fuggérée par ly harmonie , il vous reiteroit à expliquer , Monfïeur , comment tant d'oreilles bornées , peu fenfîbles à l'harmonie faute d'ufage & d'exercice , le font pourtant beaucoup à la mélodie ; & comment des personnes nées avec un goût naturel compofent même des chants agréables , fans avoir la moindre teinture d'harmonie.
Auffi convenez-vous enfin dans votre lettre & même comme d'une chofe dont il ne faut pas douter, que la mélodie fuggere la baffe fondamentale , ( & par conféquent l'harmonie ) :
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mais vous ajoutez que c'eft avec des refirictions; (i c'eft là votre dernier avis , je n'aurai pas de peine à m'y rendre ; car j'ai moimême reconnu &: annoncé ces reftriclions dans l'article Fondamental de L'Encyclopédie pag. 60 & 61 , où je crois avoir expofé d'une manière affez exacle , d'après vos principes mêmes , les droits mutuels & l'influence réciproque que la mélodie & l'harmonie ont Tune fur l'autre.
Je me flatte , Monfieur , d'avoir fumTamment fatisfait à vos critiques , au moins à celles que j'ai comprifes ; mais je me flatte auffi de vous avoir donné des preuves fuffifantes de complaifance & d'attachement en vous répondant une fois ; & je crois par là m'être acquis le droit de garder déformais le {ilence.
J'ai l'honneur d'être &c.
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APPROBATION
Al lu par ordre de Monfeigneur le Chancelier, un Ouvrage qui a pour titre : Eléjnens de Mujïquc théorique & pratique , fanant les principes de M. Rameau , éclairas , développés & fimplifiés par M. a"A~ lembert de C Académie Françoife , des Académies Royales des Sciences de France , de Prujfe , d'Angleterre &c. Je n'y ai rien trouvé qui puifle en empêcher la réimpreffion. A Lyon ce vingt-fixieme Octobre mil fept cent ibixante-un.
PRIVILEGE DU ROI
OUÏS PAR LA GRACE DE DlEU Roi DE FRANCE ET
_ de Navarre : A nos amés & féaux Confeillers les Gens tenant nos Cours de Parlemens , Maîtres des Requêtes ordinaires de notre Hôtel , Grand Confeil , Prévôt de Paris , Baillifs, Sénéchaux , leurs Lieutenans Civils & autres nos Jufticiers qu'il appartiendra ; Salut. Notre amé André François le Breton , notre Imprimeur ordinaire Libraire à Paris, ancien Adjoint de fa Communauté , nous a fait expofer qu'il defireroit imprimer & donner au publie un ouvrage qui a pour titre Elément de Mujîque théorique & pratique , s'il nous plaifoit lui accorder nos Lettres de privilège pour ce néceffàires. A ces Causes , voulant favorablement traiter l'Expofant , Nous lui avons perdus & permettons par ces Préfentes d'imprimer ledit ouvrage en un ou plufieurs volumes & autant de fois que bon lui femblera , & de le vendre , faire vendre & débiter par tout notre Royaume pendant le tems de douze anné es confécutives , à compter du jour de la date des Préfentes. F aifons défenfes à tous Imprimeurs , Libraires , & autres pe
bonnes de quelque qualité & condition qu'elles foient , â'eh introduire d'impreflîon étrangère dans aucun lieu de notre obéiffance ; comme aufîi d'imprimer ou faire imprimer , vendre, faire vendre , débiter ni contrefaire ledit ouvrage, ni d'en faire aucun extrait, fous quelque prétexte que ce Voit d'augmentation , correction , changement ou autres , fans la permiffion expreffe & par écrit dudit Expofant ou de ceux qui auront droit de iui , à peine de confifcation des exemplaires contrefaits, de trois mille livres d'amende contre chacun des contrevenants , dont un tiers à nous , un tiers à l'Hôtei-Dieu de Paris , & l'autre tiers audit Expofant ou à celui qui aura droit de lui , & de tous dépens , dommages & intérêts ; à la charge que ces Préfentes feront enrégiftrées tout au long fur le Regiftre de la Communauté des Imprimeurs & Libraires de Paris dans trois mois de la date diceiles ; que l'impreflîon dudit ouvrage fera faite dans notre Royaume & non ailleurs , en bon papier & beaux caraâeres , conformément à la feuille imprimée attachée pour modèle fous le contre-fcel des Préfentes ; que l'Impétrant fe conformera en tout aux Réglemens de la Librairie , & notament à celui du 10 Avril 1725 ; qu'avant de l'expofer en vente , le Manufcrit qui aura fervi de copie à hmprefuon dudit ouvrage fera remis dans le même état où l'approbation y aura été donnée, es mains de notre très-cher & > féal Chevalier Chancelier de France le Sieur Delamoignon, & qu'il en fera enfuite remis deux exemplaires dans notre Bibliothèque publique, un dans celle de notre Château du Louvre , un dans celle de notredit très-cher & féal Chevalier Chancelier de France le Sieur Delamoignon, & un dans celle de notre très - cher & féal Chevalier Garde des Sceaux de France le Sr. De Machault, Commandeur de nos Ordres * le tout à peine de nullité des Piéfentes; du contenu defquelles vous mandons & enjoignons de faire jouir ledit Expofant & fes Ayans caufes , pleinement & paifiblement , fans fouffrif qu'il leur foit fait aucun trouble ou empêchement. Voulons que la copie des Préfentes qui fera imprimée tout au long' au commencement ou à la fin dudit ouvrage, foit tenue doué dûement lignifiée , & qu'aux copie? collationnées par l'un de nos amés & féaux Confeillers - Secrétaires , foi foit ajoutée comme à l'original. Commandons au premier notre Huifiier ou Sergent fur ce requis de faire pour l'exécution d'iceiles tous aétes requis & néceffaires , fans demander autre permiffion &.nonobftant clameur de Haro, Charte Normande & Lettres à ce contraires. Car tel eft notre plaifir. Donné à VerfaiUes
Je vingt-unième jour du mois de Février l'an de grâce mil fept cent cinquante-deux , & de notre Règne le trente-feptieme.
PAR LE ROI EN SON CONSEIL
Signé S a I N s o N Secret.
Régijlré fur le Régiflre dou^e de la Chambre Royale des Libraires & Imprimeurs de Paris , N*. 742 , fol. 589 , conformément aux anciens Réglemens , confirmés par celui du 28 Février. 1723. A Paris le 21 Mars i"]$2.
Signé CoiGNARD Syndic.
Je fouflîgné reconnois que le préfent privilège appartient à Monfieur d'Alembert de l'Académie des Sciences, & confens que la préfente reconnoiflance lui ferve de ceflion. A Paris le 25 Mai 1752.
Signé Le Breton Imprimeur ordinaire du Roi»
Je fouflîgné ai cédé pour toujours à M. Je an- Marie B r u y s e t Libraire à Lyon , & à fes Ayans caufe , tous mes droits au préfent privilège , ainfi qu'à ceux que je pourrai obtenir par la fuite pour mes Elémens de Mufique. A Paris le 20 Avril 1759.
Signé d'Alembert.
Regiflré la préfente cejjion fur le Régiflre 14™. de la Chambre Royale & Syndicale des Libraires & Imprimeurs de Paris , conformément aux anciens Réglemens confirmés par celui du 28 Février 1723. A Paris ce 26 Mai iy$ç.
Signé G. SauGRAIN Syndic.
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