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Ce projet tend à rendre la musique plus commode à noter , plus aisée à apprendre, et beaucoup moins diffuse.
11 paroit étonnant que les signes de la musique étant restés aussi long-temps dans Tétat d'imperfection où nous les voyons encore aujourd'hui , la difficulté de i apprendre n ait pas averti le public que c'étoit la faute des caractères et non pas celle de Fart. Il est vrai qu on a donné souvent des projets en ce genre ; mais de tous ces projets , qui y sans avoir les avantages de la musique ordinaire , en avoient presque tous les inconvénients , aucun que je sache n a jusqu'ici touché le but , soit qu une pratique trop superficielle ait fait échouer ceux qui Font voulu considérer théoriquement, soit que le génie étroit
et borné des musiciens ordinaires les ait empêchés d embrasser un plan général et raisonné , et de sentir les vrais inconvénients de leur art ( de la perfection actuelle duquel ils sont dailleurs pour lordinaire très entêtés.
Cette quantité de lignes , de clefs , de transpositions , de dièses , de bémols , de bécarres , de mesures simples et composées , de rondes , de blanches , de noires , de croches , de doubles y de triples croches, de pauses , de demi-pauses; de soupirs, de demirsoupirs, de quarts de soupirs, etc. , donne une foule de signes et de combinaisons , d où résultent deux inconvénients principaux, Tun d'occuper un trop grand volume , et lautre de surcharger la mémoire des écoliers ; de façon que , loreille étant f ojr niée , et les organes ayant acquis toute la facilité nécessaire long-temps avant quon soit en état de chanter à livre ouvert, il s ensuit que la difficulté est toute dans l'observation des régies, et non dans l'exécution du chant.
Le moyen qui remédiera à l'un de ces inconvénients remédiera aussi à l'autre; et dès qu'on aura inventé dés signes équivalents , mais plus simples et en moindre quantité , ils auront parlà même plus de précision, et pourront exprimer autant de choses en moins d'espace.
Il est avantageux outre cela que ces signes soient déjà connus, afin que l'attention soit moins partagée, et faciles à figurer, afin de rendre la musique plus commode.
Il iâut pour cet effet considérer deux objets principaux chacun en particulier : le premier doit être lexpression de tous les sons possibles ; et Fautre , celle de toutes les différentes durées , tant des sons que de leurs silences relatifs , ce qui comprend aussi la différence des mouvements.
Gomme la musique n est qu un enchaînement de sons qui se font entendre ou tous ensemble , ou successivement, il suffit que tous ces sons aient des expressions relatives qui leur assignent à chacun la place qu'il doit occuper par rapport à un certain son fondamental, pourvu que ce son soit nettement exprimé, et que la relation soit £aicile à connoitre : avantages que n a déjà point la musique ordinaire , où le son fondamental n*a nulle évidence particulière , et oii tous les rapports des notes ont besoin d être long-temps étudiés.
Prenant ut pour ce son fondamental , auquel tous les autres doivent se rapporter, et lexprimant par le chiffre i , nous aurons à sa suite lexpression des sept sons naturels, ut^ re, mi^ fa^ sol y la, siy par les sept chiffres, i , 2, 3, 4^ 5 , 6 , 7 ; de façon que , tant que le chant roulera dans rétendue des sept sons , il suffira de les noter chacun par son chiffre correspondant, pour les exprimer tous sans équivoque.
Mais quand il est question de sortir de cette étendue pour passer dans d autres octaves, alors cela forme une nouvelle difficulté.
Pour là résoudre , je me sers du plus simple de tous les signes , c est-à-dire du point. Si je sors de loctave par laquelle j ai commencé , pour &ire une note dans Tétendue de loctave qui est au-dessus, et qui commence à ïut d en-haut ; alors je mets un point au-dessus de cette note par laquelle je sors de mon octave ; et ce point une fois placé , c est un indice que , non seulement la note sur laquelle il est , mais encore toutes celles qui la suivront sans aucun signe qui le détruise , devront être prises dans Fétendue de cette octave supérieure où je suis entré.
Au contraire, si je veux passer à loctave qui est au-dessous de celle où je me trouve , alors je mets le point sous la note par laquelle j y entre. En un mot , quand le point est sur la note , vous passez dans Foctave supérieure ; s'il est au-deS"* sous , vous passez dans l'inférieure : et quand vous changerez d octave à chaque note, ou que vous voudriez monter ou descendre de deux ou trois octaves tout d un coup ou successive* ment , la règle est toujours générale , et vous u avez qu a mettre autant de points au-dessous ou au-dessus, que vous avez d'octaves à descendre ou à monter.
Ce n est pas à dire qua chaque point vous montiez ou descendiez d une octave , mais à chaque point vous passez dans une octave différente de celle où vous êtes par rapport au son fondamental ut d en-bas , lequel ainsi se trouve bien dans la même octave en descendant diato-
nicpiémênt , mais non pas en montant. Sur quoi il faut remarquer que je ne me sers du mot d*octave qu'abusivement , et pour ne pas multi- * plier inutilement les termes , parceque proprement cette étendue ii est composée que de sept notes , Fi den-hàut qui coitimence une autre octave n y étant pas compris.
Mais cet ut^ qui, par la transposition , doit toujours être le nom de la tonique dans les tons majeurs et celui de la médiante dans les tons mineurs , peut, par conséquent , être pris sur chacune des douze cordes du système chromatique ; et , pour la désigner , il suffira dé mettre à là marge le chiffre qui exprimeroit cette corde sur le clavier dans Tordre naturel ; c'est-à-dire que le chiffre de la marge , qu on peut appeler la clef ^ désigne la touche du clavier qui doit s'appeler ut^ et par conséquent être tonique dans les tons majeurs , et médiante dans tes mineurs. Mais, à le bien prendre, la connois^ sancé de cette clef n est que pour les instruments ; et ceux qui chantent n ont pas besoin d y faire attention.
Par cette méthode , les mêmes noms sont toujours conservés aujc mêmes notes : c est-à-dire que Fan de solfier toute musique possible con^ siste précisément à connoître sept caractères uniques et invariables , qui ne châingént ja-* mais ni de nom ni déP {Position ; ce qui me pairoit plus facile que cette multitude de transpo^ sitions et de clefs qui , quoique ingénieusement
inventées, nen sont pas moins le supplice des commençants.
Une autre ^fHçulté qui nait de letendue du clavier et des différentes octaves oii le ton peut être pris, se résout avec la même aisance. On conçoit le clavier divisé par octaves depuis la première tonique : la plus basse octave s appelle A , la seconde B, la troisième C , etc. ; de fiiçon qu'écrivant au commencement d un air la lettre correspondante à loctave dans laquelle se trouve la ptemière note de cet air, sa position précise e€t connue , et les points vous conduisent ensuite par-tout sans équivoque. De là découle encore généralement et sans exception le moyen d exprimer les rapports et tous les intervalles , tant en montait quen descendant, des reprises et des rondeaux , cpmme on le verra détaillé dans mon grand pro^t.
. La corde du ton , le mode (car je le distingue aussi) et loctave étant ainsi bien désignés, il faudra se servir de la transposition pour les in* struments comme pour la voix, ce qui n aura nulle difficulté pour les musiciens instruits , comme ils doivent Tètre, des tons et des intervalles natureljs à chaque mode , et de la manière de les trouver sur leurs instruments; il en résultera au contraire cet avantage important , qu'il ne sera pas plus difficile de transporter toutes sortes d airs un demi-to» ou un ton plus baut ou plus bas , suivant le besoin , que de les jouer sur leur ton naturel j ou , s'il s'y trouve quelque
peine , elle dépendra uniquement de Tinstrument , et jamais de la note, qui, par le chanjge* ment d un seul signe , représentera le même âir sur quelque ton que Ion veuille proposer : de sorte enfin qu un orchestre entier , sur un simple avertissement du maître , exécuteroit sur-le-^ champ en mi ou en sol une pièce notée en fa , en la , en si bémol , ou en tout autre ton imaginable ; chose impossiblq à pratiquer dans la musique ordinaire, et dont Futilité se fait assez sentir à ' ceux qui fréquentent les concerts. En général , ce qu on appelle chanter et exécuter au naturel est peut-être ce qu'il y a de plus mal imaginé dans là musique : car si les noms des notes ont quelque utilité réelle , ce ne peut être que pour exprimer certains rapports , certaines affections déterminées dans les progressions des sons. Or, dès que le ton changé , les rapports des sons et la progression changeant aussi, la raison dit, qu il faut de même changer les noms des notes en. les rapportant par analogie au nouveau ton ; sans quoi ion renverse lé sens des noms , et Ion ôte aux mots le seul avantage quils puissent avoir , qui est d'excitA* d'autres idées avec celles des sons. Le passage du mi au fà , ou du si à \ut , excite naturellement dans Fesprit du musicien Fidée du demi-ton. Cependant , si Fon est dans le ton de si ou dans celui de mi , Fintervalle du sik IW, ou du mi au^îz, est toujours dun ton et jamais d'un demi-ton. Donc, au lieu de conserver des noms qui trompent Fesprit et qui
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cho({uent loreille exercée par une différente habitude y il est important de leur en appliquer d autres dont le sens connu , au lieu d être contradictoire , annonce les intervalles qu'ils doivent exprimer. Or , tous les rapports des sOns du système diatonique se trouvent exprimés , dans le . majeur , tant en montant qu en descendant , dans loctave comprise entre deux ut , suivant Tordre naturel , et , dans le mineur , dans Toctave comprise entre deux la, suivant le même ordre en descendant seulement ; car , en montant , le mode mineur est assujetti à des affections diffë-^ rentes qui présentent de nouvelles réflexions pour la théorie, lesquelles ne sont pas aujourd'hui de mon sujet , et qui ne font #ien au système que je propose.
J en appelle à Texpérience sur la peine qu ont les écoliers à entonner , par les noms primitifs , des airs qu ils chantent avec toute la facilité du monde au moyen de la transposition , pourvu , toujours , qu ils aient acquis la longue et nécessaire habitude de lire les bémols et les dièses des clefs , qui font , avec leurs huit positions , quatrevingts combinaisons inutiles et toutes retranchées par la méthode.
Il s ensuit de là que les principes qu'on donne pour jouer des instruments ne valent rien du tout ; et je suis sûr qu'il n'y a pas un bon musicien qui ^ après avdir préludé dans le ton oit il doit jouer , ne fasse plus d'attention dans son jeu au degré du ton où il se trouve , qu'au dièse ou au bémol
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qui TafiFecte. Qa on apprenne aux écoliers à bien conuoitre les deux modes et la disposition régulière des sons convenables à chacun , quon les exerce à préluder en majeur et en mineur sur tous les sons de Finstrument , chose qu'il faut toujours savoir, quelque méthode qu on adopte ; alors , qu on leur mette ma musique entre les mains , j ose répondre qu elle ne les embarrassera pas un quart d'heure.
On seroit surpris si Ton faisoit attention à 1^ quantité de livres et de préceptes qu on a donnés sur la transposition ; ces gammes , ces échelles , ces clefs supposées , font le fatras le plus ennuyeux qu on puisse imaginer ; et tout cela , faute d avoir fait cette réflexion très simple , que , dès que la corde fondamentale du ton est connue sur le clavier naturel comme tonique , c est-à-dire comme ut ou la , elle détermine seule le rapport et le ton de toutes les autres notes, sans égard à Tordre primitif.
Avant que de parler des changements de ton , il faut expliquer les altérations accidentelles des sons qui s'y présentent à tout moment.
Le dièse s exprime par une petite ligne qui croise la note en montant de gauche à droite. Sol diésé , par exemple , s'exprime ainsi f , /à diésé ainsi ^. Le bémol s'exprime aussi par une semblable ligne qui croise la note en descendant 5^ > 2- ' ^^ ^^^ signes , plas simples que ceux qui sont en usage , servent encore à montrer à l'œil Iç genre d'altération qu'ils causent.
Le bécarre na d'utilité que par le mauvais choix du dièse et du bémol ; et , dès que les signes qui les expriment seront inhérents à la note , le bécarre deviendra entièrement superflu : je le retranche donc comme inutile ; je le retranche encore comme équivoque , puisque les musiciens s'en servent souvent en deux sens absolument opposés, et laissent ainsi lecolier dans une incertitude continuelle sur son véritable effet.
A legard des changements de ton , soit pour passer du majeur au mineur , ou d'une tonique à wne autre , il nest question que d'exprimer la première note de ce changement , de manière à représenter ce qu'elle étoit dans le ton d'où l'on sort , et ce qu elle est dans celui où l'on entre ; ce que l'on fait par une double note séparée par une petite ligne horizontale comme dans les fractions: le chiffre qui est au-dessus exprime la note dans le ton d'où l'on sort, et celui de dessous représente la même note dans le ton où l'on entre ; en un mot , le chiffre inférieur indique le nom de la note, et le chiffre supérieur sert à en trouver le ton.
Voilà pour exprimer tous les sons imaginables en quelque ton que l'on puisse être ou que l'on veuille entrer. Il faut passer à présent à la seconde partie , qui traite des valeurs des notes et de leurs mouvements.
Les inusiciens reconnoissent au moins quatorze mesures différentes dans la musique : mesures dont la distinction brouille l'esprit des
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écoliers pendant un temps infini. Or je soutiens que tous les mouvements de ces différentes mesures se réduisent uniquement à deux ; savoir, mouvement à deux temps, et mouvement à trois temps ; et j ose défier Foreille la plus fine d*en trouver de naturels qu'on ne puisse exprimer avec toute la précision possible par luné de ces deux mesures. Je commencerai donc par faire main basse sur tous ces chiffres bizarres , réservant seul/ement le deux et le trois , par lesquels , comme on verra tout-à-î'heure , j'exprimerai tous \eè miouvements possibles. Or , afin que le chiffre qui annonce la mesure ne se confonde point avec ceux des notes, je l'en distin^^ue en le faisant plus grand et en le séparant par une double ligne perpendiculaire.
Il s'agit à présent d'exprimer les temps , et les valeurs des notes qui les remplissent.
Un défaut considérable dans la musique est de représenter, comme valeurs absolues, des notes qui n'en ont que de relatives, ou du moins d'en mal appliquer les relations : car il est sûr que la durée des rondes , des blanches , noires , croches , etc. , est déterminée , non par la qualité de la note, mais par celle de la mesure où elle se trouve : de là vient qu'une noire , dans une certaine mesure , passera beaucoup plus vite qu'une croche dans une autre ; laquelle croche ne vaut cependant que la moitié de cette noire : et de là vient encore que les musiciens de province , trompés par ces faux rapports , donneront aux
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airs des mouvements tout différents de ce qu ils doivent être , en s attachant scrupuleusement à la valeur absolue des notes , tandis qu'il faudra quelquefois passer une mesure à trois temps sipiples beaucoup plus vite quune autre à trois huit^ ce qui dépend du caprice du compositeur, et de quoi les opéra présentent des exemples à chaque instant.
D ailleurs , la division sous-double des notes et de leurs valeurs , telle qu elle est établie , ne suffît pas pour tous les cas ; et si , par exemple , je veux passer trois notes égales dans un temps d'une mesure à deux, à trois, ou à quatre, il faut, ou que le musicien le devine, ou que je len in« struise par un signe étranger qui fait exception à la régie.
Enfin , c'est encore un autre inconvénient de ne point séparer les temps ; il* arrive d« là que , dans le milieu d une grande mesure , lecolier ne sait où il en est , sur-tout lorsque , chantant le vocal , il trouve une quantité de croches et de doubles croches détachées , dont il faut qu'il fasse lui-même la distribution.
La séparation de chaque temps par une virgule remédie à tout cela avec beaucoup de simplicité. Chaque temps compris entre deux virgules contient une note ou plusieurs. S'il ne comprend qu'une note , c'est qu'elle remplît tout ce tempslà , et cela ne fait pas la moindre difficulté. Y a-til plusieurs notes comprises dans chaque temps, la chose n'est pas plus difficile : divisez ce temps
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isn autant de parties égales quil comprend de notes , appliquez chacune de ces parties à chacune de ces notes, et passez-les de sorte que tous les temps soient égaux.
Les notes dont deux égales rempliront un temps s'appelleront des demis ; celles dont il en faudra trois , des tiers ; celles dont il en faudra quatre , des quarts, etc.
Mais lorsqu'un teteps se trouve partagé de jiorte que toutes les notes n y sont pas d égale valeur, pour représenter, par exemple, dans un seul temps une noire et deux croches, je considère ce ten^ps comme divisé en deux parties égales , dont la poire fait la première , et les deux croches ensemble la seconde ; je les lie donc par une ligne droite que je place au -<- dessus ou audessous d elles , et cette ligne marque que tout ce qu elle embrasse ne représente qu une seule note , laquelle doit être subdivisée en deux parties égales , ou en trais , ou en quatre , suivant le nombre des chiffres qu elle couvre , etc.
Si Ton a une note qui remplisse seule une mesure entière , il suffit de la placer seule entre les deux lignes qui renferment la mesure; et,' par la même règle que je viens d'établir, cela signifie que cette note doit durer toute la mesure entière.
A l'égard des tenues , je me sers aussi du point pour les exprimer, mais d'une manière bien plus avantageuse que celle qui est en usage : car , au lieu de lui JPaire valoir précisément la moitié
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de la note qui le précède , ce qui ne fait qu'un cas particulier, je lui donne, de même qu aux notes , une valeur qui n est déterminée que par la place qu'il occupe ; c est-à-dire que , si le point remplit seul un temps ou une mesure , le son qui a précédé doit être aussi soutenu pendant tout ce temps ou toute cette mesure ; et , si le point se trouve dans un temps avec d autres notes , il fait nombre aussi bien qu elles , et doit être compté pouruntiersoupour un quart , suivant le nombre de notes que rjenferme ce temps-là, en y comprenant le point.
Au reste , il n est pas à craindre , comme on le verra par les exemples , que ces points se confondent jamais avec ceux qui servent à changer d octaves , ils en sont trop bien distingués par leur position pour avoir besoin de letre par leur figure; c'est pourquoi j'ai négligé de le faire , évitant avec soin de me servir de signes extraordinaires , qui distrairoient l'attention , et n'exprimeroientrien de plus que la simplicité des miens.
Les silences n'ont besoin que d'un seul signe. Le zéro paroît le plus convenable ; et , les régies que j'ai établies à l'égard des notes étant toutes applicables à leurs silences relatifs , il s'ensuit que le zéro , par sa seule position et par les points qui le peuvent suivre , lesquels alors exprimeront des silences , suffit seul pour remplacer toutes les pauses , soupirs , demi-soupirs , et autres signes bizarres et superflus qui remplissent la musique ordinaire.
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Voilà les principes généraux d'où découlent les règles pour toutes sortes d'expressions imaginables, sans qu'il puisse naître à cet égard aucune difficulté qui n'ait été prévue et qui ne soit résolue en conséquence de quelqu'un de ces principes.
Ce système renferme , sans contredit , des avantages essentiels par-dessus la méthode or-; dinaire.
En premier lieu , la musique sera du double et du triple plus aisée à apprendre.
I ^ Parcequ'elle contient beaucoup moins de signes.
2^ Parceque ces signes sont plus simples.
3^ Parceque , sans autre étude , les caractères mêmes des notes y représentent leurs intervalles et leurs rapports ; au lieu que ces rapports et ces intervalles sont très difficiles à trouver, et demandent une grande habitude par la musique ordinaire.
4^ Parcequ'un même caractère ne peut jamais avoir qu'un même nom ; au lieu que, dans le système ordinaire , chaque position peut avoir sept noms différents sur chaque clef, ce qui cause une confusion dont les écoUersne se tirent qu'à force de temps , de peine, et d'opiniâtreté.
5*^ Parceque les temps y sont mieux distingués que dans la musique ordinaire, et que les valeurs des silences et des notes y sont déterminées d'une manière plus simple et plus générale.
6^ Parceque , le mode étant toujours connu y
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il est toujours aisé de préluder et de se mettre au ton : ce qui n'arrive pas dans la musique ordinaire , où souvent les écoliers s'embarrassent ou chantent faux , faute de bien connoitre le ton où ils doivent chanter.
En second lieu , la musique en est plus commode et plus aisée à noter , occupe moins de volugne ; toute sorte de papier y est propre , et les caractères de l'imprimerie suffisant pour la noter, Jes compositeurs n auront plus besoin de faire de si grands frais pour la gravure de leurs pièces , ni les particuliers pour les acquérir.
Enfin les compositeurs y trouveroient encore cet autre avantage non moins considérable , qu outre la facilité de la note , leur harmonie et leurs accords seroient connus par la seule inspection des signes, et sans ces sauts d une clef à l'autre qui demandent une habitude bien longue , et que plusieurs n'atteignent jamais parfaitement.
SUR
O^IL est yrài que les circonstances et les préjuges décident souvent du sort d^un ouvrage ^jamais auteur nV du plus craindre que moi. Le public est aujourd'hui si indisposé contre tout ce qui s^appelle nouveauté , si rebuté de systèmes et de projets , sur-tout en fiiit de musique, qu'il n'est plus guère possible de lui rien offrir en ce genre, sans s'exposer à l'effet de ses premiers mouvements , 6'est-à-dire à se voir condamné san^ être entendu.
D'ailleurs, il faudroit surmonter tant d^obstacles, réunis non par la raison , mais par l'habitude et les préjugés, bien plus forts qu'dle, qu'il ne parott pas possible de forcer de si puissantes barrières. N'avoir que la raison pour soi , ce n'est pas combattre à armes égales, les préjugés sont presque toujours sûrs d'en triompher ; et je ne connois que le seul intérêt capable de les vaincre à son tour.
Je serois rassuré par cette dernière considération , si le public étoit toujours bien attentif à juger de ses vrais intérêts : mais il est pour l'ordinaire asse2 nonchalant pour en laisser la direction à gens qiH en ont de tout opposés ; et il aime mieux se plaindre éternellenlent d'être mal servi , que de se donner des soins pour l'être mieux.
C'est précisément ce qui arrive dans la musique ; on se récrie sur la longueur des maîtres et sur la difficulté de l'art , et l'on rebute ceux qui proposent del'éclaircir et de l'abréger. Tout le monde convient que les caractères de la musique sont dans un état d'imperfection
peu proportionne aux progrès qu^on a fiaiits dans les autres parties de cet art : cepepdant on se défend contre toute proposition de les réformer, comme contre un danger affreux. Imaginer d'autres signes que ceux dont s'^t se^i le divi^i Lulli est npn sçulemenC J^ plus haute extra iragance dont Tesprit humain soit ca-» pable 9 mais c^est encore une espèce de ^crilége. T^uUî ^s% ^n dieu dont le doigt est \en\i fixer à jamais Fétat de ces sacrés caractères : bons ou mauvais y il n^im-: porte ; i| faiit qu'ils soient éternisés par ses ouvrages. Il n'est plus permis d'y toucher sans se rendre crimi-i pel ; et il faudra , au pied de la lettre , que tous les jeunes gens qui apprendront désormais la musique payent un tribut de deux ou trois ans de peine au mérite de
Si ce ne sont pas là les propres termes, e^est di;i moins le sens des objections que j'ai ouï faire ceiit fois çont|*e tout projet qui tendroit à réformer cette partie dç la musique. Quoi ! faudra-t^l jçter au feu tous nos «^uteur^, toiit renouyeler? Lalande^ Bçrqier, Corelli, tout cela seroit donc perdu pour nous? Où prendrions^ pous de nouveaux Orphées pour nous en dédommager? et quels seroient les musicien^ qui youdroient se résoii-: dre à redevenir écoliers ?
Je ne s^\s pas bien comment Tentendent ceux qui font ces objections ; mais il me semble qu'en les rédui-? çant en maximes, et en détaillant un peu les conséquen-f ces , on en feroit des apborismes fort singuliers , pour arrêter tout court le progrès des lettres éç des be^ux firts.
D'ailleurs , ce raisonnement porte absolument à faux ; ^t rétablissement des nouveaux caractères , bien loin de détri^ire le^ anciens oqvf'age^ , les cpuserverqit dpubl^
ment par les nouvelles éditions qu'on eà feroit , et par les anciennes , qui subsisteraient toujours. Quand on a traduit un auteur, je ne. vois pas la nécessité de jeter Foriginal aufeu. Ce n'est donc ni Touvrage en lui-même, ni les exemplaires qu'on risqueroit de perdre ; et remarquez sur-tout que, qudique avantageux que pût être un nouveau système , il ne détruipoit jamais l'ancien avec assez de rapidité pour en abolir tout d'an coup l'usage; les livres en seroient usés avant que d'être inutiles , et quabd ils ne serviroient que de ressource aux opiniâtres , on«trouverc4t toujours assez à les employer.
Je sais que les musiciens ne sont pas traitables sur ce diapitre. La musique pour eux n'est pas la science des sons, c'est celle des noires, des blanches, des doublescroches ; et dès que ces figures cesseroient d'afifecter leurs yeux , ils ne croiroient jamais voir réellement de la musique. La crainte de redevenir écoliers, et sur-tout le train de cette habitude qu'ils prennent pour la science même , leur feront toujours regarder avec mépris ou avec ef&oi tout ce qu'on leur proposeroit en ce genre. Il ne faut donc pas compter sur leur approbation , il faut même compter sur toute leur résistance, dans l'établissement des nouvedu|[ caractères , non pas comme bons ou comme mauvais en eux-mêmes , mais simplement comme nouveaux.
Je ne sais quel auroit été le sentiment particulier de LuUi sur ce point , mais je suis presque sûr qu'il étoit trop grand homme pour donner dans ces petitesses : Jiulli auroit senti que sa science ne tenoit point à des caractères ; que ses sons ne cesseroient jamais d'être des sons divins , quelques signes qu'on employât pour les exprimer; et qu'enfin c'était toujours un service impor-
tant à rendre à son art et au progrès de des ouvrages que de les publier dans une langue aussi énergique mais jAus^ facile à entendre^ et qui par-là deviendroit plus universelle , dût-il en coûter Pabandon de quelques vieux exemplaires, dont assurément il n^auroitpas cru que le prix fût à comparer à la perfection générale de l'art.
Le malheur est que ce n'est pas à des Lulli que nous avons afiBaire. Il est^ plus aisé d'hériter de sa science que de son génie. Je ne sais pourquoi la musique n'est pas amie du raisonnement. Mais si ses élèves sont si scandalisés de voir un confrère réduire son art en principes, l'approfondir, et le traiter méthodiquement, à plus forte raison ne souffiriroient^ils pas qu'on osât attaquer les parties mêmes de cet art.
Pour juger de la feçon dont on y seroit reçu , on n'a qu'à se rappeler combien il a fallu d'années de lutte et d'opiniâtreté pour substituer l'usage du si à ces grossières nuaiM^s q^ ne sont pas même encore abolies par-tout. On convenoi t bien que l'échelle étoi t composée de s^t sons dilSérents ; mais on ne pou voit se persuader qu'il fût avantageux de leur donner à chacun un nom particulier, puisqu'^on ne s'en étoit pas avisé jus- ^pie-là, et que la musique n'avoit pas laissé d'aller son •train.
Toutes ces difficultés sont présentes à mon esprit avec toute la force qu'elles peuvent avoir dans celui des lecteurs : malgré ccfa , je ne saurois croire qu'elles puissent tenir contre les vélrités de démonstration que î 'ai à établir. Que tous les systèmes qu'on a proposés en ce genre aient échoué jusqu'ici , je' n'en suis point étoimé : même , à égalité d'avantages et de défauts , l'an- • tienne méthode devoit sans contredit l'emporter, puis-
que pour détruire un système établi il faut que celui qu'on veut substituer lui soit préférable , non seulement en les considérant chacun en lui-même et par ce qu^il a de propre^ mais encore en joignant au premier toutes les raisons d'ancienneté et tous les préjugés qui le fortifient.
C'est ce cas de préférence où le mien me paroit ^tre , et où l'on reconnoîtra qu'il est en effet s'il conserve les avantages de la méthode ordinaire , s'il en sauve les inconvénients , et enfin s'il résout les objections extérieures qu'on oppose à toute nouveauté de ce genre, indépendamment de ce qu'elle est en soimême.
A l'égard des deux premiers points, ils seront discutés dans le corps de l'ouvrage, et l'on ne peut savoir à quoi s'en tenir qu'après l'avoir lu. Pour le troisième, rien n'est si simple à décider : il ne faut pour cela qu'exposer le but même de mon projet, et les effets qui doivent résulter de son exécution.
Le système que je propose roule sur deux objets principaux : l'un de noter la musique et toutes ses difficultés d'une manière plus simple , plus commode , et scfus un moindre volume.
Le second et le plus considérable est de la rendre aussi aisée à apprendre qu'elle a été rebutante jusqu'à présent, d'en réduire les signes à un plus petit nombre , sans rien retrancher de l'expression , et d'en abréger les rég^s de feçon à foire un jeu de la théorie, et à n'en rendre la pratique dépendante que de l'habitude des organes, sans que la difficulté de la note y puisse jattttiis entrer pour rien.
11 est a4sé de justifier par l'expérience qu'on apprend la musique en deux et trois fois moins de temps par ma
méthode que par la méthode ordinaire ; que les musî-^ ciens formés par elle seront plus sûrs que les autre» à égalité de science ; et qu^enfin sa facilité est telle, que, quand on voudroit s'en tenir à la musique ordinaire , il jEsiudroit toujours commencer par la mienne pour y parvenir plus sûrement et en moins de temps. Proposition qui , toute paradoxe qu^elle parott , ne laisse pas d'être exactement vraie , tant par le fait que par la démonstration. Or, ces faits supposés vrais , toutes les objections tombent d'elles-mêmes et sans ressource* £n premier lieu , la musique notée suivant Tancien système ne sera point inutile , et il ne &udra point se tourmenter pour la jeter au feu , puisque les élèves de ma méthode parviendront à chanter à livre ouvert sur la musique ordinaire en moins de temps encore, y compris celui qu'ils auront donné à la mienne , qu'on ne le fait communément. Comme ils sauront donc également l'une et l'autre sans y avoir employé plus de temps , on ne pourra pas déjà dire à Tégard de ceux-là que l'an* cienne musique est inutile.
Supposons des écoliers qui n'aient pas des années à sacrifier, et qui veuillent bien se contenter de savoir en sept ou huit mois de temps chanter à livre ouvert sur ma note, je dis que la musique ordinaire ne sera pas même perdue pour eux. A la vérité, au bout de ce temps-là ils ne la sauront pas exécuter à livre ouvert ; peut-être même ne la déchiffreront-ils pas sans peine: mais enfin ils la déchiffreront; car, comme ils auront d'ailleurs l'habitude de la mesure et celle de l'intonation , il suffira de sacrifier cinq ou six leçons dans le septième mois à leur en expliquer les principes par ceux qui leur seront déjà connus, pour les mettre en état d'y parvenir aisément par eux-mêmes et sans le secours d'aucun maître ; et ^ quand ils ne voudroient pas se
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idonnerce soin, toujours seront-ils capables de traduire «ur- 1er champ toute sorte de musique par la leur , et par conséquent ils seroient en état d^en tirer parti, même dans un temps où elle est encore indéchiffrable pour les écoliers ordinaires.
Les maîtres ne doivent pas craindre de redevenir tôliers : ma méthode est si simple, qu^elle n^a besoin que d^être lue , et non pas étudiée; et j'ai lieu de croire que les difficultés qulls y trouveroient viendroient plus des dispositions de leur esprit que de l'obscurité du système, puisque des dames à qui j'ai eu l'honneur de l'expliquer ont chanté , sur-le-champ et à livre ouvert, de la musique notée suivant cette^méthode, et ont elles-méme^ noté des airs fort correctement, tandis qu0 des musiciens du premier ordre auraient peutêtre affecté de n'y rien comprendre.
Les musiciens, je dis du moins le plus grand nom- 2)re, ne se piquent guère de juger des choses sans préjugés et sans passion ; et communément ils les considèrent bien moins par ce qu'elles sont en elles-mêmes que par le rapport qu'elles peuvent avoir à leur intérêt. Il est vrai que, même en ce sens-là, ils n'auroient nul sujet de s'opposer au succès de mon système, puisque dès qu'il est publié ils en sont les mattres aussi bien que moi , et que, la facilité qu'il introduit dans la musique devant ^naturellement lui donner un cours plus universel, ils n'en seront que plus occupés en contribuant à le répandre. Il est cependant très probable qu'ils ne s'y livreront pas les premiers , et qu'il n'y a que le goût décidé du public qui puisse les engager Jl cultiver un système dont les avantages paroissent autant d'innovations dangereuses contre la difficulté de leur art.
Quand je parle des musiciens en général , je ne pré-
tends point y confondre ceux d'entre ces messieurs qui font rhonneur de cet art par leur caractère et par leurs lumières. Il n'est que trop connu que Ce qu'on appelle peuple domine toujours par le nombre dans toutes les sociétés et dans tous les états , mais il ne Test pas moins qu'il y a par-tout des exceptions honorables ; et tout ce qu'on ponrroit dire en particulier contre la profession de la musique, c'est que le peuple y est peut-être un peu plus nombreux, et les exceptions plus rares.
Quoi qu'il en soit, quand ouToudroit supposer et grossir tous les obstacles qui peuvent arrêter l'efifet de mon projet, on ne sauroit nier ce Beiit plus clair que le jour, qu'il y a dans Paris deux et trois mille personnes qui, avec beaucoup de dispositions, n'apprendront jamais la musique, par l'unique raison de sa longueur et de sa difficulté. Quand je n'aurois travaillé que pour ceux-là , voilà déjà une utilité sans réplique. Et qu'on ne dise pas que cette méthode ne leur servira de rien pour exécuter sur la musique ordinaire ; fcar , outre que j'ai déjà répondu à cette objection , «il sera d'autant moins nécessaire pour eux d'y avoir recours , qu'on aura soin de leur donner des éditions des meilleures pièces de musique de toute espèce et des recueils périodiques d'airs à chanter et de symphonie, en attendant que le système isoit assez répandu pour en retidre l'usage universel.
Enfin, si l'on outroit assez la défiance pour s'imaginer que personne n'adopteroit mon système, je dis que, même dans ce cas-là, il seroit encore avantageux aux amateurs de l'art de le cultiver pour leur commodité particulière. Les exemples qu'on trouve notés à la fin de cet ouvrage feront assez comprendre les avantages de mes signes sur les signes ordinaires, sOit pour
la £aicilité, soit pour la précision. On peut avoir en cent occasions des airs à noter sans papier réglé; ma méthode vous en donne un moyen très commode et très simple. Voulez-vous envoyer en province des airs noa • veaux, des scènes entières d'opéra; sans augmenter le volume de vos lettres, vous pouvez écrire sur la même feuille de très longs morceaux de musique. Voulezif vous en composant peindre aux yeux le rapport de vos parties, le progrès de vos accords, et tout Tétai de votre harmonie ; la pratique de mon système satis&it à tout cela. Et je conclus enfin qu'à ne considérer ma méthode que comme cette langue particulière des pré* très égyptiens qui ne servoit qu'à traiter des sciences sublimes , elle seroit encore infiniment utile aux initiés dans la musique, avec cette différence, qu'au heu d'être plus difficile elle seroit plus aisée que la langue ordinaire, et ne pourroit, par conséquent, être long-temps un mystère pour le public.
Il ne faut point regarder mon système comme un projet tendant à détruire les anciens caractères. Je veux croire que cette entreprise seroit chimérique ^ même avec la substitution la plus avantageuse; mais je crois aussi ^e la commodité des miens , et sur-tout leur extrême facihté, méritent toujours qu^on les cultive, indépendamment de ce que les autres pourront devenir. Au reste , dans l'état d'imperfection où sont depuis si long-temps les signes de la musique, il n'est point extraordinaire que plusieurs personnes aient tenté de les refondre ou de les corriger. Il n'est pas même bien étonnant que plusieurs se soient rencontrés dans le choix des signes les plus naturels et les plus propres à cette substitution, tels que sont les chiffres. Cependant, comme la plupart des hommes ne jugent guère deç
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choses que sur le premier coup-d^œil, il ponrra très bien arriver que, par cette unique raison de Tusage des mêmes caractères, on m^accusera de n'avoir fait que copier, et de donner ici un système renouvelée J'avoue qu'il est aisé de sentir que c'est bien moins le genre des signes que la manière de les employer qui constitue la difiérence en feit de systèmes : autrement il foudroit dire , par exemple , que 1 algèbre et la langue françoise ne sont que la même chose, parcequ'on s'y sert également des lettres de l'alphabet. Mais cett^ réflexion ne sera pas probablement celle qui l'emportera; et il parott si heureux, par une seule objection , de m'ôter à-la-fbis le mérite de l'invention, et de mettre sur mon compte les vices des autres systèmes, qu'il est des gens capables d'adopter cette critique uniquement à raison de sa commodité»
Quoiqu'un pareil reproche ne me fut pas tout-à-fait indifférent , j'y serois bien moins sensible qu'à ceux qui pourroient tomber directement sur mon système. Il importe beaucoup plus de savoir s'il est avantageux , que d'en bien connoître l'auteur ; et quand on me refuseroit l'honneur de l'invention , je serois moins touché de cette injustice que du plaisir de le voir a|ile au public. La seule grâce que j'ai droit de lui demander, et que peu de gens m'accorderont, c'est de vouloir bien n'en juger qu'après avoir lu mon ouvrage et ceux qu'on m'accuseroit d'avoir copiés.
J'avois d'abord résolu de ne donner ici qu*un plan très abrégé ,, et tel à-peu-près qu'il étoit contenu dans le mémoire que j'eus l'honneur de lire à l'académie royale des sciences le 23 août f 742. J'ai réfléchi cependant qu'il falloit parler au public autrement qu'on ne parle à une académie, et qu'il y avoit bien des objec-
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tions de toute espèce à prévenir. Pour répondre donc à celles que j^ai pu prévoir, il a fallu £aiire quelques additions qui ont mis mon ouvrage en Fétat où le voilà. J^attendrai l'approbation du public pour en donner un autre, qui contiendra les principes absolus de ma méthode tels qu^ils doivent être enseignés aux écoliers. J'y traiterai d^une nouvelle manière de chiffrer l^accom* pagnement de Forgue et du clavecin entièrement différente de tout ce qui a paru jusquHci dans ce genre, et telle qu'avec quatre signes seulement je chiffire toute sorte de basses continues de manière à rendre la modu* lation et la basse fondamentale toujours par&itement connues de Taccompagnateur , sans qu'il lui soit pos-^ sible de s'y tromper. Suivant cette méthode, on peut, sans voir la basse figurée , accompagner très juste par les chiffres seuls , qui , au lieu d'avoir rapport à cette basse figurée, l'ont directement à la fondamentale. Mais ce n'est pas ici le lieu d'en dire davantage sur cet article.
SUR
Immutat animus ad pristina.
LucR«
Il paroit étonnant qtte les signes de ]a musique étant restés aussi long-temps dans letat d'imper* fection où nous les voyons encore aujourd'hui , la difficulté de lapprendre n ait pas averti le public que c étoit la faute des caractères et non pas celle de Vart, ou que, s en étant aperçu , on n'ait pas daigné y remédier. 11 est vrai qu'on a donné souvent des projets en ce genre; mais , de tous ces projets, qui, sans avoir les avantages de la musique ordinaire , en avoient les inconvénients , aucun , que je sache, n a jusqu'ici tou* ché le but , soit qu une pratique trop superficielle ait fait échouer ceux qui l'ont voulu considérer théoriquement, soit que le génie étroit et borné des musiciens ordinaires les ait empêchés d'embrasser un plan général et raisonné, et de sentir les vrais défauts de leur art , de la perfection actuelle duquel ils sont, pourlordinaire, 1res entêtés.
La musique a eu le sort des arts qui ne se perfectionnent que successivement : les inventeurs de ses caractères n ont songé qu'à letat où elle se trouvoit de leur temps , sans prévoir celui où elle pouvoit parvenir dans la suite. Il est arrivé de là que leur système s'est bientôt trouvé défectueux, et d autant plus défectueux , que Fart s est plus perfectionné : à mesure qu'on avan- ^oit, on établissoit des régies pour remédier aux inconvénients présents, et pour multiplier une expression trop bornée, qui ne pouvoit suffire aux nouvelles combinaisons dont on la chargeoit tous les jours. En un mot, les inventeurs en ce genre, comme le dit M. Sauveur, n'ayant eu en •vue que quelques propriétés des sons, et surtout la pratique du chant qui étoit en usage de leur temps, ils se sont contentés de faire, par rapport à cela, des systèmes de musique que d'autres ont peu-à-peu changés , à mesure que le goût de la musique cbangeoit. Or , il n'est pas posàible qu'un système , fût*il d'ailleurs le meilleur du monde dans son origine , ne se charge à la fin d'embarras et de difficultés par les changements qu'on y fait et les chevilles qu'on y ajoute ; et cela ne sauroit jamais faire qu'un tout fort embrouillé et fort mal assorti.
C'est le cas de la méthode que nous pratiquons aujourd'hui dans la musique, en exceptant cejieudant la simplicité du. principe , qui ne s'y est jamais rencontrée : comme le fondement en est absolument mauvais , on ne l'a pas proprement
gâté , on n a fait que le rendre pire par les additions qu'on a été contraint d y faire.
Il n est pas aisé de savoir précisément en quel état étoit la musique quand Gui d'Arezze (i) savisa de supprimer tous les caractères qu on y employoit , pour leur substituer les notes qui sont en usage aujourd'hui. Ce quil y a de Traisem-blable, cest que ces premiers caractères étoient les mêmes avec lesquels les anciens Grecs exprimoient cette musique meryeilleuse , de laquelle, quoi qu on en dise, la nôtre n approchera jamais quant à ses effets ; et ce qu'il y a de sûr , c'est quQ Gui rendit un fort mauvais service à la musique, et qu'il est fâcheux pour nous qu'il n'ait pa# trouvé en son chemin des musiciens aussi indociles que ceux d'aujourd'hui.
Il n'est pas douteux que les lettres de l'alphabet des Grecs ne fussent en même temps les caractères de leur musique et les chiffres de leur arithmétique : de sorte qu'ils n'avoient besoin que d'une seule espèce de signes, en toirt au nombre de vingt-quatre , pour ei^primer toutes les variations du discours, tous les rapports des nombres, et toutes les combinaisons des sons; en quoi ils étoient bien plus sages ou plus heu* reux que nous , qui sommes contraints de travailler notre imagination sur utie multitude^ de signes inutilement diversifiés.
(i) Soit Gui d'Arezze, soit Jean de Mure, le nom de Fauteur ne fait rien au système ; et je ne parle du premier que parcequ'il est plus connu,
Mais , pour ne m arrêter qu'à ce qui regarde mon sujet, comment se peut-il qu'on ne s'aperçoive point de cette foule de difficultés que Tusage des notes a introduites dans la musique; ou que, s'en apercevant, on n'ait pas le courage d'en tenter le remède, d'essayer de la ramener à sa première simplicité, et, en un mot, de faire ipour sa perfection ce que Gui d'Arezze a fait pour la gâter? car, en vérité , c'est le mot, et je le dis malgré moi.
Jlai voulu chercher les raisons dont cet auteur dut se servir pour faire abolir l'ancien système en faveur du sien , et je n'en ai jamais pu trouver d'autres que les deux suivantes : i. les notes sont plus apparentes que les chiffres ; 2. et leur position exprime mieux à la vue la hauteur et l'abaissement dés sons. Voilà donc les seuls principes sur lesquels notre Aretin bâtit un nouveau système de musique, anéantit toute celle qui étoit en usage depuis deux mille ans , et apprit ^ux hommes à chanter difficilement.
Pour trouver si Gui raisonnoit juste, même en admettant la vérité de ses deux propositions, la question se réduiroit à savoir si les yeux doivent être ménagés aux dépens de l'esprit , et isi la perfection d'une méthode consiste à en rendre les signes plus sensibles en les rendant plus embarrassants, car c'est précisément le cas de la sienne.
Mais nous sommes dispensés d'entrer là-dessus en discussion , puisque ces deux propositions
étant également fausses et ridicules, elles nont jamais pu servir de fondement qu a un très mauvais système.
En premier lieu , on voit d abord que les notes de la musique remplissant beaucoup plus de place que les chiffres auxquels on les substitue^ on peut , en faisant ces chiffres beaucoup plus gros , les rendre du moins aussi visibles que lei notes, sans occuper plus de volume : on voit, de plus, que la musique notée ayant des points, des <|uarts de soupirs, des lignes, des clefs, des dièses, et d'autres signes nécessaires autant et plus menus que les chiffres , c est par ces signeslà , et non par la grosseur des notes qu il &ut déterminer le point de vue. •
En second lieu , Gui ne devoit pas faire sonner si haut Futilité de la position des notes , puisque, sans parler de cette foule d'inconvénients dont elle est la cause , l'avantage qu elle procure se trouve déjà tout entier dans la musique naturelle , c est-à-dire , dans la musique par chiffres : on y voit du premier coup-d œil , de même qu'à l'autre, si un son est plus haut ou plus bas que celui qui le précède ou que celui qui le suit; avec cette différence seulement, que, dans la méthode des chiffres , l'intervalle ou le rapport des deux sons qui le composent, est pré cisément connu par la seule inspection , au lieu que, dans la musique ordinaire, vous connois sez à l'œil qu'il faut monterou descendre , et vous ue qonnoissez rien de plus.
On nesauroit croire quelle application, quelle persévérance, quelle adroite mécanique est nécessaire dans le système établi pour acquérir passablement la science des intervalles et des rapports : c est l'ouvrage pénible d'une habitude toujours trop longue et jamais assez étendue^ ^puisque après une pratique de quinze et vingt ans le musicien trouve encore des sauts qui rembarrassent , non seulement quant à Tintonation y mais encore quant à la connoissance de l'inter- Valle , sur-tout lorsqu'il est question de sauter d'une clef à l'autre. Cet article mérite d'être approfondi , et j'en parlerai plus au long.
Le système de Gui est tout-à-fait comparable , quant à son idée ,'à celui d'un homme qui , ayant fait réflexion que les chiffres n'ont rien danslêurs figtfres qui réponde à leurs différentes Vaieurs , proposeroit d'établirentreeuxune certaine «grosseur relative et proportionnelle aux nombres qu'ils expriment.! Le deux , par exemple , seroit du double plus gros que l'unité , le trois de la moitié plus gros que le deux , et ainsi de suite. Les défenseurs de ce système ne manqueroient pas de vous prouver qu'il est très avantageux dans Tarithmétique d'avoir sous les yeux des caractères uniformes qui, sans aucune différence par la figure, n'en auraient que par la grandeur, et peindroient en quelque sorte aux yeux les rapports dont ils seroient l'expression.
Au reste , cette connoissance oculaire des hauts, des bas , et des intervalles , est si nécessaire dans
la musique , qu'il n y a personne qui ne sente le ridicule de certains projets qui ont été quelque* fois donnés pour noter sur une seule ligne par les caractères les plus bizarres , les plus mal imaginés^ et les moins analogues à leur signification; des queues tournées à droite, à gauche, en haut, en bas, et de biais, dans tous les sens, pour représenter des ut^ des re, des mi, etc. ; des tètes et des queues difïeremment situées pour répondre aux déiiominations/?a yra^ga,sOjbo^ lo ^ do ^ on d autres signes tout aussi singulièrement aj^liqués. On sent d abord que tout cela ne dît rien aux yeux et n anul rapport à ce quïl doit signifier ; et j ose dire que les hommes ne trouveront jamais de caractères convenables ni naturels qu€ les seuls chifires pour exprimer les sons et tous leurs rapports. On en connoitra mille foie les raisons dans le cours de cette lecture : en attendant, il suffît de remarquer que les cfatfFres étant lexpression qu on a donnée aux nombres , et les nombres euxHfnèiDes étant les exposants de la génération des sons, rien n'est si naturel que l'expression des divers sons par les chi£(res de l'arithmétique.
Il ne faut donc pas être surpris qu'on ait tenté quelquefois de ramener la musique à cette expression naturelle. Pour peu qu'on réfléchisse sur cet art , non en musicien , mais en philosophe, on en sent bientôt les défauts : Ton sent encore queces défauts sont inhérents au fond même du système et dépendants uniquement du mau~
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vais choix et non pas du mauvais usage de ses caractères; car, d'ailleurs, on ne sauroit disconyenir quune longue pratique, suppléant en cela au raisonnement, ne nous ait appris aies combiner de la manière la plus avantageuse quils peuvent 1 être.
Enfin le raisonnement nous mène edcore jus* qu'à connoitre sensiblement que la musique dé-* pendant des nombres , elle devroit avoir la même expression queux; nécessité qui ne naitpas seu^ lement d une certaine convenance générale ,mais çlu fond n^ême des principes physiques de cet art.
Quand on est une fois parvenu là par une suite de raisonnements bien fondés et bien consé-^ quents , c'est alors qu'il faut quitter la philosophie et redevenir musicien ; et c'est justement ce que n'a fait aucun de peux; qui, jusqu'à présent, ont proposé des systèmes en ce genre. Les uns , partant quelquefois d'une théorie très fine, n'ont jamais su venir à bout de la ramener à l'usage; et les autres, n'embrassant proprement que le mécanique de leur art , n'ont pu remonter jus* qu'aux grands principes qu'ils ne connoissoient pas, et d'où cependant il faut nécessairement partir pour embrasser un système lié, Le défaut de pratique dans les uns, le défaut de théorie dans les autres, et peut-^être , s'il faut le dire , le défaut de génie dans tous, ont fait que, jusqu'à jjrésent, aucun des projets qu'on a publiés n'a remédié aux inconvénients de la musique ordi^ n^ire , eu ponsçrvax^t ses ^vftutagps,
Ce n est pas qu il se trouve une grande difficulté dans 1 expression des sons par les chifireSy puisqu'on pourroit toujours les représenter en nombre, ou par les degrés de leurs intervalles , ou par les rapports de leurs vibrations ; mais Fem* barras demployer une certaine multitude de chiffres sans- ramener les inconvénients de la musique ordinaire , et le besoin de fixer le genre et la progression des sons par rapport à tous les différents modes, demandent plus d attention qu'il ne paroit d'abord ; car la question est proprement de trouver une méthode générale pour représenter, avec un très petit nombre de caractères, tous les sons de la musique considérés dans chacun des vingt-<[uatre modes.
Mais la grande difficulté où tous les inven* teurs de systèmes ont échoué, cest celle de lex* pression des différentes durées des silences et deà sons : trompés par les fausses règles de la mi%' sique ordinaire , ils n ont jamais pu s élever au* dessus de l'idée des rondes , des noires , et des cro* ches; ils se sont rendus les esclaves de cette mé« canique , ils ont adopté les mauvaises relations qu'ettç établit. Ainsi , pour donner aux notes des valeurs déterminées , il a fallu inventer de non* veaux signes, introduire dans diaque note une complication de figures par rapport à la durée et par rapport au son ; d'où s'ensuivant des in-^ çonvénients que n'a pas la musique ordinaire , c'est avec raison que toutes ces méthodes sont tombées dans le décri. Mais enfin les défauts de
cet art n en subsistent pas moins , pour avoir été comparés avec des défauts plus grands; et, quand on publieroit encore mille méthodes plus raau* vaises , on en seroit toujours au même point de la question , et tout cela ne rendroit pas plus parfaite celle que nous pratiquons aujourd'hui. Tout le monde , excepté les artistes , ne cesse de se plaindre de lextrême longueur qu'exige Tétude de la musique avant que de la posséder passablement : mais , comme la musique est une des sciences sur lesquelles on a moins réfléchi , soit que le plaisir qu on y prend nuise au sangfroid nécessaire pour méditer , soit que ceux qui la pratiquent ne soient pas trop communément gens à réflexion, on ne s est guère avisé jusquici de rechercher les véritables causes de sa difficulté, et Ion a injustement taxé Fart même des défeuts que Fartiste y avoit introduits, t On sent bien , à la vérité , que cette quantité de lignes, de clefs, de transpositions, de dièses , de bémols , de bécarres , de mesures simples et composées , de rondes , de blanches , de noires y de croches , de doubles , de triples croches , de pauses , de demi-pauses , de soupirs , de demi-soupirs , de quarts de soupirs , etc. , donne une foule de signes et de combinaisons d'où résulte bien de Fembarras et bien des inconvénients.
Mais quels sont précisément ces inconvénients ? Naissent-ils directement de la musique elle-même , ou dé la mauvaise manière de l'exprimer ? sont-ils susceptibles de correction ? et quels sont
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les* remèdes convenables qu on y pourroit apporter? Il est rare qu'on pousse lexamen jusque-là; et, après avoir eu la patience pendant des années entières de s emplir la tète de sons et la mémoire de verbiage , il arrive souvent qu on est tout étonné de ne rien concevoir à tout cela , qu on prend en dégoût la musique et le musicien , et qu on laisse là Tun et Vautre , plus convaincu de lennuyeuse difficulté de cet art que ûe ses charmes si vantés.
J entreprends de justifier la musique des torts dont on laccuse^et de montrer qu'on peut, par des routes plus courtes et plus faciles , parvenir à la posséder plus parfaitement et avec plus d'intelligence que par la méthode ordinaire, afin que , si le public persiste à vouloir s'y tenir , il ne s'en prenne du moins -qu'à lui-même des diffi* cultes qu'il y trouvera.
Sans vouloir entrer ici dans le détail de tous les défauts du système établi, j aurai cependant occasion de parier des plus considérâmes ; et il sera bon d'y remarquer toujours que ces inconvénients étant des suites nécessaires du fond même de la méthode , il est absolument impossible de les corriger autrement que par une refonte générale, telle que je la propose : il resté à examiner si mon système remédie en effet à tous ces défauts sans en introduire d'équivalents , et c'est à cet examen que ce petit ouvrage est destiné.
En général ^ on peut réduire tous les vices de
la musique ordinaire à trois classes principales. La première est la multitude des signes et de leurs combinaisons , qui surcharge inutilement lesprit et la mémoire des commençants ; de façon que , l'oreille étant formée , et les organes ayant acquis toute la facilité nécessaire longtemps avant qu on soit en état de chanter à livre ouvert, il s ensuit que la difficulté est toute dans l'observation des règles, et nullement dans Texécution du chaut. La seconde est le défont d évidence dans le genre des intervalles exprimés sur la même ou sur différentes clefs; défaut dune si grande étendue, que non seulement il est la cause principale de la lenteur du progrès des écoliers , mais encore qu'il n'est point de musicien formé qui n'en soit quelquefois incommodé dans l'exécution. La troisième enfin est l'extrême diffusion des caractères et le trop grand volume qu'ils occupent; ce qui, joint à ces lignes et à ces portées si ennuyeuses à tracer, de* vient une source d'embarras de plus d'une es-» pèce.. Si le premier mérite des signes d'institution est d'être clairs, le second est d'être concis*: quel jugement doit-on porter des notes de notre musique , à qui l'un et l'autre manquent?
Il paroit d'abord assez difficile de trouver une méthode qui puisse remédier à tous ces inconvénients à - la - fois. Comment donner plus d'évidence à nos signes , sans les augmenter en nombre? et comment les augmenter en nombre, sans les rendre d'un cpté plus longs à appren-
çlre , plus difficiles à retenir, et de lautre plus étendus dans leur volume?
Cependant, à considérer la chose de près, on sent bientôt que tous ces défauts partent de la même source ; savoir, de la mauvaise institution des signes et de la quantité qu ilen a fallu établir pour suppléer à lexpression bornée et mal entendue qu on leur a donnée en premier lieu ; et il est démonstratif que dès qu on aura inventé des signes équivalents , mais plus simples et en moindre quantité , ils auront par-là même plus de précision , et pourront exprimer autant de choses en moins d espace.
U seroit avantageux, outre cela , que ces signes fussent déjà connus, afin quelattentionfùt moins partagée , et faciles à figurer , afin de rendre la musique plus commode.
Yoilà les vues que je me suis proposées en méditant le système que je présente au public. Gomme je destine un autre ouvrage au détail de ma méthode , telle qu elle doit être enseignée aux écoliers, on n en trouvera ici qu'un plan général , qui suffira pour en donner la parfaite intelligence aux personnes qui cultivent actuellement la musique, et dans lequel j espère , malgré sa brièveté, que la' simplicité de mes principes ne donnera lieu ni à Tobscurité ni à Féquivoque.
Il faut dabord considérer- dans la musique
deux objets principaux , chacun séparément : le
premier doit être Texpression de tous les sons
. possibles } et lautre , celle de toutes les différentes
durées^ tant des sons que de leurs silences relatifs, ce qui comprend aussi là différence des mouve* ments.
Comme la musique n^est qu un enchaînement de sons qui se font entendre, ou tous ensemble , ou successivement , il suffit que tous ces sons aient des expressions relatives qui leur assignent à chacun la place qu il doit occuper par rapport à un certain son fondamental naturel ou arbitraire , pourvu que ce son fondamental soit nettement exprimé , et que la relation soit facile à connoitre. Avantages que n a déjà point la musique ordinaire, oii le son fondamental n a nulle évidence particulière , et où tous les rapports des notes ont besoin d'être long-temps étudiés.
Mais comment faut-il procéder pour déterminer ce son fondamental de la manière la plus avantageuse qu'il est possible? C'est d abord une question qui mérite fort d être examinée. On voit déjà qu il n est aucun son dans la nature qui contienne quelque propriété particulière et connue par laquelle on puisse le distinguer toutes les fois qu on Icntendra. Vous ne sauriez décider sur un son unique que ce soit un ut plutôt qu un la ou un re-y et tant que vous Fentendrez seul vous n'y pouvez rien apercevoir qui vous doive engager à lui attribuer un nom plutôt qu'un autre. C'est ce qu'avoit déjà remarqué M. de Mairan. Il n'y a, dit-il , dans la nature ni ut, ni sol, qui soit quinte ou quarte par soi-même, parceque ut^ sol y ou re, n'existent qu'hypothétiquement selon
]e son foDdameixtal que Fon a adopté. La sensation de chacun des tons na rien en soi de propre à la place quil tient dans 1 étendue du clavier/ rien qui le distingue des autres pris séparément. liC re de lopéra pourroit être \ut de chapelle , ou au contraire : la même vitesse , la même frc* quence de vibrations qui constitue Tun pourra servir, quand 09 voudra, à constituer lautre ; ils ne difîèrent dans le sentiment quen qualité de plus haut ou de plus bas , comme huit vibrations ^ par exemple , diffèrent de neuf , et non pas d'une différence spécifique de sensation.
Voilà donc tous les sons imaginables réduits à la seule faculté d exciter des sensations par les vibrations qui les produisent , et la propriété spécifique de chacun d eux réduite au nombre particulier de ces vibrations pendant un temps déterminé : or, comme il est impossible de compter ces vibrations, du moins d'une manière directe , il reste démontré qu on ne peut trouver dans les sons aucune propriété spécifique par laquelle on les puisse reconnoître séparément , et à^lus forte raison qu'il n'y a aucun d'eux qui mérite , par préférence, d'être distingué de tous les autres et de servir de fondement aux rapports qu'ils ont entre eux.
Il est vrai que M. Sauveur avoit proposé un moyen de déterminer un son fixe qui eût servi de base à tous les tons de l'échelle générale : mais ses raisonnements niêmes prouvent qu'il n'est
point dc^s ^ f^iie dans la nature; et lartifice très ing.^nieux ••<: très impraticable qu'il imagina pour «en ifQ Tver un arbitraire prouve encore comblea il ^ a lom des hypothèses , ou même, si l'on veut , des vérités de spéculation, aux simples régies de pratique.
Voyons cependant si , en épiant la nature de plus près , nous nepourrons point nous dispenser de recourir à lart pour établir un ou plusieurs sons fondamentaux qui puissent nous servir de principe de comparaison pour y rapporter tous les autres.
D abord, comme nous ne travaillons que pour la pratique, dans la recherche des sons nous ne parlerons que de ceux qui composent le système tempéré, tel quil. est universellement adopté, comptant pour rien ceux qui n entrent point dans la pratique de notre musique , et considérant comme justes sans exception tous les accords qui résultent du tempérament. On verra bientôt que cette supposition , qui est la même quon admet dans la musique ordinaire, notera rienàla^^riété quele système tempéré introduit dans lefFet des différentes modulations.
En adoptant donc la suite de tous les sons du clavier, telle qu elle est pratiquée sur les orgues et les clavecins, lexpérience m apprend qu'un certain son auquel on a donné le nom d'i/f, rendu par un tuyau long de seize pieds ouvert, fait entendre assez distinctement, outre le son principal , deux autres, sons plus foibles , Fun à la tierce
majeure , et Faûtre à la quinte'' ( auxquels on a donné les noms de mi et sol: ytcvï^ à art ces trois noms ; et cherchant un tuyèu à laf ijùiate du premier qui rende le même son que'Je viens d appeler sol ou son octave , j'en trouve un de dix pieds huit pouces de longueur, lequel , outre le son principal sol^ en rend aussi deux autres , mais plus foiblement ; jeles appelle si et re , et je trouve quils sont précisétnent en même rapport avec le sol^ que le sol et le mi Tétoient avec Yut'y je les écris à la suite des autres, omettant comme inutile d'écrire le sol une seconde fois. Cherchant un troisième tuyau à lunisson de la quinte re, je trouve qu'il rend encore deux autres sons , outre le son principal re , et toujours ea même proportion que les précédents; je les ap pelle ^ et la (2), et je les écris encore à la suite
(1) C'est-à-dire la douzième, qui €st la réplique delà quinte ; et à la dix-septième , qui est la duplique de la. tierce majeure. L'octave et même plusieurs octaves s'entendent aussi assez distinctement , et s'en t«ndroient bien mieux encore si l'oreille ne les confondoit quelquefois avec le son principal.
(i) Le fa qui fait la tierce majeure du re, se trouve , par conséquent , dièse dans cette progression ; et il fauS avouer qu'il n'est pas aisé de développer l'origine du fa naturel considéré comme quatrième note du ton : mais il y auroit là-<lessus des observations à faire qui nous méneroient loin, et qui ne seroient pas propres à cet ouvrage. Au reste , nous devons d'autant moins nous arrêter à cette légère exception , qu'on peut démontrer que le fa naturel ne sauroit être traité dans le ton à*ut que comme dissoAance ou préparation à la dissonance,
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des précédents. En continuant de même sur }e la , je trouverois encore deux autres sons rmais comme j aperçois que la quinte est ce même mi qui a fait la tierce du premier son ut^ je mar rête là, pour ne pas redoubler inutilement mes expériences , et j ai les sept noms suivants , répondants au premier son* ut et aux six autres que j'ai trouvés de deux en deux :
Ut , mi , sol, si , re , fa , la.
Rapprochant ensuite tous ces sons par octaves dans les plus petits intervalles où je puis les placer , je les trouve rangés de cette sorte,
Ut , re, mi , fa , sol , la , si.
Et ces sept notes ainsi rangées indiquent justement le progrès diatonique afFecté au mode majeur par la nature même : or, comme le premer son ut a servi de principe et de base à tous les autres, nous le prendrons pour ce son fondamental que nous avions cherché , parcequil est bien réellement la source et l'origine d'où sont émanés tous ceux qui le suivent. Parcourir ainsi tous les sons de cette échelle , en compaençant et finissant par le son fondamental , et en préférant toujours- les premiers engendrés aux derniers , c est ce qu on appelle «moduler dans le ton diut majeur , et c'est là proprement la gamme fondamentale, qu'on est convenu d appeler naturelle préférablement aux autres , et qui sert de règle de comparaison pour y confori;ner les
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sons fondamentaux de tous les tons praticables. Au reste , il est bien évident qu'en prenant le son rendu par tout autre tuyau pour le son fondamental £/^, nous serions parvenus par des sons différents à une progression toute semblable , et que, par conséquent , ce cboix n'est que de pure convention et tout aussi arbitraire que celui d'un tel ou tel méridien pour déterminer les degrés de longitude.
Il suit de là que ce que nous avons fait en prenant ut pour base de notre opération , nous le pouvons faire de même en commençant par un des six sons qui le suivent , à notre choix, et qu'appelant ut ce nouveau son fondamental , nous arriverons à la même progression que cidevant, et nous trouverons tout de nouveau ,
Ut, re, mi, fa, sol, la, si;
avec cette unique différence , que ces derniers sons étant placés à l'égard de leur son fondamental de la même manière que les précédents l'étoient à l'égard du leur, et ces deux sons fondamentaux étant pris sur différents tuyaux , il s'ensuit que leurs sons correspondants sont aussi rendus par différents tuyaux., et que le premier , ut^ par exemple , n'étant pas le même que le second, le premier re n'est pas non plus le même <jue le second.
A présent lun de ces deux tons étant pris pour le naturel , si vous voulez savoir ce que les différents sons du second sont à l'égard du
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premier , vous n'avez qu a chercher à quel son naturel du premier ton se rapporte le fondamental du second, et le même rapport subsistera toujours entre les sons de même dénomination de lun et de l'autre ton dans les octaves correspondantes. Supposant , par exemple , que ïut du second ton soit un sol au naturel , c'està-dire à la quinte de l'i// naturel , le re du second ton sera sûrement un la naturel , c'est-à-dire >, la quinte du re naturel ; le mi sera un si, le Jà un ut, etc. ; et alors on dira qu'on est au ton majeur de sol^ c'est-à-dire, qu'on a pris le ^ol naturel pour en faire le son fondamental d'un autre ton majeur.
Mais si, au lieu de m'arrêter enia dans l'expérience des trois sons rendus par chaque tuyau , j'avois continué ma progression de quinte en quinte jusqu'à me retrouver au premier ut d'où j'étois parti d'abord , ou à l'une de ses octaves , alors j'aurois passé par cinq nouveaux sons altérés des premiers , lesquels font avec eux la somme de douze sons différents renfermés dans l'étendue de l'octave , et faisan t ensemble ce qu'on appelle les douze cordes du système chromatique.
Ces douze sons , répliqués à différentes octaves , font toute l'étendue de l'échelle générale , sans qu'il puisse jamais s'en présenter aucun autre , du moins dans le système tempéré , puisqu'après avoir parcouru de quinte en quinte tous les sons que les tuyaux faisoient entendre , je
suis arrivé à la jréplique du premier par lequel j'avois eommeacé , et que , par conséquent , en poursuivant la même opération , je n aurois ja-> mais que les répliques , c est-à-dire les octaves des sons précédents.
La méthode que la nature m'a indiquée , et que j'ai suivie pour trouver la génération de tous les sons pratiqués dans la naïusique , m apprend donc en premier lieu , non pas à trouver un son fondamental proprement dit , qui n existe point , mais à tirer d un son établi par convention tous lesmèmes avantages qu il pourroit avoir s il étoit réellement fondamental, c est-à-dire, à en faire réellement lorigine et le générateur de tous les autres sons qui sont en usage, et qui ny peuvent être qu en conséquence de certains rapports déterminés qu ils ont avec lui , comme les touches du clavier à Tégard du Csol ut.
Elle mapprend en second lieu qu après avoir déterminé le rapport de chacun de ces sons avec le fondamental on peut à son tour le considérer comme fondamental lui - même , puisque^ , le tuyau qui le rend faisant entendre sa tierce majeure et sa quinte aussi bien que le fondamental ^ on trouve, en partant de ce son-là comme générateur, une gamme qui ne diffère en rien , quant à sa progression , de la gamme établie en premier lieu ; c'est-à-dire , en un mot , que chaque touche du clavier peut et doit même être consi*déréesous deux sens tout-à-fait différents. Sui-r vaut le premier , cette touche représente un saa
relatif au C sol ut, et qui , en cette qualité , s'appelle re, ou mi^ ou sol^ etc., selon qu'il est le second , le troisième , ou le cinquième degré de loctave renfermée entre deux ut naturels. Suivant le second sens , elle est le fondement d un ton majeur, et alors elle doit constamment porter le nom diUt\ et toutes les autres touches ne devant être considérées que par les rapports qu elles ont avec la fondamentale , c'est ce rapport qui détermine alors le nom qu elles doivent porter , suivant le degré qu elles occupent. Comme Toctave renferme douze sons , il faut indiquer celui qu'on choisit , et alors c'est un la ou un re ^ etc. naturel ; cela détermine le son : mais quand il faut le rendre fondamental et y fixer le ton , alors c'est constamment un ut^ et cela détermine le progrès.
Il résulte de cette explication que chacun des douze sons de l'octave peut être fondamental ou relatif, suivant la manière dont il sera employé : avec cette distinction , que la disposition de \ui naturel dans l'échelle des tons le rend fondamental naturellement , mais qu'il peut toujours devenir relatif à tout autre son que Ion voudra choisir pour fondamental ; au lieu que ces autres sons , naturellement relatifs à celui à! ut , ne deviennent fondamentaux que par une détermination particulière. Au reste , il est évident que c'est la nature même qui nous conduit à cette distinction de fondement et de rapports dans les sons : chaque son peut être fondamental natu-
reilement , puisqu'il fait entendre ses harmoniques , c est-à-dire sa tierce majeure et sa quinte, qui sont les cordes essentielles du ton dont il est le fondement ; et chaque son peut encore être naturellement relatif, puisqu'il nen est aucun qui ne soit une des harmoniques ou des cordes essentielles d'un autre son fondamental, et qui nen puisse être engendré en cette qualité. On verra dans la suite pourquoi j'ai insisté sur ces observations.
. Nous avons donc douze sons qui servent de fondements ou de toniques au& douze tons majeurs pratiqués dans la nuisique , et qui , en cette qualité , sont parfaitement semblables quant aux modifications qui résultent de chacun d'eux, traité comme fondamental. A l'égard du mode mineur, il ne nous est point indiqué par la nature ; et comme nous ne trouvons aucun son qui en fasse eniendre les harmoniques , nous pouvoïis concevoir qu'il n a point de son fondamental absolu , et qu'il ne peut exister qu'en vertu du rapport qu'il a avec le mode majeur dont il est engendré , comme il est aisé de le faire voir (i).
Le premier objet que nous devons donc nous proposer dans l'institution de nos nouveaux signes , c'est d'en imaginer d'abord un qui désigne nettement, dans toutes les occasions , la corde fondamentale que Ton prétend étaUir, et le rap-
(i) Voyez M. Rameau. Nou^. SysL p. ^i y et Tn de l*Hami. p. 12 et i3i.
port qu elle a avec la fondamentale de comparaison , c est-à-dire avec ïut naturel.
Supposons ce signe déjà choisi. La fondamentale étant déterminée , il s'agira d'exprimer tons les autres sons par le rapport qu'ils ôntavec elle, car c'est elle seule qui en détermine le progrès et les altérations. Ce n'est pas, à la vérité , ce qu'on pratique dans la musique ordinaire , où les sons sont exprimés constamment par certains noms' déterminés , qui ont un rapport direct aux touches des instruments et à la gamme naturelle , sans égard au ton où l'on est, ni à la fondamentale qui le détermine. Mais comme il est ici question de ce qu'il convient ]e mieux de faire , et non pas de ce qu'on fait actuellenient , eston moins en droit de rejeter une mauvaise pratique ^ si je fais voir que celle que je lui substitue mérite la préférence, qu'on le seroit de quitter un mauvais guide pour un autre qui vous montreroit un chemin plus commode et plus court? et ne se moqueroit-on pas du prexnier, s'il vouloit vous contraindre à le suivre toujours , par cette unique raison , qu'il vous égare depuis long-temps ?
Ces considérations nous mènent directement au choix des chiffres pour exprimer les sons de la musique, puisque les chifiPres ne marquent que des rapports , et que l'expression des sons n'est aussi que celle des rapports qu'ils ont entre eux. Aussi avons-nous déjà remarqué que les Grecs ne se servoient des lettres ^e leur alphabet
à cet usage , que parceque ces lettres étoient eu même temps les chiffres de leur arithmétique ; au lieu que les caractères de notre alphabet , ne portant point communément avec eux les idées de nombre ni de rapports , ne seroient pas à beaucoup près si propres à les exprimer.
Il ne faut pas s étonner après cela si Ion a tenté si souvent de substituer les chiffres aux notes de la musique; cetoit assurément le service le plus important que Ion eût pu rendre à cet art, si ceux qui lont entrepris avoient eu la patience ou les lumières nécessaires pour embrasser un système général dans toute son étendue. Le grand nombre de tentatives quon a faites sur ce point fait voir qu on sent depuis long- temps les défauts des caractères établis. Mais il fait voir encore qu'il est bien plus aisé de les apercevoir que de les corriger : faut-il con^ dure de là que la chose est impossible?
Nous voilà donc déjà déterminés sur le choix des caractères; il est question maintenant de réfléchir sur la meilleure manière de les appliquer. Il est sûr que cela demande quelque soin : car s il n etoit question que dexprimer tous les sons par autant de chiffres différents, il n'y auroit pas là grande difficulté; mais aussi ny auroit-il pas non plus grand mérite, et ce seroit ramener dans la musique une confusion encore pire que celle qui naît de la position des notes.
Pour m'éloigner le moins qu'il est possible de l'esprit de la méthode ordinaire , je ne ferai d'à-
bord attention quau clavier naturel, cest-à-dirc aux touchés noires de lorgue et du clavecin , réservant pour les autres des signes d'altération semblables à ceux qui se pratiquent communément; ou plutôt, pour me fixer par une idée plus universelle , je considérerai seulement le progrès et le rapport des sons affectés au mode majeur, faisant abstraction à la modulation et aux changements de ton , bien sur qu en faisant régulièrement lapplication de mes caractères, la fécondité de mon principe suffira à tout.
De plus, comme toute letendue du clavier n est qu'une suite de plusieurs octaves redoublées , je me contenterai d'en considérer une à part , et je chercherai ensuite un moyen d'appliquer successivement à toutes les mêmes caractères que j'aurai affectés aux sons de cellesci. Par-là je me conformerai à-la-fois à l'usage , qui donne les mêmes noms aux notes correspondantes des différentes octaves; à mon oreille^ qui se plaît à en confondre les sons ; à la raison , qui me fait voir les mêmes rapports multipliés entre les nombres qui les expriment; et enfin je corrigerai un des grands défauts de la musique ordinaire, qui est d'anéantir par une position vicieuse l'analogie et la ressemblance qui doit toujours se trouver entre les différentes octaves.
Il y a deux manières de considérer les sons et les rapports qu'ils ont entre eux : l'une, par leur génération , c'est-à-dire par les différentes longueurs des cordes ou des tuyaux qui les font en-
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tendre; et l'autre, par les intervalles qui les séparent du grave à Faigu.
A legard de la première , elle ne sauroît être de nulle conséquence dans rétablissement de nos signes , soit parcequ il faudroit de trop grands nombres pour les exprimer; soit enfin parceque de tels nombres ne sont de nul avantage pour la facilité de Tintonation , qui doit être ici notre grand objet.
Au contraire, la seconde manière de considérer les sons par leurs intervalles renferme un nombre infini d utilités : c est sur elle qu'est fondé le système de la position, tel qu'il est pratiqué actuellement. 11 est vrai que, suivant ce système, les notes n'ayant rien en elles-mêmes, ni dans l'espace qui les sépare , qui vous indique clairement le genre de l'intervalle , il faut ânonner un temps infini avant que d'avoir acquis toute l'habitude nécessaire pour le reconnoître au premier coup-d'œil. Mais comme ce défaut vient uniquement du mauvais choix des signes , on n'en peut rien conclure contre le principe sur lequel ils sont établis , et Ion verra bientôt comment au contraire on tire de ce principe tous les avantages qui peuvent rendre l'intonation aisée à apprendre et à pratiquer.
Prenant ut pour ce son fondamental auquel tous les autres doivent se rapporter,* et l'exprimant par le chiffre i , nous aurons à sa suite l'expression des sept sons naturels, ut ^re, mi ^ fa y sol y la, si, par les sept chiffres i , 2, 3 , 4>
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5,6, 7 ; de façon que , tant que le chant roulera dans retendue de ces sept sons , il suffira de les noter chacun par son chifFre correspondant , pour les exprimer tous sans équivoque.
Il est évident que cette manière de noter conserve pleinement lavantage si vanté de la position 9 car vous connoissez à Toeil , aussi clairement qu il est possible , si un son est plus haut ou plus bas qu'un autre ; vous voyez parfaitement qu'il faut monter pour aller de l'i au 5, et qu'il faut descendre pour aller du 4 ^^ 2 : cela ne sou£ fre pas la moindre réplique.
Mais je ne m'étendrai pas^^ ici sur cet article , et je me contenterai de toucher , à la fin dé cet ouvrage, les principales réflexions qui naissent de la comparaison des . deux méthodes. Si l'on suit mon projet avec quelque attention , elles se présenteront d'elles -mêmes^ à chaque instant, et , en laissant à mes lecteurs le plaisir de me prévenir , j'espère me procurer la gloire d'avoir pensé comme eux.
Les sept premiers chiffres ainsi disposés marqueront, outre les degrés de leurs intervalles, celui que chaque son occupe à l'égard du son fondamental ut; de façon qu'il n'est aucun intervalle dont l'expression par chiffres ne vous présente un double rapport : le premier, entre les deux sons qui le composent ; et le second , entre chacun d'eux et le son fondamental.
Soit donc établi que le chiffre i s'appellera
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toujours at, 2 s'appellera toujours re, 3 toujours mi y etc. , coniormémeut à Tordre suivant :
Ut y rcj mi, fuj sol, la, si.
Mais quand il est question de sortir de cette étendue pour passer dans d autres octaves, alors cela forme une nouvelle difficulté; car il ftiut nécessairenïent multiplier les chiffres, ou suppléer à cela par quelque nouveau signe qui détermine loctave oii Ion chante : autrement ïut d en-haut étant écrit *i aussi bien que ïut d enbas , le musicien ne pourroit éviter de les confondre , et 1 équivoque auroit lieu nécessairement.
Cest ici le cas où la position peut être admise avec tous les avantages qu elle a dans la musique ordinaire, sans en conserver ni les embarras ni la difficulté. Établissons une ligne horizontale , sur laquelle nous disposerons toutes les notes renfermées dans la même octave , c est-à-dire depuis et compris ïut d en-bas jusqu'à celui denhaut exclusivement. Faut-il passer dans l'octave qui commence à Te^f d en-haut , nous placerons nos chiffres au-dessus de la ligne. Voulons-nous au contraire passer dans l'octave inférieure, laquelle commence en descendant par le si qui suit ïut posé sur la ligne , alors nous les placerons au-dessous de la même ligne ; c'est-à-dire que la position , qu'on est contraint de changer
à chaque degré dans la musique ordinaire , ne changera dans la mienne qu à chaque octave , et aura par conséquent six fois moins de combinaisons. (^Fqyez la planche, exemple i. )
Après ce premier ut y je descends au sol de loctave inférieure : je reviens à mon uty et , après avoir fait le mi et le solde la même octave, je passe à Vut d en-haut , c est-àndire à ïut qui commence l'octave supérieure : je redescends ensuite jusqu'au sol d'en-bas, par lequel je reviens finir à mon premier uL
Vous pouvez voir dans* ces exemples (vojrez la planche , exemples i et 2 ) comment le progrès de la voix est toujours annoncé aux yeux, ou par les différentes valeurs des chiffres, s'ils sont de la même octave , ou par leurs différentes positions , si leurs octaves sont différentes. '
Cette mécanique est si simple qu'on la conçoit du premier regard, et la pratique en est la chose du monde la plus aisée. Avec une seule ligne vous modulez dans l'étendue de trois octaves; et, s'il se trouvoit que vous voulussiez passer encore au-delà , ce qui n'arrivera guère dans une musique sage, vous avez toujours la liberté d'ajouter des lignes accidentelles en-haut et en-bas, comme dans la musique ordinaire : avec la différence que dans celle-ci il faut onze lignes pour trois octaves, tandis qu'il n'en faut qu'une dans la mienne , et que je puis exprimer l'étendue de cinq, six, et près de sept octaves , c'est-à-dire
beaucoup plus que n a d étendue le grand clavier , avec trois lignes seulement.
Il ne faut pas confondre la position , telle que ma méthode ladopte, avec celle qui se pratique dans la musique ordinaire ; les principes en sont tout différents. La musique ordinaire n a en vue que de vous indiquer des intervalles et de disposer en quelque façon vos organes par laspect du plus grand ou moindre éloignement des notes, sans s embarrasser de distinguer assez bien le genre de ces intervalles , ni le degré de cet éloignement , pour en rendre la connoissance indé pendante de Tbabitude. Au contraire, la connoissance des intervalles qui fait proprement le fond de la science du musicien ma paru un point si important que j ai cru en devoir faire lobjet essentiel de ma méthode. L explication suivante montre coçiment on parvient par mes caractères à déterminer tous les intervalles possibles par leurs genres et par leurs noms , sans autre peine que celle de lire une fois ces remarques.
Nous distinguons d abord les intervalles en directs et renversés , et les uns et les autres encore en simples et redoublés.
Je vais définir chacun de ces intervalles considéré dans mon système.
L'intervalle direct est celui qui est compris entre deux sons dont les chiffres sont d'accord avec le progrès, c'est-à-dire que le son le plus haut doit avoir aussi le plus grand chiffre, et le
son le plus bas le chifire le plus petit. ( Voyez la pi., exemp. 3.)
L'intervalle renversé est celui dont le progrès est contrarié par les chiffres; c est-à-dire que, si Tintervalle monte , le second chiffre est le plus petit ; et si Tintervalle descend , le second chiffre est le plus grand. (^Voyez la pi. , exemp. 4- )
Llntervalle simple est celui qui ne passe pas retendue dune octave. {Vbjrezla pi. , exemp. 5.)
L Intervalle redoublé est celui qui passe 1 étendue d'une octave. Il est toujours la réplique d un intervalle simple. ( Voyez exemp. 6. )
Quand vous entrez d une octave dans la suivante , c est-à-dire que vous passez de la ligne audessus ou au-dessous d'elle, ou vice versa ^ l'intervalle est simple s'il est renversé, mais s'il est direct il sera toujours redoublé.
Cette courte explication suffit pour connoitre à fond le genre de tout intervalle possible. Il faut à présent apprendre à en trouver le nombre surle-champ.
Tous les intervalles peuvent être considérés comme formés des trois premiers intervalles simples, qui sont la (seconde, la tierce, la quarte, dont les compléments à Foclave sont la septième, la sixte, et la quinte ; à quoi si vous ajoutez cette octave elle-même, vous aurez tous les intervalles simples sans exception.
Pour trouver donc le nom de tout intervalle simple direct, il ne faut qu'ajouter l'unité à la différence des deux chiffres qui l'expriment. Soit ^
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par exemple , cet intervalle , i , 5 ; la différence des deux chiffres est 4? à quoi ajoutant lunité vous avez 5 , c est-à-dire la quinte pour le nom de cet intervalle : il en seroit de même si vous aviez eu 2, 6, ou 7 , 3, etc. Soit cet autre intervalle^ 4, ^i 1^ différence est i, à quoi ajoutant lunité , vous avez 2 , c est-à-dire une seconde pour le nom de cet intervalle. La règle est générale.
. Si l'intervalle direct est redoublé , après avoir procédé comme ci-devant, il faut ajouter 7 pour chaque octave , et vous aui^z encore très exactement le^ nom de votre intervalle. Par exemple , vous voyez déjà que — i -^ ost une tierce redoublée; ajoutez donc 7 à 3 , et vous aurez 10 , c'està-dire une dixième pour le nom de votre intervalle.
Si l'intervalle est renversé, prenez le complément du direct, c'est le nom de votre intervalle : ainsi , parceque la sixte est le complément de la tierce , que cet intervalle — i t* ^st une tierce renversée, je trouve que c'est une sixte; si de pltis il est redoublé , ajoutez-y autant de fois 7 qu'il y a d'octaves. Avec ce peu de régies, dans quelque cas que vous soyez , vbus pouvez nommer surle-champ , et sans le moindre embarras , quelque intervalle qu'on vous présente.
Voyons donc , sur ce que je viens d'expliquer , à quel point nous sommes parvenus dans l'art de solfier par la méthode que je propose.
D'abord , toutes les notes sont connues sans
exception ; il n a pas fallu bien de la peine pour retenir les noms ée sept caractères uniques , qui sont les seuls dont on ait à charger sa mémoire pour lexpression des sons ; qu on apprenne à les entonner juste en montant et en descendant diatoniquement et par intervalles, et nous voilà tout d'un coup débarrassés des difficultés de la position.
A le bien prendre, la connoissance des intervalles, par rapport à la nomination, nest pas d'une nécessité absolue , pourvu qu'on connoisse bien le ton doù Ton part, et qu'on sache trouver celui où Ton va. On peut entonner exactement Y ut et le fa sans savoir qu'on fait une quarte , et sûrement cela seroit toujours bien moins nécessaire par ma méthode que par la commune, oii la connoissance nette et précise des notes ne peut suppléer à celle des intervalles; au lieu que dans la mienne, quand l'intervalle seroit inconnu, les deux notes qui le composent seroient toujours évidentes, sans qu'on pût jamais s'y tromper , dans quelque ton et à quelque clef que Ton fut. Cependant tous les avantages se trouvent ici tellement réunis , qu'au moyen de trois ou quatre observations très simples voilà mon écolier en état de nommer hardiment tout intervalle possible, soit sur la même partie, soit en sautant de 1 une à l'autre , et d'en savbir plus à cet égard dans une heure d application que des musiciens de dix et douze ans de pratique : car on doit remarquer que les opérations dont je
viens de parler se font tout d'un coup par l'esprit et avec une rapidité bien éloignée des longues gradations indispensables dans la musique ordinaire pour arriver à la connoissance des intervalles , et qu enfin les régies seroient toujours préférables à l'habitude, soit pour la certitude, soit pour la brièveté , quand même elles ne feroient que produire le même effet.
Mais ce n'est rie» d'être parvenu jusqu ici : il est d'autres objets à considérer et d'autres difficultés à surmonter.
Quand j'ai ci-devant affecté le nom d'^^f au son fondamental de la gamme naturelle , je n'ai fait que me conformer à l'esprit de la première institution du nom des notes , et à l'usage général des musiciens ; et, quand j'ai dit que la fondamentale de chaque ton avoit le même droit de porter le nom àut que ce premier son , à qui il n'est afïecté par aucune propriété particulière , j'ai en* core été autorisé par la pratique universelle de cette méthode qu'on appelle transposition dans la musique vocale.
, Pour effacer tout scrupule qu'on pourroit concevoir à cet égard , il faut expliquer* ma pensée avec un peu plus d'étendue. Le nom d'i/f doit-il être nécessairement et toujours celui d'une touche fixe du clavier , ou doit-il au contraire être appliqué préférablement à la fondamentale de chaque ton? c'est la question qu'il s'agit de dis-*eu ter.
A l'entendre énoncer de cette manière, on
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pourreit peut-être s imaginer que ce n'est ici qu une question de roots. Cependant elle influe trop dans la pratique pour être méprisée ; il s^agit moins des noms en euSL-mêmes que de déterminer les idées qu'on leur doit attacher , et sur lesquelles on n'a pas ^té trop bien d'accord jusqu'ici.
Demandez à une personne qui chante ce que c'est qu'un ut, elle vous dira que c'est le premier ton de la^|[amme : demandez *la même chose à un joueur d'instruments , il vous répondra que c'est une telle touche de son violon ou de son clavecin. Ils ont tous deux raison ^ ils s'accordent même en un sens , et s'accorderoient tout-à-fait, si l'un ne se représentoit pas cette gamme com^me mobile , et l'autre cet ut comme invariable.
Puisque l'on est convenu d'un certain son àpeu-rprès fixe pour y régler la portée des voix et le diapason des instruments , il faut que ce sôa ait néeessairement un nom , et un nom fixe comme le son qu'il exprime ; donnons4uile nom diUt^ j'y consens. Réglons ensuite sur ce nom-là tous ceux des différents sons de l'échelle générale , afin que nous puissions indiquer le rapport qu'ils ont avec lui et avec les difféfentes touches des instruments : j'y consens encore , et jusquelà le symphoniste a raison.
Mais ces sons auxquels nous venons de donner des noms^ et ces touches qui les font entendre , sont disposés de telle manière qu'ils ont entre eux et avec la touche ut certains rapports qui
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constituent proprement ce quon appelle ton^ et ce ton>, dont ut est la fondamentale , est celui que font entendre les touches noires delorgue et du clavecin quand on les joue dans un certain ordre , sans qu il soit possible d'employer toutes les mêmes touches pour quelque autre ton dont w^ ne seroit pas la fondamentale , ni d'employer dans celui à! ut aucune des touches blanches du clayier , lesquelles n ont mèine aucun nom propre , et en prennent de différents , s appelant tantôt dièses et tantôt bémols , suivant les tons dans lesquels eUes sont employées;
Or, quand on veut établir une autre. fondamentale, il fautnécessairement faire un tel choix des sons qu on veut employer , qu'ils aient avec elle précisément les mêmes rapports que le re, le 7721, le ^0/ ,et tous les autres sons delà gamme naturelle, avoient avec \ut C'est le cas où le chanteur a droit de dire au symphoniste : Pourquoi ne vous servez-vous pas des mêmes noms pour exprimer les mêmes rapports ? Au reste , je crois peu nécessaire de remarquer qu'il fau^ droit toujours déterminer la fondamentale par son nom naturel , et que c'est seulement après cette détermination qu'elle prendroit le nom à!uL
n est vrai qu'en affectant toujours les mêmes noms aux mêmes touches de l'instrument et aux mêmes notes de la musique , il semble d'abord qu'on établit un rapport plus direct entre cette note et cette touche , et que l'une excite plus ai-^ sèment l'idée de l'autre qu'on ne feroit en cher-
chant toujours une égalité de rapports entre les chiffres des notes et le chiffre fondamental d'un côté, et de lautre entre le sou fondamental et les touches de Imstruraent.
On peut voir que je ne tâche pas d énerver la force de lobjection ; oserai-je me flatter à mon tour que les préjugés n ôteront rien à celle de mes réponses ?
D'abord je remarquerai que le rapport fixé par les mêmes noms entre les touches de l'instrument et les notes de la musique a bien des exceptions et des difficultés auxquelles on Ae fait pas tou-*^ jours assez d*attention.
Nous avons trois clefs dans la musique, et ces trois clefs ont huit positions ; ainsi , suivant ces différentes positions , voilà huit touches diSé^ rentes pour la même position, et huit positions pour la même touche et pour chaque touche de finstrument : il est certain que cette multiplication d'idées nuit à leur netteté ; il y a même bieu des symphonistes qui ne les possèdent jamais toutes à un certain point, quoique toutes les huit clefs soient d'usage sur plusieurs instruments.
Mais renfermons-nous dans l'examen de ce qui arrive sur une seule clef. On s'imagine que la même note doit toujours exprimer l'idée de la même touche , et cependant cela est très faux ; car , par des accidents fort communs, causés par les dièses et les bémols , il arrive à tout moment, non seulement que la note ^/devient la touche ut y que la note mi devient la touche /a, et réci-
proquemeot , mais encore qu une note diésée à la clef, et diésée par accident, monte dan ton tout entier, quun^ devient un jo/, un u^unre, etc. ; et qu au contraire , par un douUe bémol , un mi deviendra un re, un si un /a , et ainsi des autres. Où en est donc la précision de nos idées? Quoi! je vois un sol^ et il faut que je touche un la ! Est-ce là ce rapport si juste , si vanté , auquel on veut sacrifier celui de la modulation ? Je ne nie pas cependant qu il n y ait quelque chose de très ingénieux dans Finvention des ac* cidents ajoutés à la clef pour indiquer, non pas les différents tons , car ils ne sont pas toujours connus par*là , mais les différentes altérations qu ils causent. Ils n expliquent pas mal la théorie des progressions , c est dommage qu ils fassent acheter si cher cet avantage par la peine qu ils donnent dans la pratique du chant et des instruments. Que me sert , à moi , de savoir qu un tel demi-^ton a changé de place , et que de là on la transporté là pour en faire une note sensible , une quatrième ou une sixième note , si d ailleurs je ne puis venir à bout de lexécUter sans me donner la torture, et s il faut que jeme souvienne exactement de ces cinq dièses ou de ces cinq bémols pour les appliquer à toutes les notes que je trouverai sur les mêmes* positions ou à lootave, et cela précisément dans le temps que l'exécution devient le plus embarrassante par la dif» ficulté particulière de Tinstrument? Mais ne nous imaginons pas que les musiciens se donnent cette
peine dans la pratique; ilë suiVent une autre route bien plus commode , et il n y a pas un habile homme parmi eux qui , après avoir préludé dans le ton où il doit jouer ^ ne fasse plus d attention au degré du ton où il se trouve et dont il connoit la^rogression , quau dièse ou au bémol qui laffecte.
En général ce qu on appelle chanter et exécuter au naturel est peut-être ce qu'il y a de plus mal imaginé dans la musique; car si les noms des notes ont quelque utilité réelle , ce ne peut être que pour exprimer certains rapports, certaines affections déterminées dans les progressions des sons. Or , dès que le ton change , les rapports des sons et la progression changeant aussi , la raison dit qu il faut de même changer les noms des notes en les rapportant par analogie au nouveau ton , sans quoi Ion renverse le sens des noms , et Ion 6te aux mots le seul avantage qu ils puissent avoir, qui est d exciter d'autres idées avec celles des sons. Le pasisage du mi au. /a , ou du si à ïutj excite naturellement dans l'esprit du < musicien Tidée du demi-ton. Cependant, si Ion est dans le ton de si ou dans celui de mi , l'intervalle du si à V ut ou du mi au /a est toujours d'un ton et jamais d'un demi-ton : donc , au lieu de leur conserver des noms qui trompent l'esprit et qui choquent l'oreille exercée par une différente habitude , il est important de leur en appliquer d'autres dont le sens connu ne soit poiût contradictoire, et annonce les intervalles
qu^ils doivent exprimer. Or , tous les rapports des soif sdu système diatonique se trouvent exprimés , dans le majeur, tant en montant quen descendant, dans loctave comprise entre deux ut^ sui* vant loitlre naturel; et, dans le mineur, dans Foctave comprise entre deux la , suivant le mèiùe ordre en descendant seulement ; car , en montailt, le mode mineur est assujetti à des affections diDerentes, quipréçentent de nouvelles réflexions pour la théorie , lesquelles ne sont pas aujourd'hui de mon sujet, et qui ne font rien au système que je propose.
Je ne disconviens pas qu'à legard des instruments ma méthode ne s écarte beaucoup de Fesprit de là méthode ordinaire ; mais comme je ne crois pas la méthode ordinaire extrêmement estimable, et que je crois même den démontrer les défauts, il faudroit toujours , avant que de me condamner par-là, se mettre en état de me convaincre, non pas de la différence , mais du désavafntage de la mienne.
Continuons d en expliquer la mécanique. Je reconnois dans la musique douze sons ou cordés originales, lun desquels est le Csolut^ qui sert de fondement à la gamme naturelle : prendre un des autres sons pour fondamental, c est lui attribuer toutes les propriétés de IW; c'est proprement transposer la gamme naturelle plus haut ou plus bas de tant de degrés. Pouf déterminer ce son fondamental , je me sers du mot correspondant , c est-à-dire du sol y du re > du /a, etc. ,
et je récris à la marge au haut de Fair que je yeux noter : alors ce sol ou ce re^ qu'on peut appeler la clef, devient ut; et servant de fondement à un nouveau ton et à une nouvelle gamme , toutes les notes du clavier lui deviennent relatives , e( ce n est alors qu en vertu du rapport qu elles ont avec ce son fondamental qu elles peuvent être employées.
C est là, quoi qu on en puisse dire, le vrai principe auquel il faut s attacher dans la composition , dans le prélude, et dans le chant ; et si vous prétendez conserver aux notes leurs noms naturels, il faut nécessairement que vous les considériez tout à-la-fois sous une double relation , savoir , par rapport au C sol ut et à la gamme naturelle , et par rapport au son fondamental particulier, sur lequel vous êtes contraint d en régler le progrès et les altérations. Il n y a qu un ignorant qui joue des dièses et des bémols sans penser au ton dans lequel il est; alors Dieu sait quelle justesse il peut y avoir dans son jeu.
Pour former donc un élève suivant ma méthode , je parle de l'instrument , car pour le chant la chose est si aisée qu'il seroit superflu de s'y arrêter, il faut d abord lui apprendre à connoitre et à toucher par leur nom naturel , c est-à-^lire sur la clef d'i/f, toutes les touches de son instrument. Ces premiers noms lui doivent servir de règle pour trouver ensuite les autres fondamencales , et toutes les modulations possibles des tons
majeurs , auxquels seuls il suffit de fsâve atten* tion , comme je lexpliquerai bientôt.
Je .viens ensuite à la clef sol; et après lui avoir fait toucher le sol , je lavertis que ce sol devenant la fondamentale du ton doit alors s appeler ut^ et je lui fais parcourir sur cet ut toute la gamme naturelle en-haut et en-bas suivant letendue de son instrument : comme il y aura quelque différence dans la touche ou dans la disposition des doigt3^ cause du demi-ton transposé ^ je la lui ferai remarquer. Après Tavoir exercé quelque temps sur ces deux tons , je Faménerai à la clef re; et lui faisant appeler utle re naturel, je lui fais recommencer sur cet ut une nouvelle gamme ; et , parcourant ainsi toutes les fondamentales de quinte en quinte , il se trouvera enfin dans le cas d avoir préludé en mode majeur sur les douze cordes du système chromatique , et de connoitre parfaitement le rapport et les affections différentes de toutes les touches de son instrument sur chacun de ces dou^ différents tons.
. Alors je lui mets de la musique aisée entre les mains ; la clef lui montre quelle touche doit prendre la dénomination d'ut ; et comme il a appris à trouver le mi et le sol , etc. , c est-à-dire la tierce majeure et la quinte , etc. sur cette fondamentale , un 3 et un 5 sont; bientôt pour lui des signes familiers : et si les mouvements lui étoient connus, et que Tinstrument neût paà
^6 DISSERTATIOir
«es difficultés particulières , il seroît dès-Fors eir état d exécuter à livre ouvert toute sorte de musique sur tous les tons et sur toutes les.clefs. Mais avant que d en dire davantage sur cet article , il faut achever d'expliquer la partie qui regarde lexpression des sons.
A legard du mode mineur , j ai déjà remarqué que la nature ne nous Favoit point jenseigné directement. Peut-être vient-il d une suite de la progression dont j ai parlé dai]# Fexpérience des tuyaux , où Fon trouve qu à la quatrième quinte cet ut^ qui avoit servi de fondement à Fopëratioh , fait une tierce mineure avec le la , qui est alors le son fondamental. Peut-être est-ce aussi delà que naît cette grande correspondance entre le mode majeur ut et le mode mineur de sa sixième note, et réciproquement entre le mode mineur la et le mode majeur de sa médiante.
De plus, la progression des sons affectés au mode mineur est précisément la même qui se trouve dans Foctave comprise entre deux /a, puisque , suivant monsieur Rameau , il est essentiel au mode mineur d'avoir sa tierce et sa sixte mineures , et qu'il n'y a que cette octave oii , tous les autres sons étant ordonnés comme ils doivent l'être , la tierce et la sixte se trouvent mineures naturellement.
Prenant donc la pour le nom de la tonique des tons mineurs , et l'exprimant par le chiffre é( , je laisserai toujours à sa médiante «^ le privilège d'être , non pas tonique , mais fondamentale cà-
ractéristique; je me conformerai en cela à la nature , qui ne nous fait point connoitre de fondamentale proprement dite dans les tons mineurs, et je conserverai à-la-fois luniformité dans les noms des notes et dans les chiffres qui les expriment , et lanalogie qui se trouve entre les modes majeur et mineur pris sur les deux cordes ut et la.
Mais cet ut qui , par la transposition , doit toujours être le nom de la tonique dans les tons majeurs , et celui de la médiante dans les tons mineurs /peut , par conséquent , être pris sur chacune des douze cordes du système chromatique; et, pour la désigner, il suffira de mettre à la marg[e le nom de cette corde prise sur le clavier dans Tordre naturel. On voit par-là que si le chant est dans le ton d'zf/" majeur ou delà mineur, il Êiu« dra écrire ut à la marge; si le chant est dans le ton de re majeur ou de si mineur, il faut écrire re à la marge ; pour le ton de m£ majeur, ou dut dièse mineur^ on écrira mi à la marge , et ainsi de suite ; c est-à-dire que la note écrite à la marge , ou la clef, désigne précisément la touche du clavier qui doit s'appeler ut^ et par conséquent être tonique dans le ton majeur , médiante dans le mineur , et fondamentale dans tous les deux : sur quoi Ton remarquera que j'ai toujours appelé cet z/^ fondamentale , et non. pas tonique, parcequ il ne lest que dans les tons majeurs, mais qu il sert également de fondement à la relation et au nom des notes , et même aux diffé^-
rentes octaves dans Tun et lautre mode. Mais j à le bien prendre , la connoissance de cette clef n est d'usage que pour les instruments , et ceux qui chantent n ont jamais besoin d y faire atten-^ tion.
Il suit de là que la même clef sous le même nom d'tt^désigne cependant deux tons différents , savoir , le majeur dont elle est tonique , et le mineur dont elle est médiante , et dont par conséquent la tonique est une tierce au-dessous d elle. Il suit encore que les mêmes noms des notes et les notes affectées de la même manière , du moins en descendant , servent également pour Fun et lautre mode ; de sorte que non seulement on n^a pas besoin de faire une étude particulière des modes mineurs; mais que même on seroit à la rigueur dispensé de les connoître , les rapports exprimés par les mêmes chiffres netant point différents, quand la fondamentale est tonique, que quand elle est médiante : cependant , pour Tévidence du ton et pour la facilité du prélude, on écrira la clef tout simplement quand elle sera tonique , et quand elle sera médiante on ajou"* ter a au-dessous délie une petite ligne horizontale. {Fqjrez la planche, exemples 7 et 8. )
Il faut parler à présent des changements de ton ; mais comme les altérations accidentelles des sons s'y présentent souvent, et quelles ont toujours lieu, dans le mode mineur, en montant de la dominante à la tonique , je dois aupa^ raVant en expliquer les signes.
Le dièse sexprime par une petite ligne obli«» que, qui croise la note en montant de gauche à droite: ^0/ dièse , par exemple; s exprime ainsi i ; /a dièse ainsi ^. Le bémol s exprime aussi par une semblable ligne qui croise la note en des* cendant, )^9 3' ^^ ^^^ signes, plus simples que ceux qui sont en usage , servent encore à montrer à Tœil le genre d altération qu ils causent.
Pour le bécarre , il n'est devenu nécessaire que par le mauvais choix du dièse et du bémol ^ parceque étant des caractères séparés des notes qu ils altèrent, s il s'en trouve plusieurs de suite sous l'un ou l'autre de ces signes , on ne peut jamais distinguer celles qui doivent être affectées , de celles qui ne le doivent pas , sans se servir du bécarre. Mais comme , par mon système , le signe de l'altération , outre la simplicité de sa £gure , a encore l'avantage d'être toujours inhérent à la note altérée , il est clair que toutes celles aux-» quelles on ne le verra point devront être exécutées au ton naturel qu elles doivent avoir sur la fondamentale où l'on est. Je retranche donc le bécarre comme inutile : et je le retranche encore comme équivoque , puisqu'il est commun de le trouver employé en deux sens tout opposés ; car les uns s'en servent pour ôter l'altération causée par les signes de la clef , et les autres , au contraire, pour remettre la note au ton qu'elle doit avoir conformément à ces mêmes signes.
A l'égard des changements de ton , soit pour -passer du majeur au mineur, ou d'une tonique
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à une autre, il pourroit suffire de, changer la clef; mais comme il est extrêmement avantageux de ne point rendre la connoissance de cette clef nécessaire à ceux qui chantent, et que d ailleurs il faudroit une certaine habitude pour trouver facilen^ent le rapport d'une clef à lautre , voici la précaution qu il y faut ajouter. Il n est question que d exprimer la première note de ce changement , de manière à représenter ce qu elle étoit dans le ton d où Ton sort , et ce qu elle est dans celui où Ton entre. Pour cela, j'écris d abord cette première note entre deux doubles lignes perpendiculaires par le chiffre qui la représente dans le ton précédent, ajoutant au-dessous d'elle la clef ou le nom de la fondamentale du ton où Ion va entrer; j'écris ensuite cette même note par le chiffre qui l'exprime dans le. ton qu'elle commence : de sorte qu'eu égard à la suite du chant, le premier chiffre indique le ton de la note , et le second sert à. en trouver le nom. ..
Vous voyez (pi. , ex. 9. ) non seulement que du ton de solj vous passez dans celui à! ut, mais que la notera du ton précédent est la même que la note ut qui se trouve la première dans celui où vous entrez.
Dans cet autre exemple ( vojez ex. 10.) , la première note ut du premier changement seroit le mihémoX du mode précédent, et la première note mi du second changement seroit l'w^. dièse du mode précédent; comparaison très, commode pom* les voix et même pour les instruments, lesquels.
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ont de plus lavantage du changement de clef.
Ou y peut remarquer aussi que, dans les changements de mode , la fondamentale change toujours, quoique la tonique reste la même; ce qui dépend des régies que j'ai expliquées ci-devant.
11 reste dans 1 étendue du clavier une difficulté dont il est temps de parler. Il ne suffit pas de connoître le progrès affecté à chaque mode , la fondamentale qui lui est propre , si cette fonda- ^ mentale est tonique ou médiante , ni enfin de la savoir rapporter à la place qui lui convient daps rétendue de 1^ gamme naturelle ; mais il faut encore savoir à quelle octave , et, en un mot , à quelle touché précise du clavier elle doit appartenir.
Le grand clavier ordinaire a cinq octaves d étendue , et je m'y bornerai pour cette explication , en remarquant seulement qu on est toujours libre de le prolonger de part et d autre tout aussi loin qu on voudra , sans rendre la note plus diffuse ni plus incommode.
Supposons donc que je sois à la clef d'^^^ , c est-à-dire au son d'ut majeur , ou de la mineur , qui constitue le clavier naturel. Le clavier se trouve alors disposé de sorte que , depuis le premierwM en bas jusqu'au dernier utà'en haut, je trouve quatre octaves complètes , outre les deux portions qui restent en haut et en bas entre ïut et le. Ja , qui terminent le clavier dé part et d'autre.
J'appelle A la première octave comprise entre
ïui d en bas et le suivant vers la droite , c est*à« dire , tout ce qui est renfermé entre i et 7 inclusivement. J appelle B Toctave qui commence au second ut^ comptant de même vers la droite ; G , la troisième ; D , la quatrième , etc. , jusqu'à Ë , où commence une cinquième octave qu on pousseroit plus haut si Ion vouloit. Â leg^ard de la portion den*bas, qui commence au premier ^â et se termine au premier ji, comme elle est imparfaite , ne commençant point par la fondamentale y nous rappellerons loctave X ; et cette lettre X servira , dans toute sorte de tons , à désigner les notes qui resteront au bas du clavier au-dessous de la première tonique.
Supposons que je veuille noter un air à la clef à'ut , c est-à-dire au ton d'ut majeur , ou de la mineur ; j'écris ut au haut de la page à la marg^e, et je le rends médiante ou tonique, suivant que j y ajoute ou non la petite ligne horizontale. ' Sachant ainsi quelle corde doit être la fondamentale du ton, il nest pjfks question que de trouver dans laquelle des cinq octaves roule davantage le chant que jai à exprimer, et d'en écrire la lettre au commencement de la ligne sur laquelle je place mes notes. Les deux espaces au-dessus et au-dessous représenteront les étages contigus , et serviront pour les notes qui peuvent excéder en haut ou en bas l'octave représentée par la lettre que j'ai mise au commencement de la ligne. J'ai déjà remarqué que si le chant se trouvoit assez bizarre pour passer cette étendue
on seroit toujours libre d ajouter une ligne en haut ou en bas , ce qui peut quelquefois avoir lieu pour les instruments.
Mais comme les octaves se comptent toujours d une fondamentale à lautre , et que ces fondamentales sont différentes , suivant les différents tons où ion est , les octaves se prennent aussi sur difiPérents degrés , et sont tantôt plus hautes ou plus basses , suivant que leur fondamentale est éloignée du C sol ut naturel.
Pour représenter clairement cette mécanique , j'ai joint ici ( voyez la planche ) une table générale de tous les sons du clavier, ordonnés par rapport aux douze cordes du système chromatique prises successivement pour fondamentales. . On y voit d une manière simple et sensible le progrès des différents sons par rapport au ton oii l'on est. On verra aussi , par lexplication suivante , comment elle facilite la pratique des instruments, au point de n'en faire qu'un jeu , non seulement par rapport aux instruments à touches marquées , comme le basson , le hautbois , la flûte , la b^se de viole , et le clavecin , mais encore à l'égarcT du violon , du violoncelle , et de toute autre espèce sans exception.
Cette table représente toute l'étendue du clavier, combiné sur les douze cordes : le clavier naturel, où Y ut conserve son propre nom , se trouve ici au sixième rang marqué par une étoile à chaque extrémité , et c'est à ce rang qu^ tous les autres doivent se rapporter , comme au terme
commun de comparaison. On voit qu il s'étend depuis le ^d en-bas jusqu'à celui d'en-haut , à la distance de cinq octaves , qui sont ce qu on ap* pelle le grand clavier.
J ai déjà dit que Fintervalle compris depuis le premier i jusqu'au premier 7 qui le suit vers la droite s'appelle A ; que Tintervalle compris depuis le second i jusqu'à l'autre 7 s'appelle l'octave B ; l'autre , l'octave G, etc. , jusqu'au cinquième 1 , où commence l'octave E , que je n'ai portée ici que jusqu'au fa, A l'égard des quatre notes qui sont à la gauche du premier u^, j'ai dit encore qu'elles appartiennent à l'octave X ^ à laquelle je donne ainsi une lettre hors de rang pour exprimer que cette octave n'est pas complète , parcequ'il faudroit , pour parvenir jusqu'à \ut , descendre plus bas que le clavier ne le permet.
Mais si je suis dans un autre ton , comme , par exemple , à la clef de re , alors ce re change de nom et devient ut : c'est pourquoi l'octave A , comprise depuis la première tonique jusqu'à sa septième note, est d'un degré plus élevée q«e l'octave correspondante du ton précédent ; ce qu'il est aisé de voir par la table , puisque cet ut du troisième rang , c'est-à-dire de la clef de re , correspond au re de la def naturelle d'ut , sur lequel il tombe perpendiculairement ; et , par la même raison , l'octave X y a plus de notes que la m^e octave de la clef àut , parceque les oc-
f aves , en s élevant davantage s éloignent de la plus basse note du clavier.
Voilà pourquoi les octaves montent depuis la clef d'ut jusquà la clef de mi, et descendent depuis la même clef d'i/^ jusqu'à celle de^^; car oeja y qui est la plus basse note du clavier , devient alors fondamentale , et commence , par conséquent , la première octave A.
Tout ce qui est donc compris entre les deux premières lignes obliques vers la gauche est toujours de loctave A , mais à différents degrés , suivant le ton où Ton est. La même touche, par exemple , sera ut dans le ton majeur de mi, re dans celui de re , mi dans celui ^ut , fa dans celui de si, sol dans celui de la , la dans celui de sol, si dans celui de fa. Cest toujours la même touche , pareeque cest la même colonne; et cest la même octave, pareeque cette colonne est renfermée entre les mêmes lignes obliques. Donnons un exemple de la façon d exprimer le ton , l octave , et la touche , sans équivoque. ( Voyez la pi. , exemple 1 1 . )
Cet exemple est à la clef de re . il faut donc le rapporter au quatrième rang , i^pondant à la même clef; Toctave B , marquée sur la ligne , montre que Fintervalle supérieur, dans lequel commence le chant , répond à loctave supérieure C : ainsi la note 3 , marquée d'un a dans la table > est juste ment celle qui répond à la première de cet ei^emple. Ceci suffit pour faire en-
tendre que dans chaque partie on doit mettre sur le commencement de la ligne la lettre correspondante à loctave dans laquelle le chant de cette partie roule le plus, et que les espaces qui sont au-dessus et au-dessous seront pour les octaves supérieure et inférieure.
Les lignes horizontales servent à séparer, de demi-ton en demi-ton, les différentes fondamentales dont les noms sont écrits à la droite de la table.
Les lignes perpendiculaires montrent que toutes les notes traversées de la même ligne ne sont toujours qu une même touche, dont le nom naturel , si elle en a un , se trouve au sixième rang , et les autres noms dans les autres rangs de la même colonne suivant les différents tons où Ion est. Ces lignes perpendiculaires sont de deux sortes; les unes noires, qui servent à montrer que les chiffres qu elles joignent représentent une touche naturelle ; et les autres ponctuées , qui sont pour les touches blanches ou altérées : de façon qu'en quelque ton que l'on soit on peut connoitre sur-le-champ , par le moyen de cette table , quelles sont les notes qu'il faut altérer pour exécuter dans ce ton-là.
Les defs que vous voyez au commencement servent à déterminer quelle note doit porter le nom d'ttif , et à marquer le ton comme je l'ai déjà dit ; il y en a cinq qui peuvent être doubles , parceque le bémol de la supérieure marqué b , et le dièse de l'inférieure marqué d , produisent
le même effet (i). Il ne sera pas mal cependant de s en tenir aux dénominations que j ai choisies , et qui , abstraction faite de toute autre raison , sont du moins préférables parcequelles sont les plus usitées.
Il est encore aisé, par le moyen de cette table ^ de marquer précisément Tétendue de chaque partie , tant vocale qu mstrumentale , et la place qu elle occupera dans ces différentes octaves sui* vant le ton où Ion sera.
Je suis convaincu qu en suivant exactement les principes que je viens d expliquer il n est point de chant qu on ne soit en état de solfier en très peu de temps , et de trouver de même sur quel* que instrument que ce soit , avec toute la facilité possible. Rappelons un peu en détail ce que j'ai dit sur cet article.
Au lieu de commencer d abord à faire exécuter machinalement des airs à cet écoher y au lieu de lui faire toucher , tantôt des dièses , tantôt des bémols , sans quil puisse concevoir pourquoi il le fait; que le premier soin du maître soit de lui faire connoitre à fond tous les sons de son instrument par rapport aux différents tons sur lesquels ils peuvent être pratiqués.
Pour cela , après lui avoir appris les noms naturels de toutes les touches de son instrument ,
(i) Ce n'est qu'en vertu du tempérament que la même touche peut servir de 'dièse à l'une et de bémol à l'autre, puisque d'ailleurs personne n'ignore que la somme de deux demi-tons mineurs ne sauroit faire un ton.
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il faut lui présenter un autre point de vue , et le rappeler à un principe général. Il connoit déjà tous les sons de Foctave suivant lechelle naturelle , il est question à présent de lui en faire faire lanalyse. Supposons-le devant un clavecin. Le clavier est divisé en soixante -une touches: on lui explique que ces touches , prises successivement et sans distinction de blanches ni de noires , expriment des sons qui , de gauche à droite , vont en s'élevant de demi-ton en demiton. Prenant la touche ut pour fondement de notre opération , nous trouverons toutes les autres de 1 échelle naturelle disposées à son égard de la manière suivante :
La deuxième note , re , à un ton d'intervalle vers la droite ; c est-à-dire qu'il faut laisser une touche intermédiaire entre \ut et le re,"pour la division des deux demi-tons :
La troisième , iti/ , à un autre tan du re , et à deux tons de \iit; de sorte qu entre )e ré et le mi il faut encore une touche intermédiaire :
La quatrième , fà , à un demi-ton du mi et à deux tons et demi àeXut; par conséquent le^ est la touche qui suit le m,i immédiatement , saus en laisser aucune entre deux :
La cinquième , sol^ à un ton du^, et à trois tons et demi de ïut; il &ut laisser une touche intermédiaire:
La sixième , /a , à un ton du sot^ et à quatre tons et demi de \ut; autre touche intermédiaire :
La septième ^ si^k un ton du la , et à cinq tons et demi de ïut ; autre touche intermédiaire :
La huitième , ut den haut, à demi-ton du si^ et à six tons du premier ut dont elle est Foctave ; par conséquent le si est contigu à \ut qui le suit , sans touche intermédiaire.
En continuant ainsi tout le long du clavier , on n'y trouvera que la réplique des mên>es intervalles ; et l'écolier se les rendra aisément familiers, de même que les chiffres qui les expriment et qui marquent leur distance de \ut fondamental. On lui fera remarquer qu'il y a une touche intermédiaire entre chaque degré de Foctave , excepté entre le mi et le fa et entre le si et \ut d'en-haut , où Ion trouve deux intervalles de demi-ton chacun , qui ont leur position fixe dans lechelle.
On observera aussi qu'à la clef ai ut toutes les touches noires sont justement celles qu'il faut prendre , et que toutes les blanches sont les intermédiaires qu'il faut laisser. On ne cherchera point à lui faire trouver du mystère dans cette distribution , et l'on lui dira seulement que , comme le clavier seroit trop étendu ou les touches trop petites si elles étoient toutes uniformes , et que d'ailleurs la clef d'i^^est la plus usitée dans la musique , on a , pour plus de commodité , rejeté hors des intervalles les touches blanches , qui n'y sont que de peu d'usage. On se cardera bien aussi d'affecter un air savant en lui
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parlant <]es tons et des demi-tons majeurs et mineurs , des comma , du tempérament ; tout cela est absolument inutile à la pratique , du moins pour ce temps-là : en un mot , pour peu qu'un maître ait d esprit et qu il possède son art , il a tant d occasions de briller en instruisant ,' quil est inexcusable quand sa vanité est à pure perte pour le disciple.
Quand on trouvera- que lecolier possède assez bien son clavier naturel , on commencera alors à le lui faire transposer sur d autres clefs, eu choisissant d abord celles où les sons naturels sont le moins altérés. Prenons , par exeniple , la clef de soi.
Ce mot sol ^ direz-vous à Fécolier , écrit ainsi à la marge , signifie qu il faut transporter au sol et à son octave le nom et toutes les propriétés de \utex. de la gamme naturelle. Ensuite, après lavoir exhorté à se rappeler la disposition des tons de cette gamme , vous Tinvîterez à l'appliquer dans le même ordre au sol considéré comme fondamentale , c'est-à-dire comme un ut D'abord il sera question de trouver ler^; si l'écolier est bien conduit, il le trouvera de lui-même et touchera le la naturel , qui est précisément par rapport au sol dans la même situation que le re par rapport à \ut; pour trouver le mi il touchera le si; pour trouver le fa il touchera \ut; et vous lui ferez remarquer qu'effectivement ces deux der* nières touches donnent un demi-ton d'intervalle intermédiaire , de même que le /7i< et \efa dans
Téchelle naturelle. En poursuivant de même , il touchera le re pour le sol^ et le mi pour le la. Jusqu'ici il n aura trouvé que des touches naturelles pour exprimer dans Foctave sol 1 échelle de loctave ut; de sorte que«8i vous poursuivez , et que vous demandiez le si sans rien ajouter , il est presque immanquable qu il touchera le fa naturel. Alors vous larréterez là , et vous lui demanderez s'il ne se souvient pas qu'entre le la et le si naturel il a trouvé un intervalle d'un ton et une touche intermédiaire : vous lui montrerez en même temps cet intervalle à la clef èiut; et , revenant à celle de sol^ vous lui placerez le doigt sur le mi naturel que ^ous nommerez la en demandant oii est le si. Alors il se corrigera sûrement et touchera leyîi dièse : peutêtre touchera-t-il le sol; mais au lieu de vous impâitienter il faut saisir cette occasion de lui expliquer si bien la régie des tons et demi-tons par rapport à l'octave ut , et sans distinction de touches noires et blanches , qu'il ne soit plus dans le cas de pouvoir s'y tromper.
Alors il faut lui faire parcourir le clavier de haut en bas, et de bas en haut , en lui faisant nommer les touches conformément à ce nouveau ton : vous lui ferez aussi observer que la touche^ blanche qu'on y emploie y devient nécessaire pour constituer le demi-ton qui doit être entre le si et \ut d'en-haut , et qui seroit sans cela entre le la et le « , ce qui est contre Tordre de la gamme* .Vous aurez soin , sur-tout , de lui faire conce-
voir qu a cette clef-là le sol naturel est réellement un ut^ le la un re , le si ou mi , etc. ; de sorte que ces noms et la position de leurs touches relatives lui deviennent aussi familières qu'à la clef à ut , e^ que , tant qu il est à la clef de sol , il n envisage le clavier que par cette seconde exposition.
Quand on lie trouvera suffisamment exercé , on le mettra à la clef de re avec les mêmes précautions , et on ramènera aisément à y trouver de lui-même le mi et le si sur deux touches blanches : cette troisième clef achèvera de leclaircir sur la situation de tous les tons de 1 échelle, relativement à quelque fondamentale que ce soit; et vaisemblablement il n'aura plus besoin d'eiplication pour trouver l'ordre des tons sur toutes les autres fondamentales.
Il ne sera donc plus question que de Thabitude, et il dépendra beaucoup du maître de contribuer à la former, s'il s'applique à facilitera l'écolier la pratique de tous les intervalles par des remarques sur la position des doigts, qu* ' ji en rendent bientôt la mécanique familière.
Après cela , de courtes explications sur le mode mineur, sur les altérations qui lui sont propres, et sur celles qui naissent de la modulation dans le cours d'une même pièce. Un écolier bien conduit par cette méthode doit savoir à fond son clavier sur tous les tons dans moins de trois mois: donnons-lui-en six, au bout desquels nous pà^j tirons de là pour le mettre à l'exécution -, ^t j^ |
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soutiens que, s'il a d ailleurs quelque connoissance des mouvements, il jouera dès-lors à livre ouvert les airs notés par mes (caractères , ceux du moins qui ne demanderont pas une grande habitude dans le doigter. Qu'il mette six autres mois à se perfectionner la main et loreille, soit pour rharmonie , soit pour la mesure , et voilà dans lespace d un an un musicien du premier ordre , pratiquant également toutes les clefs ^ connoissant tous les modes et tous les tons, toutes les cordes qui leur sont propres , toute la suite de la modulation , et transposant toute pièce de musique dans toutes sortes de tons avec la plus parfaite > facilité.
^ C est ce qui me paroit découler évidemment de la pratique de mon système , et que je suis prêt de confirmer non seulement par des preuves de raisonnement , mais par lexpérience , aux yeux de quiconque en voudra voir leffet. -
Au re^te, ce que j'ai dit du clavecin s'applique de même à tout autre instrument , avec quel-; qujlilégères|iifFérences par rapport aux instruments à manche, qui naissent des dififérentes altérations propres à chaque ton. Comme je n'écris ici que pour les maîtres à qui cela est connu , je n'en dirai que ce qui est absolument nécessaire pour mettre dans son jour une objection qu'on pourroit m'opposer, et pour en donner la solution.
C'est un fait d'expérience que les différents tous de la musique ont tous certain caractère
qui leur est propre , et qui les distiogue chacun en particulier. 1Jj4 mi la majeur , par exemple , est brillant; \ F ut fa est majestueux; le ^< bémol majeur est tragique; le^ mineur est triste; Xut mineur est tendre ; et tous les autres tons ont de même, par préfërence , je ne sais quelle aptitude à exciter tel ou tel sentiment , dont les habiles maîtres savent bien se prévaloir. Or , puisque la modulation est la même dans tous les tons majeurs, pourquoi un ton majeur exciteroit-il une passion plutôt qu un autre ton majeur? pourquoi le même passage àxire ^xifa produit-il des efFets difiërents quand il est pris sur difFérentes fondamentales , puisque le rapport demeure le même? pourquoi cet air joué en ji mi la ne rendil plus cette expression qu'il a voit en G re sol? U n'est pas possible d'attribuer cette différence au changement de fondamentale, puisque, comme je l'ai dit, chacune de ces fondamentales, prise séparément , n'a rien en elle qui puisse exciter d'autre sentiment que celui du son haut ou bas qu'elle fait entendre. Ce n'est point propr^nent par les sons que nous sommes touchés , c'est par les rapports qu'ils ont entre eux ; et c'est uniquement par le choix de ces rapports charmants qu'une belle composition peut émouvoir le cœur en flattant l'oreille. Or, si le rapport d'un utk un sol, ou d'unreà xxnla, est le même dans tous les tons , pourquoi produit-il diffiérents efFets ?
Peut-être trouveroit-on des musiciens embar^ fasses d en expliquer la raison ; et elle seroit en
SUR LA MUSIQUE MODERNE. t)S
effet très inexplicable , si Ion admettoit à la rigueur cette identité de rapports dans les sons exprimés par les mêmes noms et représentés par les intervalles sur tous les tons.
Mais ces rapports ont entre eux de légères différences , suivant les cordes sur lesquelles ils sont pris ; et ce sont ces différences , si petites en apparence, qui causent dans la musique cette variété d'expression , sensible à toute oreille délicate , et sensible à tel point, quil est peu de musiciens qui, en écoutant un concert, ne connoissent en quel ton Ion exécute actuellement.
Comparons, par exemple, le Csoi ut mineur et le D la rc ! voilà deux modes mineurs desquels tous les sons sont exprimés par les mêmes intervalles et par les mêmes noms , chacun relativement à sa tonique: cependant laffection n est point la même, et il est incontestable que le Csol ut est plus touchant que le D la re. Pour en trouver la raison , il faut entrer dans une recherche assez longue dont voici à-peu-près le résultat. L'intervalle qui se trouve entre la tonique re et sa seconde note est un peu plus petit que celui qui se trouve entre la tonique du Csol ut et sa seconde note; au contraire, le demi-ton qui se trouve entre la seconde note et la médiante du D la re est un peu plus grand que celui qui est entre la seconde note et la médiante du Csol ut : de sorte que la tierce mineure restant à-peu-près égale de part et d autre , elle est partagée dans le Csol ut eu deux intervalles un
peu plus inégaux que dans le D là re; ce qui rend îm ter valle du demi-ton plus petit de la même quantité dont celui du ton est plus grand.
On trouve aussi, par Faccord ordinaire du clavecin , le demi-ton compris entre le sol naturel et le la bémol un peu plus petit que celui qui est entre le la et le si bémol. Or, plus les deux sons qui forment un demi-ton se rapprochent , et plus le passage est tendre et touchant ; c est lexpérience qui nous lapprend , et c est , je crois , la véritable raison pour laquelle le mode mineur du C sol ut nous attendrit plus que celui du D la re. Que si cependant la diminution vient jusqu'à causer de laltération à Tharmonie, et jeter de la dureté dans le chant , alors le sentiment se change ep tristesse , et c est ieffet que nous éprouvons dans ï F ut/a mineur.
En continuant nos recherches dans ce goûtlà, peut-être parviendrions-nous à-peu-près à trouver par ces différences légères qui subsistent dans les rapports des sons et des intervalles, les raisons des différents sentiments excités par les divers tons de la musique. Mais si Ion vouloit aussi trouver la cause de ces différences, il faudroit entrer pour cela dans un détail dont mon sujet me dispense, et quon trouvera suffisamment expliqué dans les ouvrages de M. Rameau. Je me contenterai de dire ici en général que , comme il a fallu , pour éviter de multiplier les sons , faire servir les mêmes à plusieurs usages , on n à pu y réussir qu en les altérant un peu ; ce
qui fait qu eu égard à leurs différents rapports , ils perdent quelque chose de la justesse qu ils devroient avoir. Le mi , par exemple , considéré comme tierce majeure diut^ n est point à la ri" gueur le même mi qui doit faire la quinte du la; la différence est petite à la vérité, mais enfin elle existe, et, pour la faire évanouir, il a fallu tempérer un peu cette quinte : par ce moyen on n a employé que le même son pour ces deux usages ; mais de là vient aussi que le ton du re au mi n est pas de la même espèce que celui de \ut au re, et ainsi des autres.
On pourroit donc me reprocher que j anéan-tis ces différences par mes nouveaux signes , et que par-là même je détruis cette variété d expression si avantageuse dans la musique. J ai bien des choses à répondre à tout cela.
ïln premier lieu , le tempérament est un vrai défaut ; cest une altération que fart a causée à l'harmonie, faute d avoir pu mieux faire. I^és harmoniques d une corde ne nous donnent point de quinte tempérée , et la mécanique du tempe* rament introduit dans la modulation des tons si durs , par exemple le ré et le sol dièses', qu'ils ne sont pas supportables à loreille. Ce ne seroit donc pas une faute que d éviter ce défaut , et sur-tout dans les caractères de la musique, qui ne participant pas au vice de Finstrument , devroient , du moins par leur signification , conserver toute la pureté de Tharmonie.
De plus , les altérations causées par les diffé-
rents tons ne sont point pratiquées par les voix ; ] on n entonne point, par exemple, rintervalle 45 autrement que 1 on entonncroit celui-ci 56 , quoique cet intervalle ne soit pas tout-à-fait le même ; «t Ton module en chantant avec la même justesse dans tous les tons , malgré les altérations particulières <[ue 1 imperfection des instrumenta introduit dans ces différents tons^ «t à laquelle la voix ne se conforme jamais, à moins quelle n y soit contrainte par lunisson des instruments.
* La nature nous apprend à moduler sur tous les tons , précisément dans toute la justesse des intervalles; les voix, conduites par elle, le pra-^ tiquent exactement. Faut-il nous éloigner de ce tiu elle prescrit^ pour nous assujettir à une pratique défectueuse? et faut-il sacrifier, non pas à lavantage mais au vice des instruments, Fexpression naturelle du plus parfait de tous ? C'est ici qu on doit se rappeler tout ce que j ai dit cidevant sur la génération des sons; et c'est parlà qu on se convaincra que lusage de mes signes n est qu une expression très fidèle et très exact# des opérations de la nature.
En second lieu, -dans les plus considérâmes instruments , comme lorgue , le clavecin , et la viole , les touches étant fixées , les altérations différentes de chaque ton dépendent uniquement de l'accord , et elles sont également pratiquées par ceux qui en jouent , quoiqu'ils n'y pensent point 11 en est de même des flûtes , des hautbois,
bassons , et autres instruments à trous ; les dispositions des doigts sont fixées pour chaque son, et le seront de même par mes caractères , sans que les écoliers pratiquent moins le tempérament pour nen pas connoitre lexpression.
D ailleurs , on ne sauroit me faire là-dessus aucune difficulté qui n attaque en même temps la musique ordinaire , dans laquelle , bien loin que les petites différences des intervalles de même espèce soient indiquées par quelque marque , les différences spécifiques ne le sont même pas, puisque les tierces ou les sixtes majeures et mineures sont exprimées par les mêmes intervalles et les mêmes positions ; au lieu que dans mon système les différents chiffres employés dans les intervalles de même dénomination font du moins connoitre s'ils sont majeurs ou mineurs.
Enfin , pour trancher tout d un coup toute cette difficulté, c est au maître et à loreille à conduire l'écolier dans la pratique des différents tons et des altérations qui leur sont propres ; la musique ordinaire ne donne point de régies pour cette pratique que je ne puisse appliquer à la mienne avec encore plus d'avantage; et les doigts de lecolier seront bien plus heureusement conduits , en lui faisant pratiquer sur son violon les intervaUes , avec les altérations qui leur sont propres daiis chaque ton , en avançant ou reculant un peu le doigt , que par cette foule de dièses et de bémols qui, faisant de plus petits intervalles exïtte eux et ne contribuant point à former
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loreille, troublent Técolier par des différences qui lui sont long-temps insensibles.
Si la perfection d un système de musique consistoit à y pouvoir exprimer une plus grande quantité de sons , il seroit aisé , en adoptant celui de M. Sauveur, de diviser toute Fétendue d'une seule octave en 3oio décamèrides ou intervalles égaux , dont les sons seroient représentés par des notes différemment figurées ; mais de quoi serviroient tous ces caractères , puisque la diversité des sons qu'ils exprimeroient ne seroit non plus à la portée de nos oreilles, qu'à celle des organes de notre voix? Il n'est donc pas moins inutile qu'on apprenne à distinguer l'i/^double dièse du re naturel^ dès que nous sommes contraints de le pratiquer sur ce même re , et qu'on ne se trouvera jamais dans le cas d'exprimer en note la différence qui doit s'y trouver, parceque ces deux sons ne peuvent être relatifs à la même modulation.
Tenons pour une maxime certaine que tous les sons d'un mode doivent toujours être considérés par le rapport qu'ils ont avec la fondamentale de ce mode-là ; qu'ainsi les intervalles correspondants devroient être parfaitement égaux dans tous les tons de même espèce : aussi les considère-t-on comme tels dans la composition; et s'ils ne le sont pas à la rigueur dans la pratique, les lacteurs épuisent du moins toute leur habileté dans l'accord , pour en rendra la différence insensible.
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Mais ce n est pas ici le lieu de m'étendre davantage sur cet article. Si , de Faveu de la plus sa- Tante académie de l'Europe , mon système a des avantages marqués par-dessus la méthode ordinaire pour la musique vocale, il me semble que ces avantages sont bien plus considérables dans la partie instrumentale : du moins , j'exposerai les raisons que j ai de le croire ainsi ; c est à Fex* périence à confirmer leur solidité. Les musiciens ne manqueront pas de se récrier , et de dire qu ils exécutent avec la plus grande facilité par la méthode ordinaire , et qu ils font de leurs instruments tout ce qu'on en peut faire par quelque méthode que ce soit. D'accord : je les admire en ce point , et il ne semble pas en effet qu'on puisse pousser l'exécution à un plus haut degré de perfection que celui où elle est aujourd'hui; mais enfin quand on leur fera voir qu'avec moins de temps et de peine on peut parvenir plus sûrement à cette même perfection , peut-être serontils contraints de convenir que les prodiges qu'ils opèrent ne sont pas tellement inséparables des barres , des noires et des croches, qu'on n'y puisse arriver par d'autres chemins. Proprement, j'entreprends de leur prouver qu'ils ont encore plus de mérite qu'ils ne pensoient , puisqu'ils suppléent par la force de leurs talents aux débuts de là méthode dont ils se servent.
Si l'on a bien compris la partie de mon système que je viens d'expliquer , on sentira qu'elle donne une méthode générale pour exprimer sans excep-
tion tous les sods usités dans la musique , non pas, à la vérité f d'une manière absolue, mai» relativement à un son fondamental déterminé ; ce qui produit un avantage considérable en vou» rendant toujours présents le ton de la pièce et la suite de la modulation. Il me reste maintenant à donner une autre méthode encore plus facile pour pouvoir noter tous ces mêmes sons de la même manière , sur un rang horizontal , san»
avoir jamais besoin de lignes ni d'intervalles pour exprimer les différentes octaves.
Pour y suppléer donc , je me sers du plus simple de tous les signes , c est*à-dire du point ; et voici comment je le mets en usage. Si je sors de • loctave par laquelle j ai commencé pour faire une note dans Fétendue de Foctave supérieure , et qui commence à lut d en-haut , alors je mets un point au-dessus de cette note par laquelle je sors de mon octave ; et , ce point une fois placé , c est un avis que non seulement la note sur laquelle il est, mais encore toutes celles qui la suivront sans aucun signe qui le détruise , devront être prises dans Fétendue de cette octave supérieure oii je suis entré. Par exemple.
Ut c I 3 5 î 3 5.
Lé point que vous voyez sur le second af mar« que que vous entrez là dans Foctave au-dessus de celle où vous avez comniencé, et que, par conséquent , le 3 et le 5 qui suivent sont aussi de cette même octave supérieure , et ne sont pomt
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Jes mêmes que vous aviez entonnés auparavant, ^u contraire , si je veux sortir de Toctave où je me trouve pour passer à celle qui est au-des* sous j alors je mets le point soais la note par laquelle j^y entre :
Ut d 5 3 I 5 3 I.
Ainsi y ce premier 5 étant le même que te der* nier de lexemple précédent , par le point que vous voyez ici sous le second 5 vous êtes averti que vous sortez de Foctave où vous étiez, monté, pour rentrer dans eelle par où vous aviez com* mencé précédemment.
En un mot , quand le point est sur la note vous passez: dans Toctave supérieure ; sll est audessous vous passez dans linférieure : et , quand vous changeriez d octave à chaque note , ou que ^ous voudriez monter ou descendre de deux ou trois octaves tout d un coup ou successivement , la règle est toujours générale , et vous navez qu'à mettre autant de points au-dessous ou audessus que vous avez d'octaves à desceudre ou à monter.
Ce n est pas à dire qu à chaque point vous montiez ou vous descendiez d'une octave ; mais, à chaque point, vous entrez dans une octave différente, dans un autre étage , soit en montant, soit en descendant , par rapport au son £[>ndamjental ut, lequel ainsi se trouve bien de la même octave en descendant diatoniquement , mais non pas en montant. Le point , dans cette
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façon de noter , équivaut aux lignes et aux intervalles de la précédente : tout ce qui est dans la même position appartient au même point , et vous n avez besoin d un autre point que lorsque vous passez dans une autre position , c est-à-dire dans une autre octave. Sur quoi il faut remarquer que je ne me sers de ce mot d octave quabusivement et pour ne pas multiplier inutilement les termes , parceque , proprement , retendue que je désigne parce mot n est remplie que d un étage de sept notes , ïut d en-haut n y étant pas compris.
Voici une suite de notes quil sera aisé de solfier par les régies que je viens d établir.
&)l di7i23i545675i76543a4ài76
Et voici ( V. pi. , ex. 1 2. ) le même exemple noté suivant la première méthode.
Dans une longue suite de chant , quoique les points. vous conduisent toujours très juste , ils ne vous font pourtant connoître Foctave où vous vous trouvez que relativement à ce qui a pré- 'cédé : c'est pourquoi, afin de savoir précisément lendroit du clavier où vous êtes , il faudroit ailler en remontant jusquà la lettre qui est au commencement de fair; opération exacte, à la vérité , mais , d ailleurs , un peu trop longue. Pour m'en dispenser , je mets au commencement de chaque ligne la lettre de 1 octave où se trouve , non pas la première note de cette ligne, mais la
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derâière de la ligne précédente , et cela afin que la régie des points nVit pas d exception.
EXEMPLE
Fa d I7i2345675i5a53i432ï76555464
Ue que j ai mis au commencement de la seconde ligne marque que le^ qui finit la première est de la cinquième octave , de laquelle je sors pour rentrer dans la quatrième d par le point que vous voyez au-dessous du si de cette seconde ligne.
Bien n est plus aisé que de trouver cette lettre correspondante à là dernière note d une ligne , et en voici la méthode.
Comptez tous les points qui sont au - dessus des notes de cette ligne , comptez aussi ceux qui sont au-dessous : s ils sont égaux en nombre avec les premiers , c'est une preuve que la dernière note de la ligne est dans la même octave que la première , et c'est le cas du premier exemple de la page précédente, où , après avoir trouvé trois . points dessus et autant dessous , vous concluez qu'ils se détruisent les uns les autres , et que , par conséquent , la dernière note /à de la ligne est de la même octave d que la première note ut 1 de la même ligne; ce qui est toujours vrai, de quelque manière que les points soient rangés , pourvu qu'il y en ait autant dessus que dessous.
S'ils ne sont pas égatlx en nombre, prenez
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leur différence : comptez depuis la lettre qui est au commencement de la ligne et reculez d autant de lettres vers Ya , si lexcès est au-dessous ; ou, s'il est au-dessus , avancez au contraire d autant de lettres dans lalphabet que cette différence contient d unités , et vous aurez exactement la lettre correspondante à la dernière note.
EXEMPLE
Ui c 6367iai76i5ia3432i36^673i e 27i67jj6<i43aiij6ai763344f5|67i d 2 7 I 6.
Dans la première ligne de Cet exemple , qui commence à Fétage c, vous avez deux points audessous et quatre au-dessus, par conséquent deux d excès, pour lesquels il faut ajouter à la lettre c autant de lettres , suivant Tordre de Falphabet , et vous aurez la lettre e correspondante à la dernière note de la même ligne.
Dans la seconde ligne vous avez au contraire un point d excès au-dessous, c est-à-dire qu'il faut , depuis la lettrée qui est au commencement de la ligne, reculer d'une lettre vers l'a, et vous aurez d pour la lettre correspondante à la dernière note de la seconde ligne.
Il faut de même observer de mettre la lettre de l'octave après chaque première et dernière note des reprises et des rondeaux , afin qu'en partant de là on sache toujours sûrement si l'on doit
monter ou descendre pour reprendre ou pour recommencer. Tout cela s eclaircira mieux par lexemple suivant , dans lequel cette marque 4^ est un signe de reprise.
b C7 64462751257 ic.
La lettre b , que vous* voyez après la dernière note de la première partie , vous apprend qu il faut monter d'une sixte pour revenir au mi du commencement , puisqu'il est de loctave supérieure c ; et la lettre c, que vous voyez également après la première et la dernière note de la seconde partie , vous apprend qu elles sont toutes deux de la même octave , et qu'il faut par conséquent monter d'une quinte pour revenir de la finale à la reprise.
Ces observations sont fort simples et fort aisées à retenir. Il fèiut avouer cependant que la méthode des points a quelques avantages de moins que celle de la position d'étage en étage que j'ai ' enseignée la première , et qui n'a jamais besoin de toutes ces différences de lettres : l'une et l'autre ont pourtant leur commodité; et , comme elles s'apprennent par les mêmes régies et qu'on peut les savoir toutes deux ensemble avec la même facilité qu'on a pour en apprendre une séparément^ on les pratiquera chacune dans les occasions où elle paroitra plus convenable. Par exemple, rien ne sera si commode que la méthode des points pour ajouter l'air à des paroles
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déjà écrites , pour noter de petits airs , des morceaux détachés , et ceux qu on veut envoyer en province, et, en général , pour la musique vocale. D'un autre côté , la méthode de position servira pour les partitions et les grandes pièces de musique, pour la musique instrumentale , et sur-tout pour commencer les écoliers , parceque la mécanique en est encore plus sensible que de l'autre manière, et quen partant de celle-ci déjà connue , lautre se conçoit du premier instant. Les compositeurs s'en serviront aussi par préfé-^ ^ence , à cause de la distinction oculaire des différentes octaves : ils sentiront en la pratiquant | toute l'étendue de ses avantages , que j'ose dire tels pour l'évidence de l'harmonie , que , quand ma méthode n'auroit nul cours dans la pratique , il n'est point de compositeur qui ne dût l'employer pour son usage particulier et pour l'instruction de ses élèves.
Voilà ce que j'avois à dire sur la première partie de mon système , qui regarde l'expression des sons : passons à la seconde, qui traite de leurs durées.
L'article dont je viens de parler n'est pas , à beaucoup près , aussi difficile que celui-ci , du moins dans la pratique , qui n'admet qu'un certain nombre de sons , dont les rapports sont fixés, et à -peu -près les mêmes dans tous les tons , au lieu que les différences qu'on peut introduire dans leurs durées peuvent varier presque à l'infini.
Il y a beaucoup d apparence que rétablissement de la quantité dans la musique a d abord été relatif à celle du langage , c est-à-dire qu on faisoit passer plus vite les sons par lesquels on exprimoit les syllabes brèves , et durer un peu plus long-temps ceux qu on adaptoit aux longues. On poussa bientôt les choses plus loin , et Ton établit , à Timitation de la poésie , une certaine régularité dans la durée des sons , par laquelle onles assujettissoit àdeâ retours uniformes qu'on s avisa de mesurer par des mouvements égaux de la main ou du pied , et d où , à cause de cela , ils prirent le nom de mesures. L analogie est visible à cet égard entre la musique et la poésie : les vers sont relatifs aux mesures , les pieds aux temps , et les syllabes aux notes. Ce n est pas assurément donner dans des absurdités que de trouver des rapports aussi naturels , pourvu qu on n aille pas , comme le père Souhaitti , appliquer à lune les signes de lautre , et, à cause de ce qu elles ont de semblable , confondre ce qu elles ont de différent.
Ce n est pas ici le lieu d examiner en physicien d où naît cette égalité merveilleuse que nous éprouvons dans nos mouvements quand nous battons la mesure; pas un temps qui passe lautre , pas la moindre différence dai^s leur durée successive, sans que nous ayons fl^utre règle que notre oreille pour la déterminer : il y a lieu de conjecturer qu un effet aussi singulier part du même principe qui nous fait entonner
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natarellement toutes les consonnances. Quoi quil en soit, il est clair que nous avons un sentiment sûr pour juger du rapport des mouvements tout comme de celui des sons, et des organes toujours prêts à exprimer les uns et les autres selon les mêmes rapports ; et il me suffit , pour ce que j ai à dire , de remarquer le fait sans en rechercher la cause.
Les musiciens font de grandes distinctions dans ces mouvements, non seulement quant aux divers degrés de vitesse qu ils peuvent avoir , mais aussi quant au genre même de la mesure , et tout cela n est qu une suite du mauvais principe par lequel ils ont fixé les différentes durées des sons ; car , pour trouver le rapport des uns aux autres , il a fallu étahlir un terme de comparaison, et il leur a plu de choisir pour ce terme une certaine quantité de durée qu'ils ont déterminée par une figure ronde : ils ont ensuite imaginé des notes de plusieurs autres figures , dont la valeur est fixée , par rapport à cette ronde, en proportion sous-double. Cette division seroit assez supportable , quoiqu'il s'en faille de beaucoup qu'elle n'ait l'universalité nécessaire , 8i le terme de comparaison, c'est-à-dire si la durée de la ronde étoît quelque chose d'un peu nioins vague ; mais la ronde va tantôt plus vite , tantôl^lus lentement, suivant le mouvement de la mesure où l'on l'emploie : et l'on ne doit pas se flatter de donner quelque chose de plus préciâ
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en disant qu une ronde est toujours lexpression de la durée d'une mesure à quatre , puisque , outre que la durée même de cette mesure a a rien de déterminé , on voit communément en Italie des mesures à quatre et à deux contenir deux et quelquefois quatre rondes.
G est pourtant ce qu'on suppose dans les chiffres des mesures doubles : le chiffre inférieur marque le nombre de notes d une certaine valeur contenues dans une mesure à quatre temps, et le chiffre supérieur marque combien il faut de ces mêmes notes pour remplir une mesure de Tair que Ton va noter. Mais pourquoi ce rapport de tant de différentes mesures à celle de quatre temps qui leur est si peu semblable ? ou pourquoi ce rapport de tant de différentes notes à une ronde dont la durée est si peu déterminée?
On diroit que les inventeurs de la musique ont pris à tache de faire tout le contraire de ce qu'il failoit : d un côté , ils ont négligé la distinction du son fondamental indiqué par la na ture et si nécessaire pour servir de terme commun au rapport de tous les autres; et de lautre , ils ont voulu établir une durée absolue et fondamentale sans pouvoir en déterminer la valeur.
Faut-il s étonner si Terreur du principe a tant causé de défauts dans les conséquences ? défauts essentiels à la pratique , et tous propres à retarder long-temps les progrès des écoliers.
Les musiciens reconuoissent au moins qua-
torze mesures différentes , dont voici les signes :
Or, si ces signes sont institués pour déterminer autant de mouvements différents en espèce , il y en a beaucoup trop ; et s'ils le sont , outre cela, pour exprimer les différents degrés de vitesse de ces mouvements , il n'y en a pas assez. ' D'ailleurs , pourquoi se tourmenter si fort pour établir des signes qui ne servent à rien , puisque indépendamment du genre de la mesure on est presque toujours contraint d'ajouter un mot au commencement de l'air, qui détermine l'espèce et le degré du mouvement ?
Cependant on ne sauroit contester que la diversité de ces mesures ne brouille les commençants pendant un temps infini, et que tout cela ne naisse de la fantaisie qu'on a de le^ vouloir rapporter à la mesure à quatre temps , ou d'en vouloir rapporter les notes à la valeur de la ronde.
Donner aux mouvements et aux notes des rapports entièrement étrangers à la mesure oii l'on les emploie, c'est proprement leur donner des valeurs absolues, en conservant l'embarras des relations : aussi voit-on suivre de là des équivoques terribles, qui sont autant de pièges à|la précision de la musique et au goût du musicien. En effet, n'est-il pas évident qu'en déterminant la durée des rondes , blanches , noires , croches ;
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etc. j non par la qualité de la mesure où elles se rencontrent , mais par celle de la note même , vous trouvez à tout moment la relation en opposition avec le sens propre : de là vient, par exemple , qu une blanche, dans une certaine mesure , passera beaucoup plus vite qu une noire dans une autre , laquelle noire ne vaut cepen-> dant que la moitié de cette blanche ; et de là vient encore que les musiciens de province , trompés par ces faux rapports , donnent souvent aux airs des mouvements tout différents de ce qu ils doivent être , en s attachant scrupuleusemenlA cette fausse relation , tandis qu'il faudra quelquefois passer une mesure à trois temps simples plus vite quune autre à trois huit; ce qui dépend du caprice des compositeurs , et dont les opéra présentent des exemples à chaque instant. '
. U y auroit sur ce point bien d autres remarques à faire, auxquelles je ne m'arrêterai pas. Quand on a imaginé , par exemple , la division sous-double des notes telle quelle est établie, apparemment qu on n a pas prévu tous les cas , ou bien Ton n a pu les embrasser tous dans une régie générale ; ainsi , quand il est question de faire la division d'une note ou d'un temps en trois parties égales dans une mesure à deux, à trois , ou à quatre , il faut nécessairement que le musicien devine , ou bien qu'on l'en avertisse par un signe étranger qui fait exception à la règle.
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G est en examinant les progrès de la musique que nous pourrons trouver le retiiécle à ces dëfatitâ. II y a deux cents ans que cet at^t étoit encore extrètnemènt grossier. Les rondes et les blanches étoient presque les seules notés qui y fds^ent employées, et Ton tie regardoit une crothe qu'avec frayeur. Une musique aussi simple faatnènoit pas de grandes difficultés dans la pratiqiie, et cela faisoit quon ne prënoit pds non {>lus grand soin pour lui donner de là prëcision dads lès signes ; on négligeoit la séparatiôti des tiiesûres, et Ton se codtentoit de les exprimer J)ar la figure des nbtes. A mesure qu^'àrt se perfectioiina et que les difficultés dugiHeiltêrent , on s'aperçut de rfembàtras qu'il y àvoit , datis niie grande diversité de botes , de faire là dis: tinciion des mesures , et Ton coiiimehça â les séparer par des lignes perpendiculaires ; on se init étisuite à lier les Croches pour faciliter les tenlps ; et Ton s'en trouva si bifed , que , depuis lobs , les caractères de la musique sont toujours restés à-peu-près daris le inème état.
tJne partie des inconvétiients subsisté poUhaDt éticore ; la distinction des temps n'est pas toujours trop bien observée dans la musique iilstrumenlale , et ri'à pdînt lieu du tout daiis la vocale : il ïirHve de là qu'au milieu d'une grande mesure i écolier ne sait où il en est , sur-tbut lorsqu'il trouve ùile quantité de croches et de doublescroches détachées, dont il faut qu'il fasse luimême la distribution.
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Une réflexion toute simple sur lusâge des lignes perpehdiculaifes pour la séparation deâ mesurés tldiis fournira un moyen assuré d'anéantir ces iticonvétiients. Toutes les notes qui sont renferttiéës entre deux de ces lignes dont je viens de pàtlér font justement la râleur d'une mesure : qu'elles soient ëli grande ou ()etite quantité , cela n intéresse en rien la durée de cette iliesure, qui est toujours la même; seulement se divise-t-elle en parties égales ou inégales , selon la valeur et le tiotnbi^e des notes qu'elle renferme. Mais enfin, sans connoltre précisément le nombre de ces notes , ni la valeur de chacune d'elles , on sait cfe^^ainement qu'elles forment toutes ensemble une durée égale à celle de la mesure où elleâ se trouvent.
Séparons les temps par des virgules , comme nous sépatdns les mesures par des lignes , et raisonnons sUi* chacun de ces temps de la méfné tnanlère que nous raisonnons sur chaque tnesure : nous aurons un principe universel pour la durée et la quantité des notes , qui nous dispensera d'inventer de nouveaux signes pour la déterminer , et qui nous mettra à portée de diminuer de beaucoup le nombre des différentes mesures usitées dans la musique , sans rien ôter à la variété des mouvements.
Quand une note seule est renfermée entre les deux lignes d'une mesure, c'est un signe que cette note remplit tous les temps de cette mesure , et doit durer autant qu'elle : dans ce cas ,
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la séparation des temps seroit inutile, on na qu à soutenir le même son pendant toute la mesure. Quand la mesure est divisée en autant de notes égales qu elle contient de temps , on pourroi t encore se dispenser de les séparer ; chaque note marque un temps, et chaque temps est rempli par une note : mais dans le cas que la mesurç soit chargée de notes d'inégales valeurs , alors il'feut nécessairement pratiquer la séparation des temps par des virgules ; et nous la pratiquerons même dans le cas précédent, pour conserver dans nos signes la plus parfaite uniformité. Chaque temps compris entre deux virgules , ou entre une virgule et une ligne perpendiculaire , renferme une note ou plusieurs. S'il ne contient qu'une note, on conçoit quelle remplit tout ce temps-là , rien n est si simple : s'il en renferme plusieurs , la chose n'est pas plus difficile ; divisez ce temps en autant de parties égales qu'il comprend de notes ; appliquez chacune de ces parties à chacune de ces notes , çt passez-les de sorte que tous les temps soient égaux.
Exemple du premier cas :
Re 3 ||di,a,3 | 7,i',a | 6,7; | |,^,3 | ;,a,3 |
Exemple du second :
Ut 2 II c i7,i2 I 3î,3i I 54,56 | 76,75 j . .
< Exemple de tous les deux :
Fa 3 II d 3,4,5 j 6543,:» | 2,5,i | 1A2 | a, d7,3|3,ai4,32,34Ia|345|65,4
On vok dans les exemples précédents que je conserve les cadences et les liaisons comme dans la musique ordinaire , et que , pour distinguer le chifire qui marque la mesure d'avec ceux des notes , j'ai soin de le faire plus grand , et de l'en séparer par une double ligne perpendiculaire.
Avant que d'entrer dans un plus grand détail sur cette méthode , remarquons d'abord combien elle simplifie la pratique de la mesure en anéantissant tout d'un coup toutes les mesures doubles ; car , comme la division des notes est prise uniquement dans la valeur des temps et de la mesure où elles se trouvent , il est évident que ces notes n'ont plus besoin d'être comparées à
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aucune valeur extérieure pour fixer la leur ; ainsi la mesure étai^t uniqiiement déterminée par le nombre de ses temps , on la peut très bien réduire à deux espèces; savoir, miesure à deux^ et mesure à trois. A Fégard de I9 masyre à quatre , tout le monde convient qu elle n est que lassemblage de deux mesures à deux temps : elle est traitée comme telle dans la composition , et Ton peut compter que ceux qui prétendroient lui trouver quelque propriété particulière s en rapporteroient bien p}us jà leurs yeux qu a leurs oreilles.
Que le nombre des temps d'une mesure naturelle, sensible et agréable à l'oreille , soit borné à trois , c'est un fait d'expérience que toutes les spéculations du monde ne détri|isept pas : on auroit beau chercher de subtiles analogies entre les temps de 1^ mesure et les harn^onjiqjiiea 4'ua fiQn 9 on trjpuveroit i^i|ssi0t u^e sixjème cop^sonpance dans l'Jl^armonie, qu'inn mo^yem&at à cii^q temps d^ns }a ^[leçujre; ^jt, quelle .quea puisse être la raison , il e^t ipcontijestabie /que le plaisir de l'oreille , et mêq[ie sa sensibilité à la mesiine, n,e s'é4.epd pa^ plus loin.
Tenons- nous -ep /donc à ces 4^ux genres de mesuras , à deux et à trois teiq^ps : chacun des t^mp^ de l'une et de l'iautrie peut ,de mêiBie jètre partagé en deux ou len trois parties égales, et quelquefois en quatre , six, huit, el;c. > par des subdivisions de celles-jci, m^is jamais par d'au^
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très nombres qui pe $^rQ|eQ|; pas multiples de deux ou de trois.
Or, quqpe mesure soit ^ deux ou à troîg temps , €t que la divisiop dfs chacun dp ses teippç soit en deux ou ei^ trpi^ p^rtips égalfss , ma méthode est toujours générc^lp, et exprime toutayeç la même facilité- On la déjà pu voir par le dernier exemple précédent , et Ton le verra encore par celui-ci, dans lequel chaque temps d'une mesure à deux , partagé en trois parties égales , exprime le mouvement de six-huit dans la musique ordinairje.
exemple:
Ut 2 II d, 36*1 I 176, ê({6 I 73*1,712 I 176, ai fài7,i76 I j5,36Î j 176,6^6 j 7 d3i, Î47 I k>^^ 7 I i76,36jj | 6.
Les jiotes ^0J\\ *4l^ux égales rpmpliroi^t un temps sappçUerpnt jdes demis; celles dpnt il ea faudra trois , des tiers ; celles dont il en faudra quatre , des quarts , etc.
Mais lorsqu'un temps se trouve partagé de sorte que toutes les ^otes n y sont pas d'égale valeur, pour représenter , par exemple, dans un seul temps une noire et deux croches , je considère ce temp3 comme divisé e^ deux parties égales , dont la noir|e fait ïa première , et les deuf
croches ensemble la seconde. Je les lie donc par une ligne droite que je place au-dessus ou audessous d'elles ; et cette ligne marque que tout ce qu elle embrasse ne représente qu une seule note, laquelle doit être subdivisée ensuite en deux parties égales , ou eu trois , ou en quatre , suivant le nombre des chiffres (Ju elle couvre.
exemple:
Fa 2 II d, 1761 I 67,i2i'ji6 I 73,17672 I SaSà,
d, 1767 I 2iai,76j7 I 321,7 1^- < « •
La virgule qui se trouve avant la première note dans les deux exemples précédents désigne la fin du premier temps , et marque que le chant commence par le secotid.
Quand il se trouve dans un même temps'des subdivisions d'inégalités , on peut alors se servir d une seconde liaison : par exemple , pour exprimer un temps composé d'une noire, d'une croche et de deux doubles-croches, on s'y prendroit ainsi:
ifo/a II d ï3,57ïï I 72,57^7 I 6i,4676 | 5675,
■ ci23i I 46, 1454 I 35, ï343 I 24,7232 I
Vous voyez là que le second temps de la première mesure contient deux parties égales , équivalentes à deux noires , savoir , le 5 pour lune,
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et pour lautre la somme des trois notes 121, qui sent sous la grande liaison : ces trois notes sont subdivisées en deux autres parties égales , équivalentes à deux croches dont Tune est le premier i , et lautre les deux notes 2 et i jointes par la seconde liaison , lesquelles sont ainsi chacune le quart de la valeur comprise sous la grande liaison , et le huitième du temps entier. • En général , pour exprimer régulièrement la valeur des notes, il faut s attacher à, la division de chaque temps par parties égales ; ce qu on peut toujours faire par la méthode que je viens d'enseigner, en y ajoutant lusage du point dont je parlerai tout-à-l'heure , sans qu'il soit possible d être arrêté par aucune exception. Il ne sera même jamais nécessaire, quelque bizarre que puisse être une musique , de mettre plus de deux liaisons sur aucune de ses notes , ni d'en accompagner aucune de plus de deux points , à moins qu on ne voulût imaginer dans de grandes inégalités de valeurs des quintuples et des sextuples croches , dont la rapidité comparée n'est nullement à la portée des Voix ni des instruments , et dont à peine trouveroit*on d'exemple dans la plus grande débauche de cerveau de nos compositeurs.
A l'égard des tenues et des syncopes , je puis , comme dans la* musique ordinaire, les exprimer avec des notes liées ensemble par une ligne courbe que nous appellerons liaison de tenue ou chapeau , pour la distinguer de la liaison de va-
leur dont je viens de parler, et qui se marque par une ligne droite. Je pufs ^iissi pinp}oyer le point au même us^ge en lui donnant un sens plus upivefsel et l^ien plus cofnipodis qi)p dans la musique ordinairfs; par, au liei^ de li|i faire valoir toujours l^ wpitijé de la note qui le précède , ce qui ne fait qu up cas particulier , je lui donne de même qu aux pptes ijne y^lei^r déterminée uniquement par I9 pl^ce qia'll oqcïipe : c est-à-dirp que si le point remplit sepl mi t^inps ou une mesure , le sqn qui a précédé doit être aussi soutenu pendant tout pe temps ou toute cette mesure ; et si le point sie trquve daps un temps avec d autres notes , f l fait nop^bre aussi bien qu elles , et doit être compté pour un M^rs ou pour un quart, suivant la quaptit|é de gotes que renferi^e cp temps-là , en y cojqripreii^nt le point. En i^ja mot, le point vaut autant , ou plus, ou moins , que la pote qui la précédé, et dont il marque la tenue si^iy^nt la place quil occupe dans le temps où il est employé.
EXEMPLE
Au reste , il n est pas à craindce , cof^mf^Q^ '^ voit par cet exemple , que ce^ points se confondent ja^p^i^ avec ceux qui servent à changer d'octaves : ils en sopt trop bien distingués par
leur position pour avoir besoin de Tètre par leur figure. C est poufqi^oi j ai négligé de lie &ire , évitant avec sqin de fne sisp^vir de lignes extraordinaires qpi di;$trairoient ^ atte^^pp s^ns e^^primer rien de plifs qfje la simplijGf jt^ c)es ppi^ns.
A legard du degré de q[^piu viennent, s'il uest pas déterminé pjar les caractères de m^ méthode , il est aisé d'y suppléer par pn n^of; n^is au çpmmencement de lair ; et Foq peut d autant pi^oins tirer de là nn argumept eo^itre mpn syst^xoe , que la ipiisîque pr^^ipjeiîre 9 |>jespin du inêni^ secoiifs. Vous avez, p^r e:y:jepiple , daos la mesure à trois temps sinjpïes çin.q ou six mouve^nts Vcè$ c)if£ér/epjt§ 1/es pps des .autres y et tous exprimés par un^ np^re ^ chaque temps : ce n est donc pas la qualité 4p^ HPtes qiu ou emploie qui sert à déterminer le mouf^ement ; et s il se trouve des maîtres négligent^ qx^i fCeu fient siir ce sujet au caractère de leur mu^iqpe et au goût de ceux qui la liront , leur confiance se trouve si souvent pun^e par )es miauyais mQUyements qii'on donne à leurs airs, qu'ijs dpivept assez sentir combien il est nécessaire d avojr à cet égard des indications plus précises que la qualité des notes.
L imperfection grossière de U musique sur larticle dont ppus parlons seront sensiM^ pour quiconque ^uroit dés yeux : mais les musiciens uela yc^ient poin;t, et jose prédire hiardiment qu i|s flbe verront jamais rien de tout ce qui pourroit tendre à corriger les dé&uts de leur art. Elle n avoit pas échappé à M. Sauveur , et il n'est pas
nécessaire de méditer sur la musique autant qu il Favoit &it pour sentir combien il seroit important de ne pas laisser aux mouvements des différentes mesures une expression si vague , et de n en pas abandonner la détermination à des goûts souvent si mauvais.
Le système singulier qu'il avoit proposé , et en général tout ce qu il a donné sur l'Acoustique, quoique assez chimérique selon ses vues , ne laissoit pas de renfermer d'excellentes choses qu'on auroit bien su ikiettre à profit dans tout autre art. Rien n'auroit été plus avantageux, par exempie , que l'usage de son Échométre général pour déterminer précisément la durée des mesures et des temps , et cela par la pratique du monde la plus aisée : il n'auroit été question que de fixer sur une mesure connue la longueur du pendule simple , qui auroit fait un tel nombre juste de vibrations pendant un temps, ou une mesure d'un mouvement de telle espèce. Un 5eui chiffre , mis au commencement d'un air , auroit exprimé tout cela ; et, par son moyen , on auroit pu déterminer le mouvement avec autant de précision que l'auteur même : le pendule n'auroit été nécessaire que pour prendre une fois l'idée de chaque mouvement , après quoi , cette idée étant réveillée dans d'autres airs par les mêmes chiffres qui l'auroient fait naître et par les airs mêmes qu'on y auroit déjà chantés , une habitude assurée, acquise par une pratique aussi exacte,
auroit bientôt tenu lieu de régie et rendu le pendule inutile. •
Mais ces avantages mêmes , qui devenoient de vrais inconvénients par la facilité qu ils auroient donnée aux comnaençants de se passer de maîtres et de se former le goût par eux-mêmes v ont peut-être été cause que le projet n a point été admis dans la pratique : il semble que si Ion proposoit de rendre l'art plus difficile , il y auroit des raisons pour être plutôt écouté.
Quoi qu il en soit , en attendant que Fapprobation du public me mette en droit de m'étendre davantage sur les moyens qu il y auroit à prendre pour faciliter Tintelligence des mouvements , de même que celle de bien d autres parties de la musique sur lesquelles j ai des remarques à proposer*, je puis me borner ici aux expressions de la métbode ordinaire, qui , par des mots mis au commencement de chaque air , en indiquent assez bien le mouvement. Ces mots bien choisis, doivent, je crois, dédommager et au-4elà de ces doubles chiffres et de toutes ces différentes mesures qui, malgré leur nombre, laissent le mouvement indéterminé et n'apprennent rien aux écoliers : ainsi, en adoptant seulement le 2 et le 3 pour les signes de la mesure , j'ôte la confusion des caractères sans altérer la variété de l'expression.
Revenons à notre projet. On sait combien de figures étranges sont employées dans la musique
pour exprimer les silences : il y en a autant que de différentes valeufs , et , par conséquent , autant que de figures différentes dans lés notes relatltëS; oïl eàttnèmë coniraitttde les employer à proportion dh plUs grande quantité , parcequil n a pas plu à lètlrs inventeurs d admettre le point après les silebcës de la ttiêlilë inatiière et au mêtne usage qu après les notes , et qu'ils ont mieux aikné iilultipliër des sdtiplrs^ des demisoupirs, dës quarts de soupihs à la file les uns des autres, que d^établir entre des signes relatifs une analogie si naturelle.
Mais, comiUè 4ans tna lUéthode il Uest point nécessaire de donner des figures jparticUlièresaux notes pourvu déterminer la valeur, on y fest aussi dispensé delà métne précaution pour les silences, et utt seul signe suffit pour les exprimer tous sans cDnfusioh et sans équivoque. Il paroit assez indifférent datis cette unité de figure de choisir tel carattère qu'on voudra pour 1 employer à cet usage. Le zéro a Cependant quelque chose de si convenable à cet effet , tant par Tidée de privation qu il porte communément avec lui , que par sa qualité de chiffre , et sur-tout par la simplicité dé sa figure , qUe j ai cru devoir le préférer. Je remploierai doiic de la même manière et dats lé même <?ens par rapport à la valeur, que lies notes ordinaires , c est-à-dire , que les chiffres i , 2,3, etc.; et les règles que j'ai établies à l'égard des notes étant toutes applicables à leurs silences relatifs , il s'ensuit que le zéro , par sa seule
position et par les points qui le peuvent suivre, lesquels alors exprittiferônt dés silences, suffit seul pour rèthplàcer tbiites les ^dUseS, sdupirs, demi-sôU^irs , et autres sigpies bizarres et su jper* flus qui remplissent la musique ordinaire.
Exemple tiré des iteôns dé M. Moniéclàir :
Faîi||;idi|a|3,i|5|3|5,6|7,5|Hi|-,5|:i,07|
d6;05 I 4>o32i I 7,oiïi3 | 4^, a-i | i.
Lés ctiiffrés 4 et 2 placés îd sur des iéro tnarquent le nombre de mesures que Ion doit passer en silence.
Tels sobt les principes généraux d'où découlent les règles pour iôiites sortes d^ei^pressions imaginables , sans qu'il puisse naître à cet égard aucune difficulté qui n'ait été prévue, et qui ne soit résoliie en conséquence de quelqu'un de ces principes.
Je finirai par quelques observations qui naissent du parallèle des deux systèmes.
Les notes de la musique ordinaire sont-elles plus ou moins avantageuses que les chilîres qu'on leur substitue? C'est proprement le fdnd de la question.
Il est clair , d'abord , que les hôtes varient plus par leiib seule position , que mes chiffires par leur figure et par leur position tout ensemble; qu outre cela, il y en a de sept figures différentes, autant que j'admets de chiffires pour les exprimer;
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que les ûotes n ont de signification et de force que par le secours de la clef, et que les variations des clefs donnent un grand nombre de sens tout différents aux notes posées de la même manière.
Il n est pas moins évident que les rapports des notes et les intervalles de lune à lautre n ont rien dans leur expression par la musique ordinaire qui en indique le genre , et qu ils sont exprimés par des positions difficiles à retenir , et dont la connoissance dépend uniquement de Fhabitude et dune très longue habitude : car quelle prise peut avoir lesprit pour saisir juste, et du premier coup-dœil, un intervalle de sixte, de neuvième, de dixième, dans la musique ordinaire, à moins que la coutume n ait familiarisé les yeux à lire tout d'un coup ces intervalles ?
N est-ce pas un défaut terrible dans la musique de ne pouvoir rien conserver , dans l'expression des octaves, de lanalogie qu elles ont entre elles? Les octaves ne sont que les répliques des mêmes sons ; cependant ces répliques se présentent sous des expressions absolument différentes de celles de leur premier terme. Tout est brouillé dans la position à la distance dune seule octave; la réplique d une note qui étoit sur une ligne se trouve dans un espace, celle qui étoit dans Fespace a sa réplique sur une ligne : montez-vous ou descendez-vous de deux octaves ? autre différence toute contraire à la première ; alors les répliques sont placées sur des lignes ou dans des espaces ,
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comme leurs premiers termes. Ainsi la difficulté augmente en changeant dobjets , et Ton nest jamais assuré de connoitre au juste lespèce d'un iatervallé traversé par uii si grand nombre de lignes; de sorte qu il faut se faire, d'octave en octave, des régies jparticulières qui ne finissent point , et qui font, de 1 étude des intervalles, le terme effrayant et très rarement atteint de la science du musicien.
De là cet autre défaut presque aussi nuisible , de ne pouvoir distinguer Fintervalle simple dans Imtervalle redoublé : vous voyez une note posée entre la première et la seconde ligne, et une autre note posée sur la septième ligné; pour connoitre leur intervalle , vous décomptez de lune à lautre , et, après une longue et ennuyeuse opération , voua trouvez une douzième ; or , comme on voit aisément qu elle passe loctave , il faut recommencer une seconde recherche pour s assurer enfin que c'est une quinte redoublée ; encore , pour déterminer l'espèce de cette quinte , faut-il bien faire attention aux signes de la clef qui peuvent la rendre juste ou fausse, suivant leur nombre et leur position.
Je sais que les musiciens se font commune-^ nient des régies plus abrégées pour se faciliter l'habitude et la connoissance des intervalles ; mais ces règles mêmes prôuveiit le défaut des signés, en ce qu'il faut toujours compter les li-« gnes des yeux, et en ce qu'on est contraint de fixer son imagination d'octave en octave pour
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sauter de là à Imtervalle suivant , ce qui s'appelle suppléer de génie au vice de Texpression.
D ailleurs, quand, à force de pratique, on viendroit à bout de lire aisément tous les genres d'intervalles , de quoi vous servira cette connoissance , tant que vous n'aurez point de régie assurée pour en distinguer l'espèce ? Les tierces et les sixtes majeures et mineures, les quintes et les quartes diminuées et superflues, et en général tous les intervalles de même nom, justes ou altérés , sont exprimés par la même position indépendamment de leur qualité; ce qui fait que , suivant les différentes situations des deui^ demi-tons de l'octave , qui changent de p}ace à chaque ton et à chaque clef, les intervalles changent aussi de qualité sans changer de nom ni de position : de là l'incertitude sur l'intonatipn et l'inutilité de l'hiabitude dans les cas oiji elle seroit le plus nécessaire.
La méthode qu'on a adoptée pour les instruments est visiblement une dépendance de ces défauts, et le rapport direct qu'il a fallu établir entre les touches de l'instrument et la position dçs notes n'est qu'un méchant pis-aller pour suppléer
à la science des intervalles et des relations toni-
queSf sans laquelle on ne sauroit jamais être qu'un mauvais musicien.
Quelle doit être la grande attention du musicien dans l'exécution? C'est, sans doute, d'entrer dans l'esprit du compositeur et de s'approprier ses idées pour les rendre avec toute la
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fidélité qu'exige le goût de la pièce ; or , l'idée du compositeur dans le choix des sons est toujours relative à la tonique; et , par exemple , il n emploiera point le^ dièse comme une telle touche du clavier , mais comme faisant un tel accord ou un tel intervalle avec sa fondamentale. Je dis donc que , si le musicien considère les sons par les mêmes rapports, il fera ses mêmes intervalles plus exacts , et exécutera avec plus de justesse qu'en rendant seulement les sons les uns après les autres , sans liaison et sans dépendance que celle de la position des notes qui sont devant ses yeux , et de ces foules de dièses et de bémols qu'il faut qu'il ait incessamment présents à l'esprit ; bien entendu qu'il observera toujours les modi« fications particulières à chaque ton , qui sont , comme je l'ai déjà dit, l'effet du tempérament, et dont la connoissance pratique , indépendante de tout système , ne peut s'acquérir que par l'oreille et par l'habitude.
Quand on prend une fois un ma^ivais prin-* cipe , on s'enfile d'inconvénients en inconvé^ nients, et souvent on voit évanouir les avantages mêmes qu'on s'étoit proposés. C'est ce qui arrive dans la pratique de la musique instrumentale ; les difficultés s'y présentent en foule. La quantité de positions différentes, de dièses, de bémols , de changements de clefs , y sont des obstacles éternels au progrès des musiciens; et, après tout cela, il faut encore perdre , la moitié du temps, cet avantage si vanté du rapport direct de la tou-
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che à la note , puisqu'il arrive cent fois , par la force des signes d altération simples ou redoublés , que les mêmes notes deviennent relatives à des touches toutes différentes de ce qu elles représentent , comme on la pu remarquer cidevant.
Voulez-vous , pour la commodité des voix , transposer la pièce un demi-ton ou un ton plus haut ou plus bas; voulez-vous présenter à ce symphoniste de la musique notée sur une clef étrangère à son instrument ; le voilà embarrassé , et souvent arrêté tout court , si la musique est un peu travaillée. Je crois, à la vérité, que les grands musiciens ne seront pas dans le cas ; mais je crois aussi que les grands-musiciens ne le sont pas devenus sans peine , et cest cette peine qui! s agit d abréger. Parcequ'il ne sera pas tout-à-fait impossible d'arriver à la perfection par la route ordinaire , s ensuit-il qu il n en soit point de plus facile ?
Supposons que je veuille transposer et exécuter en Bfa si une pièce notée en C sol ut, à la clef de sol sur la première ligne ; voici tout ce que j ai à faire : je quitte Fidée de la clef de solj et je lui substitue celle de la clef d!ut sur la troisième ligne ; ensuite j y ajoute les idées des cinq dièses posés , le premier sur le /a , le second sur ïut, le troisième sur le sol , le quatrième sur le re , et le cinquième sur le la; à tout cela je joins enfin ridée d une octave au-dessus de cette clef diUtj et il faut que je retienne continuellement toute
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cette complication d'idées pour lapplîquer à chaque note , sans quoi me voilà à tout instant hors de ton. Qu'on Juge de la facilité de tout cela.
Les chiffres, employés de la manière que je le propose, produisent des effets absolument différents. Leur force est en eux-mêmes , et indépendante de tout autre signe. Leurs rapports sont connus par la seule inspection , et sans que l'habitude ait ày entrer pour rien ;rintervalle simple est toujours évident dans Tintervalle redoublé: une leçon d un quart d'heure doit mettre toute personne en état de solfier , ou du moins de nommer les notes dans quelque musique qu'on lui présente ; un autre quart d'heure suffit pour lui apprendre à nommer de même , et sans hésiter , tout intervalle possible , ce qui dépend , comme je Vai déjà dit , de la connoissance distincte de trois intervalles , de leurs renversements , et réciproquement du renversement de ceux-ci , qui revient aux premiers. Or , il me semble que l'habitude doit se former bien plus aisément quand l'esprit en a fait la moitié de l'ouvrage , et qu'il n'a lui-même plus rien à faire.
Non seulement les intervalles sont connus par leur genre , dans mon système , mais ils le sont encore par leur espèce. Les tierces et les sixtes sont majeures ou mineures , vous en faites la distinction sans pouvoir vous y tromper ; rien n'est si aisé que de savoir une fois que l'intervalle 24 est une tierce mineure ; l'intervalle 24 , une
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sixte majeure ; rintervaile 3 1 , une sixte mineure ; rintervalle 3i , une tierce majeure, etc.; les quartes et les tierces , les secondes , les quintes et les septièmes, justes, dimiouées ou superflues, ne coûtent pas plus à connoitre ; les signes accidentels embarrassent encore .moins; et , Tintervalle naturel étant connu , il est si facile de déterminer ce même intervalle, altéré par un dièse ou par un bémol , par lun et l'autre tout àJa-fois , ou par deux dune même espèce, que ce seroit prolonger le discours inutilement que d'(mtrer dans ce détail.
Appliquez ma méthode aux instruments , les avantages en seront frappants. Il nest question que d'apprendre à former les sept sons de la gamme naturelle, et leurs différentes octaves sur un ut fondamental pris successivement sur les douze cordes (i) de lechelle; ou plutôt il n'est question que de savoir , sur un son donné , trouver une quinte , une quarte , une tierce majeure, etc. , et les octaves de tout cela , c est-à-dire , de posséder les connoissances qui doivent être le moins ignorées des musiciens , dans quelque sys-
(i) Je dis les douze cordes, pour n'omettre aucune des difficultés possibles, puisqu'on pourroit se contenter des sept cordes naturelles, et qu'il est rare qu'on établisse la fondamentale d'un ton sur un des cinq sons altérés , excepté peut-être le si bémol. Il est vrai qu'on y parvient assez fréquemment par la suite de la modulation ; mais alors , quoiqu'on ait changé de ton , la même fondamentale subsiste toujours, et le changement est amené par des altérations particulières.
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tème que ce soit. Après ces préliminaires si faciles à acquérir , et si propres à former l'oreille y quelques mois donnés à Thabitude de la mesure mettent tout d un coup lecolier en état d'exécuter à livre ouvert , mais d'une exécution incomparablement plus intelligente et plus sûre que celle de nos symphonistes ordinaires. Toutes les clefs lui seront également familières ; tous les tons auront pour lui la même facilité ; et , s'il s'y trouve quelque différence, ellene dépendra jamais que delà difficulté particulière de Tinstrument', et non d'une confusion de dièses, de bémols, et de positions différentes si fâcheuses pour les commençants.
Ajoutez à cela une connoissance parfaite des tons et de toute la modulation, suite nécessaire des principes de ma méthode ; et sur-tout l'universalité des signes, qui rend, avec les mêmes notes , les mêmes airs , dans tous les tons , par le changement d'un seul caractère; d'où résulte une facilité de transposer un air en tout autre ton, égale à celle de l'exécuter dans celui où il est noté : voilà ce que saura en très peu de temps un symphoniste formé par ma méthode. Toute jeune personne , avec les talents et les dispositions ordinaires, et qui ne connoîtroit pas une note de musique, doit, conduite par ma méthode , être en état d'accompagner du clavecin , à livre ouvert , toute musique qui ne passera pas en difïiculté celle de nos opéra , au bout de huit mois, et , au bout de dix , celle de nos cantates.
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Or, si dans un si court espace on peut ensèi* gner à-la-fois assez de musique et ji accompagnement pour exécuter. à livre ouvert , -à plus forte raison un maître de flûte ou de violon, qui n aura que la note à joindre à la pratique de Imstrument, pourra-t-il former un élève dans le même temps par les mêmes principes.
Je ne dis rien du chant en particulier , parcequ il ne me paroit pas possible de disputer la supériorité de mon système à cet égard , et que j ai sur ce point des exemples à donner plus forts et plus convaincants que tous les raison-' nements.
Après tous les avantages dont je viens de par« 1er , il est permis de compter pour quelque chose le peu de volume qu'occupent mes caractères, comparé à la diffusion de Feutre musique , et la facilité de noter sans tout cet embarras de pa^ pier rayé , où , les cinq lignes de la portée ne suffisant presque jamais , il en faut ajouter d'au-^ très à tout moment , qui se rencontrent quelquefois avec les portées voisines ou se mêlent avec les paroles , et causent une confusion à laquelle ma musique ne sera jamais exposée. Sans vou^ loir eii établir Iç prjx sur cet avantage , il ^e laisse pas cependant d'avoir un^ influence à raépter de l'attention. Combien sera-t-il commode d'entretenir des correspondances de musique, sans augmenter le volume des lettres ! Quel em^ barras névitera-t-on point, dans les symphonies et dans les partitions , de tQurAer la feuille à tout
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moment ! Et quelle ressource d'amusement naura-t-on pas de pouvoir porter sur soi des livres et des recueils de musique, comme on en porte de belleMettres , sans se surcharger par un poids ou par un volume embarrassant , et (la voir , par exemple , à lopéra un extrait de la musique joint aux paroles , presque sans augmenter le prix ni la grosseur du l^vre? Ces con- ' sidérations ne sont pas , je lavoue, d'une grande importance, aussi ne les donné-je que comme des accessoires ; ce n'est , au reste , qu'un tissu de semblables bagatelles qui fait les agréments de la vie humaine ; et rien ne seroit si misérable quelle, si l'on n'avoit jamais fait d'attention aux petits objets.
Je finirai mes remarques sur cet article en concluant qu'ayant retranché tout d'un coup par mes caractères les soixante -dix combinaisons que la difïereate position des clefs et des accidents produit dans la musique ordinaire; ayant établi un signe invariable et constant pour chaque son de Foctave dans tous les tons; ayant établi de même une position très simple pour les différentes octaves ; ayant fixé toute l'expression des sons par les intervalles propres au ton où l'on est; ayant conservé aux yeux la facilité de découvrir du premier regard si les sons montent ou descendent; ayant fi^é le degré de ce progrès avec une évidence que n'a point la musique ordinaire; et, enfin, ayant abrégé de plus des trois quarts et le temps qu'il faut pour apprendra à
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solfier, et le volume des notes; il reste démontré que mes caractères sont préférables à ceux de la musique ordinaire.
Une seconde question , qui n'est guère moins intéressante que la première, est de savoir si la division des temps que je substitue à celle ries notes qui les remplissent est un principe général plus simple ot plus avantageux que toutes ces différebces de noms et de figures qu'on est contraint d'appliquer aux notes, conformément à la durée qu'on leur veut donner.
Un moyen sûr pour décider cela seroit d'examiner a priori û la valeur des notes est faite pour régler la longueur des temps , ou si ce n'est point, au contraire , par les temps mêmes de la mesure que la durée des notes doit être fixée. Dans le premier cas , la méthode ordinaire seroit incontestablement la meilleure, à moins qu'on ne regardât le retranchement de tant de figures comme une compensatien suffisante d'une erreur de principe, doù résulteroient de meilleurs effets. Mais, dans le second cas , si je rétablis également la cause et l'effet pris jusqu'ici l'un pour l'autre, et que par-là je simplifie les régies et j'abrège la pratique , j'ai lieu d'espérer que cette partie de mon système , dans laquelle , au reste , on ne m'accusera d avoir copié personne , ne paroîtra pas moins avantageuse que la précédente.
Je renvoie à Fouvrage dont j'ai déjà parlé bien des détails que je n'ai pu placer dans celui-ci. On y trouvera^ outre la nouvelle méthode d'ac-
compag n em e nt dont Jai parié dans la préface , un moyen de reoonnoitre an pi^nier coupdfœîl les longues tirades de notes en montant on en descendant, afin de n^avoir besoin de faire attention qu à la première et à la dernière ; Fexpression de certaines mesures spioopees qui se trouvent quelquefois dans les monvemenis vi& à trois temps ; une table de tous les mots propres à ex^ primer les différents degrés du mouvement ; le moyen de trouver d'abord la plus bante et la plus basse note d'un air et de préluder en conséquence ; enfin , d antres règles particulières qui toutes ne sont toujours que des développements des principes que j'ai proposés ici; et sur-tout un système de conduite , pour les maîtres qui enseigneront à chanter et à jouer des instruments , bien différent dans la méthode , et , j'espère , dans le progrès , de celui dont on se sert . aujourd'hui.
Si donc aux avantages généraux de mon système, si à tous ces retranchements de signes et de combinaisons , si au développement précis de la théorie , on ajoute les utilités que ma méthode présente pour la pratique ; ces embarras de lignes et de portées tous supprimés , la musique rendue si courte à apprendre, si facile à noter, occupant si peu de volume, exigeant moins de frais pour Timpressioi) , et par conséquent coûtant moins à acquérir; une correspondance plus parfaite établie entre les diflFérentes parties, sans que les sauts d une clef à l'autre soient plus difficiles que
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les mêmes intervalles pris sur la même clef; les accords et le progrès de Tharmonie offerts avec une évidence à laquelle les yeux ne peuvent se refuser; le ton nettement déterminé; toute la suite de la modulation exprimée , et le chemin que Ion a suivi , et le point où Ion est arrivé , et la distance où Ton est du ton principal, mais sur-tout lextréme simplicité des principes jointe à la Êicilité des régies qui en découlent : peutêtre trouvera-t-on dans tout cela de quoi justifier la confiance avec laquelle j'ose présenter ce projet au public.
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d 35 I 2, 2- 12 1 35 i2,a-ia I i3i,5i35 I i Fin.
a I I, 75| I, 4^ii^<7^i35|i Fin.
Je m'a-ban-don-ne à mon a-mour ex-trê-me^ et je co-3, 3 6| I |6, 7-lLl^, -7 1 M^ i^l a 6 , I 6 I 3,2 J I, 2 , I I 7, 3 I 6 I o, è
fixe à ja - mais .:....
mes plai - sirs en ces lieux : c'est où l'on
c 55,4 3 I a, o I • |7 7, 77 I 3 16 ai -me que sont les cieux \ c'est où l'on aime que
b 6 , 6 o I a , • I 2 I 7 | 3 , • 3 7 | i, lo | 2
sont les cieux. L'ob - jet qui
b, • I 3 I o j 05,75 I il, 3i \^
L'ORIGINE DES LANGUES
ou IL EST PARLE
DE LA MÉLODIE, ET DE l'iMITATION MUSICALE,
CHAPITRÇ PREMIER.
Des divers moyens de communiquer nos pensées.
liA parole distingue rhomme entre les animaux : le langage distingue les nations entre elles ; on ne connolt d'où est un homme qu après qull a parlé. L usage et le besoin font apprendre à chacun la langue de «on pays; n^ais qu est-ce qui Élit que cette langue est celle de son pays et non pas dun autre? Il faut bien remonter, pour le dire y à quelque raison qui tienne au local, et qui «oit antérieure aux mœurs mêmes : la parole, étant la première institution sociale , ne doit sa form<e qu'à des causes naturelles.
Sitôt qu un homme fut reconnu par un autre pour un être sentant, pensant, et semblable à lui, le désir ou le besoin de lui communiquer ses sentiments et ses pensées lui en fit chercher les
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moyens. Ces moyens ne peuvent se tirer que des sens , les seuls instruments par lesquels un homme puisse agir sur un autre. Voilà donc Finstitution des signes sensibles pour exprimer la pensée. Les inventeurs du langage ne firent pas ce raisonnement , mais Imstinct leur en suggéra la conséquence.
Les moyens généraux par lesquels nous pouvons agir sur les sens d autrui se bornent à deux, savoir, le mouvement et la voix. L'action du mouvement est immédiate par le toucher ou médiate parle geste : la première, ayant pour terme la longueur du bras , ne peut se transmettre à distance; mais lautre atteint aussi loin que le rayon visuel. Ainsi restent seulement la vue et Fouïe pour organes passifs du langage entre des | hommes dispersés. ji
Quoique la langue du geste et celle de la voix soient également naturelles , toutefois la première est plus facile et dépend moins des conventions : car plus dobjets frappent nos yeux que nos oreilles , et les figures ont plus de variété que les sons ; elles sont aussi plus expressives et disent plus en moins de temps. L'amour, dit-on, fut Finventeur du dessin ; il put inventer aussi la parole, mais moins heureusement. Peu content délie, il la dédaigne; il a das manières plus vives de s'exprimer. Que celle qui traçoit avec tant de plaisir l'ombre de son amant lui disoit de choses! Quels sons eût-èlle employés pour rendre ce mouvement de baguette?
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Nos gestes ne signifient rien que notre inquiétude naturelle; ce n'est pas de ceux-là que je veux parler. Il n'y a que les Européens qui gesticulent en parlant : on diroit que toute la force de leur langue est dans leurs bras ; ils y ajoutent encore celle des poumons , et tout cela ne leur sert de guère. Quand un Franc s'est bien démené, s'est bien tourmenté le corps à dire beaucoup de paroles , un Turc ôte un moment la pipe de sa bouche , dit deux mots à demi-voix , et l'écrase . d'une sentence.
Depuis que nous avons appris à gesticuler, nous avons oublié l'art des pantomimes , par la même raison qu'avec beaucoup de belles grammaires nous n'entendons plus les symboles des Égyptiens. Ce que les anciens disoient le "plus, vivement , ils ne l'exprimment pas par des mots, mais par des signes ; ils ne le disoient pas , ils le montroient.
Ouvrez l'histoire ancienne ; vous la trouverez pleine de ces manières d'argumenter aux yeux , et jamais elles ne manquent de produire un effet plus assuré que tous les discours qu'on auroit pu mettre à la place. L'objet offert avant de parler ébranle l'imagination , excite la curiosité , tient l'esprit en suspens et dans l'attente de ce qu'on va dire. J'ai remarqué que les Italiens et les Provençaux , chez qui pour l'ordinaire le geste précède le discours, trouvent ainsi le moyen de se faire mieux écouter, et même avec plus de plaisir. Mais le langage le plus énergique est celui
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où le signe a tout dit avant qu on parle. Tarqtiin , Thrasybule abattant les têtes des pavots, Alexandre appliquant son cachet sur la bouche de son favori, Diogène se promenant devant Zenon , ne parloient-ils pas mieux quavec des mots?
Quel circuit de paroles eût aussi bien exprimé les mêmes idées? Darius , engagé dans la Scythie avec son armée, reçoit de la part du roi des Scythes une grenouille , un oiseau, une souris, et cinq flèches : le héraut remet son présent en silence , et part. Cette terrible harangue fîit entendue, et Darius neut plus grande hâte que de regagner son pays comme il put. Substituez une lettre à ces signes : plus elle sera nienaçante, moins elle effraiera ; ce ne sera plus qu une gasconnade dont Darius n auroit fait que rire.
Quand le Lévite d'Éphraïm voulut venger la mort de sa femme , il n'écrivit point aux tribus dlsraël ; il divisa le corps en douze pièces , et les leur envoya. À cet horrible aspect, ils courent aux armes en criant tout d'une voix j Non; jamais rien de tel ri est arrivé dans Israël ^ depuis le jour que nos pères sortirent d Egypte jv!sqi£ à ce jour. Et la tribu de Benjamin ftit exterminée (i). De nos jours , lafPaire , tournée en plaidoyers , en discussions , peut-être en plaisanteries; eût traîné en longueur, et le plus horrible des crimes fut
(i) Il n'en resta que six cents hommes , sans femmes ni enfants.
SUR l'obigine des langues. i57 enfin demeuré impuni. Le roi Saûl , revenant du labourage y dépeça de même les bœufs de sa charrue , et usa d un signe semblable pour faire marcher Israël au secours de la ville de Jabès. Les prophètes des Juifs, les législateurs des Grecs, offrant souvent au peuple des objets sensibles , lui parloient mieux par ces objets qu'ils n eussent fait par de longs discours ; et la manière dont Athénée rapporte que lorateur Hypéride fit absoudre la courtisane Phryné, sans alléguer un seul mot pour sa défense , est encore une éloquence muette, dont leffet nest pas rare dans tous les temps.
Ainsi Ion parle aux yeux bien mieux qu'aux oreilles. Il ny a personne qui ne sente la vérité du jugement d'Horace à cet égard. On voit même que les discours les plus éloquents sont ceux où Ton enchâsse le plus d'images ; et les sons n'ont jamais plus d'énergie que quand ils font l'effet des couleurs.
Mais lorsqu'il est question d émouvoir le cœur et d'enflammer les passions, c'est tout autre chose. L'impression successive du discours , qui frappe à coups redoublés , vous donne bien une autre émotion que la présence de l'objet même , où d'un coup-d'œil vous avez tout vu. Supposez une situation de douleur parfaitement connue; en voyant la personne affligée vous serez difficilement ému jusqu'à pleurer : mais laissez-lui le temps de vous dire tout ce qu'elle sent, et bien-
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tôt vous allez fondre en larmes. Ce n est qu ainsi que les scènes de tragédie font leur effet (i). La seule pantomime sans discours vous laissera presque tranquille ; le discours sans geste vous arrachera des pleurs. Les passions ont leurs gestes , mais elles ont aussi leurs accents ; et ces accents qui nous font tressaillir , ces accents auxquels on ne peut dérober son organe, pénétrent par lui jusqu'au fond du cœur, y portent malgré nous les mouvements qui les arrachent, et nous font sentir ce que nous entendons. Conduons que les signes visibles rendent Timitation plus exacte , mais que Tintérèt s excite mieux par les sons.
Ceci me fait penser que si nous n avions jamais eu que des besoins physiques , nous aurions fort bien pu ne parler jamais, et nous entendre parfaitement par la seule langue du geste. Nous aurions pu établir des sociétés peu différentes de ce quelles sont aujourd'hui, ou qui même auroient marché mieux à leur but. Nous aurions pu instituer des lois , choisir des chefs , inventer des arts , établir le commerce , et faire , en un mot , presque autant de choses que nous en faisons par le secours de la parole. La langue
(i) J'ai dit ailleurs pourquoi les malheurs feints nous touchent bien plus que les véritables. Tel- sanglote à la tragédie, qui nVut de ses jours pitié d'aucun malheureux. L'invention du théâtre est admirable pour enorgaeillir notre amour-propre de toutes les vertus que nous li'avons point.
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ëpistolaire des salaiQS(i) transmet, sans crainte des jaloux, les secrets de la galanterie orientale à travers les harems les mieux gardés. Les muets du grand - seigneur s'entendent entre eux , et entendent tout ce qu on leur dit par signes , tout aussi bien qu on peut le dire par le discours. Le sieur Pereyre , et ceux qui , comme lui , appren* nent aux muets non seulement à parler , mais à savoir ce qu'ils disent , sont bien forcés de leur, apprendre auparavant une autre langue non moins compliquée , à laide de laquelle ils puissent leur faire entendre celle-là.
Chardin dit quaux Indes les facteurs se prenant la main Tun à Vautre, et modifiant leurs attouchements d une manière que personne ne peut apercevoir, traitent ainsi publiquement, mais en secret , toutes leurs affaires sans s'être dit un seul mot. Supposez ces facteurs aveugles , sourds et muets, ils ne s'entendront pas moins entre eux; ce qui montre que des deux sens par lesquels nous sommes actifs un seul suffiroit pour nous former un langage.
Il paroit encore par les mêmes observations que l'invention de l'art de communiquer nos idées dépend moins des organes qui nous servent à cette communication , que d'une faculté propre à l'homme , qui lui fait eipployer ses or-
(i) Les salains sont des multitudes de choses les plus communes , comme une orange , un ruban , du charbon , etc. , dont Tenvoi formç un sens connu de tous leê amants dans les pays qù cettç langue est en usage.
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ganes k cet usage , et qui , si ceuxjà lui manquoient , lui en feroieut employer d autres à la même fin. Donnez à Thomme une organisation tout aussi grossière qu il vous plaira : sans doute il acquerra moins d'idées ; mais pourvu seulement qu il y ait entre lui et ses semblables quelque moyen de communication par lequel lun puisse agir et lautre sentir , ils parviendront à se communiquer enfin tout autant dldées qu ils en auront.
Les animaux ont pour cette communication une organisation plus que suffisante , et jamais aucun d eux n en a fait cet usage. Voilà , ce me semble, une différence bien caractéristique. Ceux d entre eux qui travaillent et vivent en commun , les castors , les fourmis , les abeilles , ont quelque langue naturelle pour sentre-communiquer^ je n en fais aucun doute. Il y a même lieu de croire que la langue des castors et celle des fourmis sont dans le geste et parlent seulement aux yeux. Quoi qu'il en soit , par cela même que les unes et les autres de ces langues sont naturelles, elles ne sont pas acquises ; les animaux qui les parlent les ont en naissant : ils les ont tous , et par* tout la même; ils n'en changent point, ils n'y font pas le moindre progrès. La langue de convention n appartient qu a Thomme. Vodà pourquoi rhomme fait des progrès, soit en bien soit en mal , et pourquoi les animau» n'en font point. Cette seule distinction paroit mener loin: on l'explique, dit^on, par la différence des or-*
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tion.
CHAPITRE IL
Que la première ijavention de la parole ne vient pas des besoins , mais des passions.
Il est donc à croire que les besoips dictèrent les premiers gestes , et qve les passions arrachèrent les premières voix. En suivamjt ^vec ces distinctions la trace des faits , peut-être faudroit-il raisonner çur lorigine des langjues tout autrement qu'on a fait jusqu'ici. Le génie des langues orientales , les plus anciennes qui nous soient connues, clément absolument la ^larche didactique qu'on imagine dans leur composition. Ces langues n ont rien de mé,thodique et de raisonné ; elles sont vives et figurées. On nous fait du langage despremiers hommes des langues de géomètres , et nous voyons que ce furent des langues de poètes.
Cela dut être. On ne commença pas par raisonner, mais par sentir. On prétend que les • hommes inventèrent la parole pour exprimer leurs besoins ; cette opinion me paroit insoutenable. L'effet naturel des premiers besoins fut d'écarter les hommes et non de les rapprocher. Il le falloit ainsi pour que l'espèce vînt à s'étendre , et que la terre se peuplât promptement ;
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sans quoi le genre humain se fut entassé dân»
un coin du monde , et tout le reste fut demeuré
désert.
De cela seul il suit avec évidence que lorigine des langues n est point due aux premiers besoins des hommes; il seroit absurde que de la cause qui les écarte vint le moyen qui les unit. D où peut donc venir cette origine ? Des besoins moraux , des passions. Toutes les passions rapprochent les hommes que la nécessité de chercher à vivre force à se fuir. Ce n est ni la faim , ni la soif; mais Famour , la haine , la pitié , la colère, qui leur ont arraché les premières voix. Les fruits ne se dérobent point à nos mains , on peut s en nourrir sans parler; on poursuit en silence la proie dont on veut se repaître : mais pour émouvoir un jeune cœur , pour repousser un agresseur injuste , la nature dicte des accents , des cris , des plaintes. Voilà les plus anciens mots inventés , et voilà pourquoi les premières langues furent chantantes et passionnées avant d'être simples et méthodiques. Tout ceci nVst pas vrai sans distinction ; mais j y reviendrai ciaprès.
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Que le premier langage dut être figurée
Comme les premiers motifs qui firent parler rhomme furent des passions , ses premières ex-» pressions furent des tropes. Le langage figuré fut le premier à naître, le sens propre fut trouvé le dernier. On n appela les choses de leur vrai nom que quand on les vit sous leur véritable fonne. D abord on ne parla qu'en poésie ; on n^ s avisa de raisonner que long-temps après.
Or , je sens bien qu'ici le lecteur m arrête , et me demande comment une expression peut être figurée avant d'avoir un sens propre, puisque ce n est que dans la translation du sens que consiste la figure. Je conviens de cela ; mais pour m'entendre il faut substituer l'idée que la passion nous présente au mot que nous transposons ; car on ne transpose les mots que parcequ'on transpose aussi les idées : autrement le langage figuré ne signifieroit rien. Je réponds donc par un exemple.
Un homme sauvage en rencontrant d'autreë se sera d'abord effrayé. Sa frayeur lui aura fait voir ces hommes plus grands et plus forts* que lui-même ; il leur aura donné le nom de géantsi Après beaucoup d'expériences , il aura reconnu que ces prétendus géants n'étant ni plus grande
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ni plus forts que lui , leur stature ne convenoit point à ridée qu il avoit d abord attachée au mot de géant. 11 inventera donc un autre nom commun à eux et à lui , tel par exemple que le nom di homme , et laissera celui de géant à lohjet (bux qui la voit frappé durant son illusion. Voilà comment le mot figuré naît avant le mot propre, lorsque la passion nous fascine les yeux , et que la première idée quelle nous offre n est pas celle djB la vérité. Ce que j'ai dit des mots et des noms est sans difficulté pour les tours de phrases. L'image illusoire offerte par la passion se montrant la première , le langage qui lui répondoit fut aussi le premier inventé ; il devînt ensuite métaphorique , quand lesprit écflairé , reconnoissânt sa premîèt*e erreur, n'en employa les expressions que dans leîs mêmes passions qni lavoient produite.
CfiAPlTïlE IV.
l>es caractères distirictife de la première langue, et des chaiigeBiaatfi qu^eUe dut éprouver.
Les simples sons sortent naturellement du gosier, la bouche est naturellement plus c^ moins ouverte ; mais les modifications de la langue et du palais, qui font articuler, exigent de l'attention ^ de lexercice ; on ne les feit point sans vouloir les faire ; tous lès enfants ont besoin d^
SUR l'origine des langues. 16b les apprendre, et plusieurs ny parviennent pas aisément Dans toutes les langues^ les exclama** tions les plus vives sont inarticulées ; les cris , les gémissements sont de simples voix ; les muets , c est-à-dire les sourds, ne poussent que des sons inarticulés. Le père Lami ne conçoit pas même que les hommes en eussent pu jamais inveirter d autres^ si Dieu ne leur eût expressément{appri9 à parler. Les articulations sont en petit nombre; les sons sont en nombre infini 9 les accents qui les marquent peuvent se multiplier de même. Toutes les notes de la musique sont autant d accents. Nous n en avons ^ il est vrai , que trois ou quatre dans la parole ; mais les Chinois en ont beaucoup davantage : en revanche ils ont moins de consonnes. A cette source de combinaisons ajoutes celle des temps ou de la quantité , et vous aurez non seulement plus de mots , mais plus de syllabes diverûfiées que la plus riche des langues n en a besoin»
Je ne doute point qu'indépendamment du vo* cabulaire et de la syntaxe , la première langue , si elle existoit encore , n eût gardé des caractères originaux qui la distingueroient de toutes les autres. Non seulement tous les tours de cette langue dévoient être en images , en sentiments , en figures ; mais dans sa partie mécanique elle devroit répondre à son premier oldjet , et présenter aux sen0 , ainsi qu à lentendement , les impressions presque inévitables de la passion qui cherche à se communiquer.
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Comme les voix naturelles sont inarticulées , les mots auroient peu d'articulations ; quelques consonnes interposées , effaçant Thiat us des voyelles , suffiroient pour les rendre coulantes et £air ciles à prononcer. En revanche les sons seroient très variés , et la diversité des accents multiplieroit les mêmes voix ; la quantité , le rhy thme ^ seroient de nouvelles sources de combinaisons ; en* sorte que les voix , les sons , laccent , le nombre, qui sont de la nature, laissant peu de chose à faire aux articulations , qui sont de convention , Ton chanteroit au lieu de parler ; la plupart des mots radicaux seroient des sons imitatifs ou de laccent des passions, ou deTefiet des objets sensibles : lonomatopée s y feroit sentir continuellement.
' Cette lan^e auroit beaucoup de synonymes pour exprimer le même être par ses différents rapports (i); elle auroit peu d^adwrbes et de mots abstraits pour exprimer ces mêmes rapports. Elle auroit beaucoup daugmentatii^ , de diminutif , de mots composés , de particules explétives pour donner de la cadence aux périodes et de la rondeur aux phrases; elle auroit beaucoup d'irrégularités et d anomalies; elle négligeroit lanalogie grammaticale pour s attacher à leuphonie, au nombre, à Tharmonie, et à la beauté des sons. Au lieu d arguments elle auroit
(i) On dit; que Farabe a plus de mille mots différents pour dire un chameau , plus de cent pour dire un glaive , etc.
SUR l'origine des langues. 167 des sentences ; elle persuaderoit sans convaincre^ et peindroit sans raisonner ; elle ressembleroit à la langue chinoise à certains égards ; à la grecque , à d'autres; ^ larabe , à d autres. Étendez ces idées dans toutes leurs branches, et vous trouverez que le Cratyle de Platon n est pas si ridicule qu il paroît Têtre.
CHAPITRE V
De rÉcriture.
Quiconque étudiera l'histoire et le progrès des langues verra que plus les voix deviennent monotones , plus les consonnes se multiplient , et qu'aux accents qui s'e£Facent , aux quantités qui s'égalisent, on supplée par des combinaisons grammaticales et par de nouvelles articulations : mais ce n'est qu'à force de temps que se font ces changements. A mesure que les besoins croissent , que les afiaires s'embrouillent , que les lumières s'étendent , le langage change de caractère ; il devient plus juste et moins passionné; il substitue aux sentiments les idées, il ne parle plus au cœur, mais à la raison. Par-là même l'accent s éteint, l'articulation s'étend; la langue devient plus exacte , plus claire , mais plus traînante , plus sourde , et plus froide. Ce progrès me paroit tout-à-fait naturel.
Un autre moyen de comparer les langues et
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de juger de leur ancienneté se tire de 1 écriture , et cela en raison inverse de la perfection de cet art. Plus récriture est grossière , plus la langue est antique. La première manière d'écrire nest pas de peindre les sons , mais les objets mêmes, soit directement , comme faisoient les Mexicains , soit par des figures allégoriques , comme firent autrefois les Égyptiens. Cet état répond à la langue passionnée , et suppose déjà quelque société et des besoins que les passions ont £aiit naître.
La seconde manière est de représenter les mots et les propositions par des caractères conventionnels; ce qui ne peut se faire que quand la langue est tout-à-fait formée et qu'un peuple entier est uni "par des lois communes , car il y a déjà ici double convention : telle est l'écriture des Chinois ; c'est là véritablement peindre les sons et parler aux yeux.
La troisième est de décomposer la voix parlante à un certain nombre de parties élémentaires , soit vocales, soit articulées, avec lesquelles on puisse former tous les mots et toutes les syllabes imaginables. Cette manière d'étnrire, qui est la nôtre , a dû être imaginée par des peuples commerçants, qui, voyageant en plusieurs pays et ayant à parler plusieurs langues, furent forcés d'inventer des caractères qui pussent être communs à toutes. Ce n'est pas précisément peindre la parole , c'est l'analyser.
Ces trois manières d'écrire répondent assez
SUR l'origiwe des langues. 169 taactement aux trois divers états sous lesquels OD peut considérer les hommes rassemblés en nation. La peinture des objets convient aux peuples sauvages ; les signes des mots et des propositions , aux peuples barbares ; et lalphabet ^ aux peuples policés.
Il ne faut donc pas penser que cette dernière invention soit une preuve de la haute antiquité du peuple inventeur. Au contraire , il est probable que le peuple qui Fa trouvée avoit en vue une communication plus facile avec d'autres peuples parlant d autres langues , lesquels du moins étoient ses contemporains et pouvoient être plus anciens que lui. On ne peut pas dire la même chose ides deux autres méthodes. J'avoue cependant que, si l'on s'en tient à l'histoire et aux faits connus , l'écriture par alphabet paroît remonter aussi haut qu'aucune autre. Mais il n'est pas su]> prenant que nous manquions de monuments des temps où l'on n'écrivoit pas.
Il est peu vraisemblable que les premiers qui s'avisèrent de résoudre la parole en signes élémentaires aient fait d'abord des divisions bien exactes. Quand ils s'aperçurent ensuite de l'in-* suffisance de leur analyse , les uns , comme les Grecs , multiplièrent les caractères de leur alphabet; les autres se contentèrent d'en varier le sens ou le son par des positions ou combinaisons différentes. Ainsi p^roissent écrites les inscriptions des ruines de Tchelminar, dont Chardin
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nous a tracé des ectypes. On n y distingue que deux figures ou caractères (i), mais de diverses grandeurs et posés en différents sens. Cette langue inconnue , et d une antiquité presque effrayante, devoit pourtant être alors bien formée , à en juger par la perfection des arts qu annonce la beauté des caractères (2) et les monuments admirables oii se trouvent ces inscriptions. Je ne sais pourquoi Ion parle si peu de ces étonnantes ruines : quand j en lis la description dans Chardin , je me crois transporté dans un autre monde. Il me semble que tout cela donne furieusement à penser.
L art d'écrire ne tient point à celui de parler. Il tient à des besoins d une autre nature , qui
(i) u Des gens s'ëtonnent, dit Chardin , que deux fitt cures puissent faire tant de lettres : mais pour moi je u ne vois pas là de quoi s'étonner si fort , puisque les a lettres de notre alphabet , qui sont au nombre de viogtu trois y ne sont pourtant composées que de deux ii- « gnes y la droite et la circulaire ; c'est-à»dire qu'avec un « C et un J on fait toutes les lettres qui composent nos tt mots. » ,
(a) u Ce caractère paroit fort beau , et n'a rien de coD- « fus ni de barbare. L'on diroit que les lettres auroient u été dorées ; car il y en a plusieurs , et sur-tout des ma- « juscules , où il paroit encore de l'or : et c'est assurément a quelque chose d'admirable et d'inconcevable que l'air a n'ait pu manger cette dorure durant tant de siècles. Du u reste , ce n'est pas merveille qu'aucun de tous les sa- « vants du monde n'ait jamais rien compris à cette écri- ^ ture, puisqu'elle n'approche en aucune manière d'au* u cune écriture qui soit venue à notre connoissance ; au
SUR l'orioine des langues. 171 naissent plus tôt ou plus tard, selon des circonstances tout-à-£ftit indépendantes de la durée des peuples, et qui pourr oient n'avoir jamais eu lieu chez des nations très anciennes. On ignore durant combien de siècles Fart des hiéroglyphes fut peut-être la seule écriture des Égyptieus ; et il est prouvé qu une telle écriture peut suffire à un peuple policé, par Fexemple des Mexicains, qui en avoient une encore moins commode.
En comparant lalphabet cophte à lalphabet syriaque ou phénicien ^ on juge aisément que Tun vient de îautre ; et il ne seroit pas étonnant que ce dernier fut Foriginal , ni que le peuple le plus moderne eût à cet égard instruit le plus ancien. Il est clair aussi que lalphabet grec vient de lalphabet phénicieu ; Ion voit même qu'il en
« lieu que toutes les écritures connues auj.ourd'hui , ex-» u cepté le chinois , ont beaucoup d'affinité entre elles , K et paroissent venir de la même source. Ce qu'il y a en u ceci de plus merveilleux est que les Guébres , qui sont « les restes des anciens Perses , et qui en conservent et u perpétuent la religion , non seulement ne oonnoissent u pas mieux ces caractères que nous , mais que leurs ca-> n ractères n'y ressemblent pas plus que les nôtres. D'où u il s'ensuit , ou que c'est un caractère de cabale , ce qui « n'est pas vraisemblable ^ puisque ce caractère est le c( commun et naturel de l'édifice en tous endroits , et u quHl n'y en a pas d'autre du même ciseau, ou qu'il u est d'une si grande antiquité que nous n'oserions pres- (I que le dire. » En efFet Chardin feroit présumer , sur ce passage, que, du temps de Gyrus et des mages, ce caractère étoit déjà, oublié , et tout aussi peu connu qu'au* jourd'hui.
doit venir. Que Gadmus ou quelque autre lait apporté de Phénicie , toujours paroit-il certain que les Grecs ne lallèrent pas chercher et que les Phéniciens rapportèrent eux-mêmes : car, des peuples de FAsie et de TÂfrique, ils furent les premiers et presque les seuls (i) qui commercèrent en Europe , et ils vinrent hien plus tôt chez les Grecs que les Grecs n allèrent chez eux : ce qui ne prouve nullement que le peuple grec ne soit pas aussi ancien que le peuple de Phénicie.
D abord les Grecs n adoptèrent pas seulement les caractères des Phéniciens , mais même la direction de leurs lignes de droite à gauche. Ensuite ils s'avisèrent d'écrire par sillons, c'est-àdire , en retournant de la gauche à la droite ,puis de la droite à la gauche , alternativement (2). Enfin ils écrivirent, comme nous faisons aujourd'hui , en recommençant toutes les lignes de gauche à droite. Ce progrès n'a rien que de naturel : l'écriture par sillons est , sans contredit , la plus commode à lire. Je suis même étonné qu'elle ne se soit pas établie avec l'impression ; mais étant difficile à écrire à la main , elle dut s'abolir quand les manuscrits se multiplièrent.
Mais , bien que l'alphabet grec vienne de l'al-
(1) Je comptedes Carthaginois pour Phéniciens , puisqu'ils étoient une colonie de Tyr.
(3) V. Pausanias , Arcad. Les Latins , dans les commencements, écrivirent de même; et de là,^8dion Marius ..Victorinus, est venu le mot de versus.
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phabet phénicien , il ne s ensuit point que la lan* gue grecque vienne de la phénicienne. Une de ces propositions ne tient point à 1 autre , et il paroît <|ue la langue grecque étoit déjà fort ancienne , que Tart d écrire étoit récent et même imparfait chezlesGrecs. Jusqu'au siège deTroie, ils n eurent que seize lettres , si toutefois ils les eurent. On dit que Palamèdte en ajouta'quatre , et Simonide les quatre antres. Tout cela est pris dun peu loin. Au contraire, le latin , langue plus moderne , eut , presque dès sa naissance , un alphabet comfdet, dont cependant les premiers Romains ne se servoient guère , puisqu'ils commencèrent si tard d'écrire leur histoire , et que les lustres ne se marquôient qu'avec des clous.
Du reste il n'y a pas une quantité de lettres ou éléments de la parole absolument déterminée ; les uns en ont plus , les autres moins , selon les langues et selon les diverses modifications qu'on donne aux voix et aux consonnes. Ceux qui ne comptent que cinq voyelles se trompent fort : les Grecs en écrivoient sept , les premiers Romains siK (i) ; MM. de ^Port-Royal en comptent dix , M. Duclos dix-sept ; «t je ne doute pas cfu'on n'en trouvât beaucoup davantage , si Thalbitude avoit rendu l'oreille plus sensible et la bouche plus exercée auxdivdrses^modifications dont elles sont susceptibles. A proportion de la délicatesse
(i) Vocales quas grœce septem^ Romidus sex, usus pos" terior quinque commémorât , y velut gnxca rejecta, Mart. CapeL L Sl«
de 1 organe , on trouvera plus ou moins de mo'^ difications , entre ïa aigu et ïo grave , entre \i et ïe ouvert , etc. Cest ce que chacun peut éprouver, en passant dune voyelle à l'autre par une voix continue et nuancée; car on peut fixer plus ou moins de ces nuances et les marquer par des caractères particuliers , selon qu a force d'habitude on s y est rendu plus ou moins sensible; et cette habitude dépend des sortes de voix usitées dans le langage , auxquelles lorgànese forme insensiblement. La même chose peut se dire àpeu-près des lettres articulées ou consonnes: Mais la plupart des nations n ont pas fait ainsi ; elles ont pris Falphabet les unes des autres, et représenté, par les mêmes caractères, des voix et des articulations très différentes ; ce qui fait que , quelque exacte que soit l'orthographe , on lit toujours ridiculement une autre langue que la sienne , à moins qu on n'y soit extrêmemeot exercé.
L'écriture, qui semble devoir fixer la langue, est précisément ce qui l'altère ; elle n'en change pas les mots, mais le génie; elle substitue Fexactitude à l'expression. L'on rend ses sentiments quand on parle , et ses idées quand on écrit. En écrivant, on est forcé de prendre tous les naoti dans l'acception commune; mais celui qui pa"« varie les acceptions par les tons , il les déterffiifl^ comme il lui plaît; moins gêné pour être clair, il donne plus à la force ; et il n'est pas possible qu'une langue qu'on écrit garde long-temps i»
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vivacité de celle qui n est que parlée. On écrit les voix et non pas les sons : or, dans une langue accentuée , ce sont les sons , les accents , les in* flexions de toute espèce, qui font la plus grande énergie du langage, et rendent une phrase , d'ailleurs commune, propre seulement au lieu où elle est. Les moyens qu on prend pour suppléer à celui-là étendent, alongent la langue écrite, • et, passant des livres dans le discours, énervent la parole même (i). En disant tout comme on 1 ecriroit , on ne fiaiit plus que lire en parlant.
CHAPITRE VI
S'il est probable qu'Homère ait su écrire.
C^uoi qu on nous dise de Tinvention de Falphabet greCj je la crois beaucoup plus moderne qu'on ne la fait , et je fonde principalement cette
• (i) Le meilleur de ces moyens , et qui n^auroit pas ce défaut , seroit la ponctuation , si on l'eût laissée moins imparfaite. Pourquoi , par exemple , n'avons-nous pas de point vocatif? Le point interrogant , que nous avons , étoit beaucoup moins nécessaire ; car , par la seule construction , on voit si l'on interroge ou si l'on n'interroge f^9 , au moins dans notre langue. P^enez^vous et vous ve- 'tfa ne sont pas la même chose. Mais comment distinguer par écrit un homme qu'on nomme d'un . homme qu'on appelle? C'est là vraiment une équivoque qu'eût levée le point vocatif. La même équivoque se trouve dans l'ironie,
^ c(ùand l'accent ne la &it pas sentir.
opinion sur le caractère de la langue. Il m est venu bien souvent dans lesprib de douter, non seulement qu'Homère sût écrire , mais même qu on écrivit de son temps. J ai grand regret que ce doute soit si £3rmellement démenti par l'bisfoire de Belléropbon dans llliade; comme j ai le * malheur, aussi bien que le P. Hardouin, detre un peu obstiné dans mas paradoxes , si j etois moins ignorant , je serois bien tenté d'éteDcbre mes doutes sur cette histoire même , et de i'ao cuser d avoir été , sans beaucoup d examen , interpolée par les compilateurs d'Homère. Non seulement, dans le reste de Tlliade , on voit peu de traces de cet art , mais j ose avancerque toute rOdyssée n est qu un tissu de bêtises et d'inepties qu'une lettre ou deux eussent réduit en fumée, au lieu qu'on rend ce poëme raisonnable et même assez bien conduit , en supposant que ses héros aient ignoré l'écriture. Si l'Uiade eût été écdte, elle eût été beaucoup moins ehaoatée , les rapsodes eussent été moins recherchés et se seroient moins naultipliés. Aucun autre poëten'a été ainsi chanté, si ce n'est le Tasse à Venise; encore n'est-ce que par les gondoliers , qui ne sont pas grands lecteurs. La diversité des dialectes employés par Homère forme encore un préjuge très fort. Les dialectes distingués par la parote se rapprochent ^t se confondent par l'écriture , tout se rapporte insensiblement à un modèle commun. Plus une nation lit et s'instruit , plus ses dialectes s'effacent j etenfmilsjiexe;site|]|tjpl^
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quen forme de jargon chez le peuple^ qui lit peu et qui nécrit point.
Or , ces deux poëmes étant postérieurs au sièfje de Troie , il n est guère apparent que les Grec» qui firent ce siège connussent lecriture , et que le poëte qui le chanta ne la connût pas. Ces poëmes restèrent long-temps écrits seulement dans la mémoire des hommes ; ils furent rassem* blés par écrit assez tard et avec beaucoup de peine. Ce fut quand la Grèce commença d abonder en livres et en poésie écrite, que tout le charme de celle d'Homère se fit sentir par comparaison. Les autres poètes écrivoient, Homère seul avoit chanté; et ces chants divins nont cessé d être écoutés avec ravissement , que quand TBurope s'est couverte de barbares qui se sont mêlés de juger ce qu'ils ne pouvoient sentir.
CHAPITRE VII
De la Prosodie moderne.
Nous n'avons aucune idée d'une langue sonore et harmonieuse , qui parle autant par les sons que par les voix. Si l'on croit suppléer à l'accent par les accents , on se trompe ; on n'invente les accents que quand l'accent est déjà perdu (i).
(i) Quelques savants prétendent , contre Vopiniian commune et contre la preuve tirée de tons les anci^s manuscriu , que les Grecs ont connu et pratiqué dânf
o. la
Il y a plus ; nous croyons avoir des accents dans notre langue , et nous n en avons point : nos prétendus accents ne sont que des voyelles, ou des signes de quantité ; ils ne marquent aucune variété de sons. La preuve est que ces accents se rendent tous , ou par des temps inégaux , ou par des modifications des lèvres , de la langue ou du palais , qui font la diversité des voix ; aucun par des modifications de la glotte , qui font
Vécriture les signeii appelés accents , et ils fondent cette opinion sur deux passages que je vais transcrire l'un et l'autre , afin que le lecteur puisse juger de leur vrai sens.
Voici le premier , tiré de Gicéron , dans son Traité de rOrateur, liv. III , n* 44-
u Hanc diligentiam subsequitur modus etiam et forma u yerborum , quod jam vereor ne huic Catulo videatur tt esse puérile. Versus enim veteres illi in hac soluta ocau tione propemodum , hoc est , numéros quosdam , nobis (i esse adhihendos putaverunit. Interspirationis enim non o defatigationis nostrae, neque librariorum notis sed ye^ « borum et sententiarum modo , interpunctas , clausulas u in brationibus esse voluerunt : idque princeps Isocrates M instituisse fertur , ut inconditam antiquorum dicendî u consuetudinem , delectationis atque aurium causa u ( quemadmodum scribit discipulus ejus Naucrates ), u numeris adstringeret.
« Namque hœc duo , musici , qui erant quondanï iidem « poëtœ , machinati ad voluptatem sunt versum , atque «cantum, ut et verborum numéro, et vocum modo, u delectatione vincerent aurium satietatem. Haec igitur u duo , vocis dico modéra tionem , et verborum conclusio- ^ nem quoad orationis severitas pati possit , a poëtica ad « tloquentiam traducenda duxerunt. n
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la diversité des sons. Ainsi, quand notre circonflexe nest pas une simple voix, il est une longue, ou il n est rien. Voyons à présent ce qu'il étoit chez les Grecs,
Denys d' Halicarnasse dit que Vélé\^ation du ton dans F accent aigu et rabaissement dans le grave étaient une quinte ; ainsi V accent prosôdi-^ que étoit aussi musical^ sur-^tout le circonflexe , oii la voix, après avoir monté d'une quinte , des-^
Voici le second , tiré d'Isidore , dans ses Origines , liv. I , chap. 20. _
<( Praeterea quœdam sententîarum netde apud celeber- « rimes auctores fuerunt , quasque antiqui ad distinctio-* u Dem scripturarum carminibus et historiis apposuerunt. (i Nota est fig;ura propria in litterae modum posita ad dé- « monstrandum unamquamque verbi sententiarumque M.ac yersuum rationem. Notas autem versibus apponunu tur numéro XXYI , quœ sunt nominibus infra scriptis ^ « etc. w
iPour moi, je vois là que du temps de Cicéron les bons copistes pratiquoient la séparation des mots et certains signes équivalents à notre ponctuation. J'y vois encore l'invention du nombre et de la déclamation de la prose , attribuée à Isocrate. Mais je n'y vois point du tout les signes écrits, les accents : et quand je les y verrois , on n'en pourroit conclure qu'une chose que je ne dispute pas et qui rentre tout-à-fait dans mes principes , savoir, que, quand les Romains commencèrent à étudier le grec , les copistes , pour leur en indiquer la prononciation , inventèrent les signes des accents , des esprits , et de la prosodie ; mais il ne s'ensuiVroit nullement que ces signes fussent en usage parmi les Grecs, qui n'en avoient aucun besoin. ^
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cendoitdune autre quinte sur la même syllabe{\). On voit assez par ce passage et par ce qui s y rapporte que M. Duclos ne reconnoit point d accent musical dans notre langue, mais seulement laccent prosodique et i accent yocal. On y ajoute un accent orthographique , qui ne change rien à la voix , ni au son , ni à la quantité , mais qui tantôt indique une lettre supprimée , comme le circonflexe , et tantôt fixe le sens équivoque dun monosyllabe , tel que laccent prétendu grave qui distingue où adverbe de lieu de ou particule disjonctive, et à pris pour article du même a pris pour verbe ; cet accent distingue à l'œil seulement ces monosyllabes , rien ne les distingue à la prononciation (2). Ainsi la définition de laccent que les François ont généralement adoptée ne convient à aucun des accents de leur langue.
Je m attends bien que plusieurs de leurs grammairiens, prévenus que les accents marquent élévation ou abaissement de voix , se récrieront encore ici au paradoxe; et, faute de mettre assez de soins à rexpériencé , ils croiront rendre par
(i) M. Duclos , Rem. sur la gram. générale et raisonnée, p. 3o.
(2) On pourroit croire que c'est par ce même accent que les Italiens distinguent , par exemple , è verbe de e conjonction ; mais le premier se distingue à Foreille par un son plus fort et plus appuyé , ce qui rend vocal Taccent dont il est marqué : observation que le Buonmattei a eu tort de ne pas faire.
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les modifications de la glotte ces mêmes accents qu ils rendent uniquement en variant les ouvertures de la bouche ou les positions de la langue. Mais voici ce que j'ai à leur dire pour constater Fexpérience e| rendre ma preuve sans réplique.
Prenez exactement avec Ja voix lunisson de quelque instrument de musique ; et , sur cet unisson , prononcez de suite tous les mots François les plus diversement accentués que vous pourrez rassembler : comme il n est pas ici question de laccent oratoire , mais seulement de laccent grammatical , il n est pas même nécessaire que ces divers mots aient un sens suivi. Observez, en parlant ainsi, si vous ne marquei pas sur ce même son tous les accents aussi sensiblement, aussi nettement, que si vous prononciez sans gêne en variant votre ton de voix. Or, ce fait supposé, et il est incontestable , je dis que, puisque tous nos accents s'expriment sur le même ton, ils ne marquent donc pas des sons différents. Je n'imagine pas ce qu'on peut répondre à cela»
Toute langue où l'on peut mettre plusieurs airs de musique sur les mêmes paroles n'a point d accent musical déterminé. Si l'accent étoit déterminé, l'air le seroit aussi; dès. que le chant est arbitraire, l'accent est compté pour rien.
Les langues modernes de l'Europe sont toutes du plus au moins dans le même cas. Je n'en excepte pas même l'italienne. La langue italienne, non plus que la Françoise, n'est point par elle-
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même une langue musicale. La différeace est seur lement que lune se prête à la musique, et que l'autre ne s'y prête pas.
Tout ceci mène à la confirmation de ce prin-* cipe , que , par iin progrès naturel , toutes les langues lettrées doivent changer de caractère et perdre de la force en gagnant de la clarté ; que , plus on s attache à perfectionner la grammaire et la logique , plus on accélère ce progrès , et que , pour rendre bientôt une langue froide et mono^ tone , il ne faut qu établir des académies chez le peuple qui la parle.
On connoit les langues dérivées par la différence de lorthographe à la| prononciation. Plus les langues sont antiques- et originales , moins il y a d'arbitraire dans la manière de les pronon-^ cer , par conséquent moins de complication de caractères pour déterminer cette prononciation. Tous les signes prosodiques des anciens^ dit M. Duclos , supposé que V emploi en fût bien fixé ^ ne valoient pas encore l'usage. Je dirai plus ; ils y furent substitués. Les anciens Hébreux navoient ni points, ni accents; ils n avoient pas inême de voyelles. Quand les autres nations ont voulu se mêler de parler hébreu , et que les Juife ont parlé d'autres langues , la leur a perdu son accent; il a fallu des points , des signes pour le régler ; et cela a bien plus rétabli le sens des mots que la jprononciation de la langue. Les Juife de nos jours, parlant hébreu, ne seroient plus en» tendus de leurs apcêt^es.
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Pour savoir langlois , il faut l'apprendre deux fois ; l'une à le lire , et l'autre à le parler. Si un Anglois lit à haute voix, et qu'un étranger jette les yeux sur le livre, l'étranger n'aperçoit aucun rapport entre ce qu'il voit et ce qu'il entend. Pourquoi cela ? parceque l'Angleterre ayant été successivement conquise par divers peuples, les mots se sont toujours écrits dé même , tandis que la manièrede les prononcer a souvent changé. Il y a bien de la différence entre les signes qui déterminent le sens de l'écriture et ceux qui règlent la prononciation. 11 seroit aisé de faire avec les seules consonnes une langue fort claire par écrit , mais qu'on ne sàuroit parler. L'algèbre a quelque chose de cette langue-là. Quand une langue est plus claire par son orthographe que par sa prononciation , c'est un signe qu'elle est plus écrite que parlée : telle pouvoit être la langue savante des Égyptiens; telles sont pour nous les langues mortes. Dans celles qu'on charge de consonnes inutiles , l'écriture semble même avoir précédé la parole : et qui ne droiroit la polonoise dans ce cas -là Si cela étoit, le polonois devroit être la plus froide de toutes les langues.
CHAPITRE Vm
DifFérence générale et locale dans Forigine des langues.
X OUT ce que j ai dit jusquici convient aux lan- (;ues primitiveâ en général , et aux progrès qui résultent de leur durée, mais n explique ni leur origine , ni leurs différences. La principale cause -qui les distingue est locale, elle vient des climats où elles naissent , et de la manière dont elles se -forment; c'est à cette cause qu'il faut remonter pour concevoir la différence générale et caractéristique qu'on remarque entre les langues du midi et celles du nord. Le grand défaut des Européens est de philosopher toujours sur les origines des choses d'après ce qui se passe autour d'eux. Us ne manquent point de nous montrer les premiers hommes , habitant une terre ingrate -et rude , mourant de froid et de faim , empressés à se faire un couvert et des habits ; ils ne voient •par-tout que la neige et les glaces de l'Europe , «ans songer que l'espèce humaine , ainsi que toutes les autres, a pris naissance dans les pays chauds, et que sur les deux tiers du globe l'hiver est à peine connu. Quand on veut étudier les hommes, il faut regarder près de soi; mais, pour étudier l'homme , il faut apprendre à porter sa vue au loin ; il faut d'abord. observer les difFérences , pour découvrir les propriétés.
SUR l'origine d-es langues. i85 Le genre humain , né dans les pays chauds , s étend de là dans les pays froids; cest dans ceux-ci qu il se multiplie , et reflue ensuite dans les pays chauds. De cette action et réaction vien* nent les révolutions de la terre et l'agitation continuelle de ses habitants. Tâchons de suivre dans nos recherches Tordre même de la nature. J entre dans une longue digression sur un sujet si rebattu qu il en est trivial , mais auquel il faut toujours revenir, malgré qu'on en ait , pour trouver l'origine des institutions humaines.
CHAPITRE IX
Formation des langues méridionales.
IJans les premiers temps ( i ) , les hommes épars sur la face de la terre n'avoient de société que celle de la famille , de lois que celles de la nature , de langue que le geste et quelques sons inarticulés (2). Ils n'étoient liés par aucune idée de fraternité commune ; et n'ayant aucun arbitre que la force , ils se croyoient ennemis les uns
(r) J'appelle les premiers temps ceux de la dispersion des hommes, à quelque â£;e du genre humain quW veuille en fixer l'époque.
(2) Les véritables langues n'ont poipt une origine domestique , il n'y a qu'une convention plus générale et plus durable qui les puisse établir. Les sauvages de l'Amérique ne parlent presque jamais que hors de chez
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des autres. C etoient leur foiblesse et leur igno'* rance qui leur donnoieiU cette opinion. Ne connoissant rien , ils craignoient tout; ils attaquoient pour se défendre. Un homme abandonné seul sur la face dç la terre , à la merci du genre humain , devoit être un animal féroce. Il étoit prêt à faire aux autres tout le mal qu il craignoit d eux. La crainte et la foiblesse sont les sources de la cruauté.
Les affections sociales ne se développent en nous quavec nos lumières. La pitié, bien que naturelle au cœur de Thomme , resteroit éternellement inactive sans Fimagination qui la met en jeu. Comment nous laissons-nous émouvoir à la pitié? En nous transportant hors de nousmêmes; en nous identifiant avecTètre souffrant. Nous ne souffrons qu autant que nous jugeons qu'il souffre ; ce n'est pas dans nous , c'est dans lui que nous souffrons. Qu'on songe combien ce transport suppose de connoissances acquises. Gomment imaginerois-je des maux dont je nai nulle idée ? Gomment souQrirois-je en voyant souffrir un autre , si je ne sais pas même quu souffre y si j'ignore ce qu'il y a dé commun entre lui et moi ? Gelui qui n'a jamais réfléchi ne peut être ni clément, ni juste, ni pitoyable; il ne peut
eux ; chacun garde le silence dans sa cabane , il parle pa' signes à sa famille; et ces signes sont peu frét^uents, parcequ'un sauvage est moins inquiet, moins impatient) <|u'un Européen , qu'il n'a pas tant de besoins, et qu» prend soin d'y pourvoir lui-même.
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pas non plus être méchant et vindicatif. Celui qui nimagine rien ne aent que lui-même ; il est seul au milieu du genre humain.
La réflexion naît des idées comparées, et cest* la pluralité des idées qui porte à les comparer. Celui qui ne voit qu un seul objet n a point de comparaison à faire. Celui qui n en voit qu un petit nombre , et toujours les mêmes dès son enfance, ne les compare point encore, parceque l'habitude de les voir lui ôte lattention nécessaire pour les examiner : mais à mesure qu un objet nouveau nous frappe , nous voulons le connoître; dans ceux qui nous sont oonnus nous lui cherchons des rapports. C est ainsi que nous apprenons à considérer ce qui est sous nos yeux, et que ce qui nous est étranger nous porte à l'examen de ce qui nous touche.
Appliquez ces idées aux premiers hommes , vous verrez la raison de leur barbarie. N'ayant jamais rien vu que ce qui étoit autour d'eux , cela même ils ne le connoissoient pas ; ils ne se connoissoient pas eux-mêmes. Ils avoient l'idée d'un père , d'un fils , d'un frère , et non pas d'un homme. Leur cabane contenoit tous leurs semblables ; un étranger , une bête , un monstre , .étoient pour eux la même chose : hors eux et leur famille , l'univers eùtier ne leur étoit rien.
De là les contradictions apparentes qu'on voit entre les pères des nations ; tant de naturel et tant d'inhumanité ; des mœurs si féroces et des cœurs si tendres ; tant d'amour pour leur famille
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et d aversion pour.Ieur espèce. Tous leurs sentiments, concentrés entre leurs proches , en avoient plus d énergie. Tout ce qu ils connoissoient leur étoit cher. Ennemis du reste du monde, qu ils ne voyoient point et quils ignoroient, ils ne haïssoient que ce qu'ils ne pouvoient connoitre..
Ces temps de barbarie étoient le siècle d'or , non parceque les hommes étoient unis, mais parcequils étoient séparés. Chacun , dit-on, sestimoit le maître de tout ; cela peut être : mais nul ne connoissoit et ne desiroit que ce qui étoit sous sa main; ses besoins, loin de le rapprocher de ses semblables , len éloignoient. Les hommes, si Ion veut, sattaquoient dans la rencontre, mais ils se rencontroient rarement. Par-tout régnoit Tétat de guerre , et toute la terre étoit en paix.
Les premiers hommes furent chasseurs ou bergers, et non pas laboureurs; les premiers biens furent des troupeaux, et non pas des champs. Avant que la propriété de la terre ftt partagée , nul ne pensoit à la cultiver. L'agriculture est un art qui demande des instruments; semer pour recueillir est une précaution qui demande de la prévoyance. L'homme en société cherche à s'étendre ; l'homme isolé se resserre. Hors de la portée oii son œil peut voir et où son bras peut atteindre , il n'y a plus pour lui m droit ni propriété. Quand le cyclope a roulé la pierre à l'entrée de sa caverne , ses troupeaux et
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lui sont en sûreté. Mais qui garderait les moissons de celui pour qui les lois ne veillent pas?
On me dira que Gain fut .laboureur , et que Noé planta la vigne. Pourquoi non? Ils étoient seuls; qu a voient-ils à craindre? D'ailleurs ceci ne fait rien contre moi ; j ai dit ci-devant ce que j entendois par les premiers temps. En devenant fugitif, Gain fut bien forcé d'abandonner lagriculture ; la vie errante des descendants de Noé dut aussi la leur faire oublier. Il fallut peupler la terre avant de la cultiver : Ges deux choses se font mal ensemble. Durant la première dispersion du genre humain , jusqu a ce que la famille fut arrêtée , et que l'homme eût une habitation fixe, il n'y eut plus d'agriculture. Les peuples qui ne se fixent point ne sauroient cultiver la terre : tels furent autrefois les Nomades , tels furent les Arabes vivant sous des tentes , les Scythes dans leurs chariots ; tels sont encore aujourd'hui les Tartares errants , et les sauvages de l'Amérique.
Généralement , chez tous les peuples dont l'origine nous est connue, on trouve les premiers barbares voraces et carnassiers , plutôt qu'agriculteurs et granivores. Les Grecs nomment le premier qui leur apprit à labourer la terre , et il parott qu'ils ne connurent cet art que fort tard. Mais quand ils ajoutent qu'avant Triptolème ils ne vivoient que de gland , ils disent une chose sans vraisemblance et que leur propre his-^
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toire dément : car ils mangeoient delà chair a^ant Triptolème , puisqu'il leur défendit d en manger. On ne voit pas au reste qu ils aient tenu grand compte de cette défense.
Dans les festins d'Homère on tue un bœaf pour régaler ses hôtes , comme on tueroit de nos jours un cochon de lait. En lisant qu Abraham servit un veau à trois personnes, quEumée fit rôtir deux chevreaux pour le dîner dXIlysse, et qu autant en fit Rebecca pour celui de son mari, pn peut juger quels terribles dévoreurs de viande étoient les hommes de ces temps-là. Pour concevoir les repas des anciens, on n a qu a voir aujourd'hui ceux des sauvages : j ai failli dire ceux des Anglois.
. Le premier gâteau qui fut mangé fut la com-* munion du genre humain. Quand les hommes commencèrent à se fixer, ils défrichoient quelque peu de terre autour de leur cabane ; c etoit un jardin plutôt qu un champ. Le peu de grain quon recueilloit se broyoit entre deux pierres; on en faisoit quelques gâteaux qu on cuisoit sous la cendre , ou sur la braise , ou sur une pierre ardente , dont on ne mangeoit que dans les festins. Cet antique usage , qui fiit consacré chez les Juifs par la pâque , se conserve encore aujourd'hui dans la Perse lA dans les Indes. On n y mange que des pains sans levain , et ces pains en feuilles niinces se cuisent et se consomment à chaque repas. Qn ne s est avisé de fiaire fermenter le pain
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que quand il en a fallu davantage : car la fermeiï* tation se fait mal sur une petite quantité.
Je sais qu on trouve déjà Tagriculture en grand dès le temps des patriarches. Le voisinage de FË^ gypte avoit dû la porter de bonne heure en Pa« lestine. Le livre de Job , le plus ancien peut-être de tous les livres qui existent , parle de la culture des champs ; il compte cinq cents paires de bœufs parmi les richesses dé Job : ce mot de paires montre ces bœufs accouplés pour le travail. Il est dit positivenient que ces bœufs labouroient quand les Sabéens les enlevèrent , et Ton peut juger quelle étendue de pays dévoient labourer cinq cents paires de bœufs.
Tout cela est vrai ; mais ne confondons point les temps. L'âge patriarcal que nous connoissons est bien loin du premier âge. L'Écriture compte dix générations de lun à Fautre dans ces siècles où les hommes vivoient long-temps. Qu ont-ils fait durant ces dix générations? nous n'en savons rien. Vivant épars et presque, sans société, à peine parloient- ils : comment pouvoient-ils écrire? et, dans l'uniformité de leur vie isolée , quels événements nous auroient-ils transmis ?
Adam parloit, Noé parloit; soit : Adam avoit été instruit par Dieu même. En se divisant , les enfants de Noé abandonnèrent l'agriculture , et la langue commune périt avec la première société. Cela seroit arrivé qudndil n'y auroit jamais
eu de tour de Babel. On a vu dans des iles tiésertes des solitaires oublier leur propre langue. Rarement , après plusieurs générations , des hommes hors de leurs pays conservent leur premier langage , même ayant des travaux communs et vivant entre eux en société.
Épars dans ce vaste désert du monde, les hommes retombèrent dans la stupide barbarie où ils se seroient trouvés s ils étoient nés de la terre. En suivant ces idées si naturelles, il est aisé de concilier lautorité de TÉcriture avec les monuments antiques , et Ion n'est pas réduit à traiter de fables des traditions aussi anciennes que les peuples qui nous les ont transmises.
Dans cet état d abrutissement il falloit vivre. Les plus actifs, les plus robustes, ceux qui alloient toujours en avant, ne pouvoieot vivre que de fruits et de chasse : ils devinrent donc chasseurs , violents , sanguinaires ; puis, avec le temps, guerriers, conquérants, usurpateurs. L'histoire a souillé ses monuments des crimes de ces prc" miers rois; la guerre et les conquêtes ne sont que des chasses d'hommes. Après les avoir coB'* quis , il ne leur manquoit que de les dévorer: c'est ce que leurs successeurs ont appris à faire.
Le plus grand nombre, moins actif et plus paisible, s'arrêta le plus tôt qu'il put, assembla du bétail , l'apprivoisa , le rendit docile à la voix de rhomme, pour s'en nourrir, apprit à le garder , à le multiplier > et ainsi commença la vie pastorale.
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L'industrie humaine s'étend avec les besoins qui la font naître. Des ti^ois manières délivre, possibles à Tfaonime , , savoir la chasse , le soin des troupeaux , et 1 agpriculture , la première exerce le corps à la force , à ladresse, à la course ; 1 ame au courage, à la ruse : eUe endurcit l'homme et le rend féroce. Le pays des chasseurs n est pas long-temps celui de Ift chasse (i). 11 faut poursuivre au loin le gibier; de là l'équitation. Il faut atteindre le même gibier qcii fuit ; de là les ai^ mes légères , la fronde , la flèche , le javelot. L'art pastoral , père du repos et des passions oiseuses, est celui qui se suffit le plus à lui-même. 11 four-, nit à rhomme, presque sans peine , la vie et le vêtement; il lui fournit même sa demeure. Les tentes des premiers bergers étoient faites de peaux de bêtes : le toit de l'arche et du tabernacle de Moïse n'étoit pas d une autre étoffe. A l'égard de l'agriculture , plus lente à naître, elle tient à tous les arts ; elle amène la propriété , le gouvernement, les lois , et par degré la misère, et les crimes , inséparables pour notre espèce de la science du bien et du mal. Aussi les Grecs ne
(i) Le métier de chasseur n'est point favorable à la population. Cette observation , qu'on a faite quand les îles de S.-Domingue et de la Tortue ëtoient habitées paF des boucaniers , se confirme par l'état de l'Amérique sep* tentrionàle. On ne voit point que les pères d'aucune nation nombreuse aient été chasseurs par état ; ils ont tous été agriculteurs ou bergers. La chasse doit donc moins être considérée ici coinme ressource de subsistance , qu« comme un accessoire de l'état pastoral.
regardoient-ils pas seulement Triptolème comme Tin^enteur d un art utile, mais comme un instituteur et un sage, duquel ils tenpient leur première discipline et leurs premières lois. Au contraire , Moïse semble porter un jug^cnent dlmprobation sur ragriculture , en lui donnant un méchant pour inventeur, et faisant rejeter de Dieu ses offrandes. On- diroit que le premier laboureur annonçoit dans son caractère les mauvais effets de son art. L auteur 4e la Genèse avoit vu plus loin quHétodoie.
A la division précédente se rapportent les trais états de Thomme considéré par rapport à la société. Le sauvage est chasseur , le .barbare est berger , Fhomme civil est laboureur.
Soit donc qu on recherche Forigine des arts, soit qu on observe les premières mœurs, on voit ^ue tout se rapporte dans son principe âux moyens de pourvoir à la subsistance ; et quant à ceux de ces moyens qui rassemblent les hommes, ils sont déterminés par le climat et par la nature du sol. C est donc aussi par les mêmes causes qu il feiut expliqifer la diversité des langues et lopposition de leurs caractères.
Les climats doux, les pays gras et fertiles, ont été les premiers peuplés et les derniers où les nations se sont formées , parceque les hommes s'y pouvoient passer plus aisén>ent les uns des au* très ,01 que les besoins qui font naître la société s y sont fait sentir plus tard.
* Supposez un printem ps perpétuel sur la terre ^
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supposez par-tout de l'eau , du bétail , des pàtu-» rages; supposez les hommes, sortant des mains de la nature , uhe fois dispersés parmi tout cela * je nimagine pas comment ils auroient jamais renoncé à leur liberté primitive et quitté la vie isolée et pastorale, si convenable à leur indo-* lence naturelle (i), pour s'imposer sans nécessité Fesclavage , les travaux, les misères inséparables de l'état social.
Celui qui voulut que l'homme fût sociable tou^ cba du doigt l'axe du globe et l'inclina sur Taxe de l'univers. A ce'léger mouvement , je vois changer la face de la terre et décider la vocation du genre humain : j'entends au loin les cris de joie d'une multitude insensée; je vois édifier les palais et les villes; je vois naître les arts, les lois, le commerce ; je vois les peuples se former , s'étendre, se dissoudre, se succéder comme les flots de la mer; je vois les hommes, rassemblés
(1) Il est inconcevable à quel point rhomme est natu^ rellement paresseux. On diroit qu'il ne vit que pour dor-^ mir , végéter , rester immobile ; à peine peut-il se résoudre à se dotiner les mouvements nécessaires pour s'empêcher de mourir de faim: Rien ne maintient tant les sauvages dans Famour de leur état que cette délicieuse indolence. Les payions qui rendent l'homme inquiet , prévoyant, actif, ne naissent que dans la sociétés Ne rien faire est la première et la plus forte passion de rkomme après celle de se conserver. Si Ton y regardoit bien, Ton verroitque, même parmi nous, c'est pour parvenir au repos que chacun travaille ; c'est encore la paresse qui nous rend laborieuXé
sur quelques pomts de leur demeure pour sy dévorer mutuellement», &ire un affreux désert du reste du inonde , digne monument de lunion sociale et de Futilité des arts.
La terre nourrit les hommes; mais quand les premiers be^soins les ont dispersés, d autres besoins les rassemblent, et cest alors seulement qu ils parlent et qu ils font parler d eux. Pour ne pas me trouver en contradiction avec moi-même, il faut me laisser le temps de m expliquer.
Si Ton cberche en quels lieux sont nés les pères du genre humain , dpù sortirent les premières colonies, d où vinrent les premières émigrations, vous ne nommerez pas les heureux climats de FAsie mineure , ni de la Sicile , ni de FAfrique , pas même de FÉgypte : vous nommerez les sables de la Chaldée , les rochers de la Phénicie. Vous trouverez la même chose dans tous les temps. La Chine a beau se- peupler de Chinois , elle se peuple aussi de Tartares : les Scythes ont inondé FEurope et FAsie ; les montagnes de Suisse versent actuellement dans nos régions fertiles une colonie perpétuelle qui promet de ne point tarir.
Il est naturel , dit-on , que 4es habitants d'un pays ingrat le quittent pour en occuper un meilleur. Fort bien; mais pourquoi ce meilleur pays, au heu de fourmiller de ses propres habitants , fait-il place à d'autres ? Pour siortir d un pays ingrat il y faut être : pourquoi donc tant d'hommes y naissent-ils par préférence ? On croiroit
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que les pays ingrats ne devroient se peupler que de Texcédant des pays fertiles , et nous voyons que cest le contraire. La plupart des peuples latiûs se disoient aborigènes (1), tandis que la grande Grèce , beaucoup plus fertile , n étoit peuplée que d'étrangers : tous les peuples grecs avouoient tirer leur ori^ne de diverses colonies, hors celui dont le sol étoit le plus mauvais , savoir, le peuple attique, lequel se disoit autochthone où né d« lui-même. Enfip, sans percer la nuit des temps, les siècles mpdernes offrent un% observation décisive ; car quel cMmat au monde est plus triste que celui qu on nomma la lyrique du genre humain?
Les associations i d'hommes sont en grande panie louvrage des accidents de la nature : les déluges particuliers , les mfrs extravasées, les éruptions des volcans , les grands tremblements de terre, les incendies allumés par la foudre et qui détruîsoient les forêts , tout ce qui dut effrayer et disperser les, sauvages habitants d un pays , dut ensuite les rassembler pour réparer en commiun les pertes communes : les traditions des malheurs de la terre , si fréquents dans les anciens temps , montrent de quels instruments se servit la Providence pour forcer les humains à se rapprocher. Depuis que les sociétés sont établies ,
(i) Ces noms aauiochthones et d^abongènes 8igpii6ent senlement que les premiers habitants dti pays étoient sauvages , sans sociétés , sans lois , sans traditions , et qu'ils peaplèrent avant de parler»
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ces grands accidents ont cessé et sont devenus plus rares : il semble que cela doit encore être ; les mêmes malheurs qui rassemblèrent les hommes épars disperseroient ceux qui sont réunis.
Les révolutions des saisons sont une autre cause plus générale et plus permanente , qui dut produire le même effet dans les climats exposés à cette variété. Forcés de s approvisionner pour rhiver, voilà I^s habitants dans le cas de sen-^ tr aider , les voilà contraints d'établir entre eux quelque sorte de convention. Quand le& courses deviennent impossibles et que la rigueur du fi^id les arrête , lennui les lie autant que le besoin : les Lapons, ensevelis dans leurs glaces, lesËsqui^* maux, le plus sauvage de tpus les' peuples ,^ se rassemblent Thiver dans leurs cavernes, et leté ne se connoissent plus. Augmenter dSijfi degré leur développement et leip^a lunûêres, les voilât réunis pour toujours.
L estomac ni les intestins de Fhomme ne sont pas faits pour digérer la chair crue : en général son goût ne la supporte pas. A Fexçeption peutêtre des seuls Esquimaux dontje viens de parler ^ les sauvages mêmes grillent leurs viandes. A lusage du feu , nécessaire pour les cuire, se joint le plaisir quil donne à la vue , et sa cha^ leur agréable au corps : laspect de la flamme ,,
qui fait fuir les animaux , attire rjiomme (i). On.
(i) Le feu fait grand plaisir aux animaux ainsi qu'à Vhomme , lorsquUls sont accoutumés à sa vue et qu'il$( (mt senti ça douce chaleur. Sauvent même il ne Imv $e-a
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se rassemble autour d un foyer coininu0 , on y fait des festins , on y danse : les doux liens de Tharhitude y rapprochent insensiblement Fhomme de ses semblables , et sur ce foyer rustique brûle le feu sacré qui porte au fond des cœurs le pre* mier sentiment de Thumanité.
Dans les paya chauds , les sources et les rivières 9 inégalement dispersées , sont d autres points de réunion, d autant plus nécessaires que lea hommes peuvent moins se passer d eau que de feu : les barbares sur-tout , qui vivent de leurs troupeaux , ont besoin d abreuvoirs communs y rhistoire des plus anciens tempi^ nous apprend qu'en èfïet c'est là que commencèrent et leurs traités et leurs querelles (i). La &cilité des eaux peut retarcbr la société des habitants dans les lieux bien arrosés. Au contraire , dans les lieux arides il fylivLi concourir à creuser des puits , à tirer
ïoit guère moins utile qu'à nous, au moins pour rëchauf* fer leurs petits. Cependant on n'a jamais ouï dire qu'aucune bêle , ni sauvage ni domestique 9 ait acquis assez d'industrie pour faire du feu^ même à notre exemple. Voilà donc ces êtres raisonneurs qui forment, dit^on, devant Fhomme une société fugitive , dont , cependant l'intelligence n'a pu s'élever .jusqu'à tii'er d'un caillou des étincelles y et les recueillir , ou conserver au moins quelques feux abandonnés ! Par ma foi les philosophes se moquent de nous tout ouvertement.. On voit bien par leurs écrits qu'en effet ils nous prennent pour des bêtes. (i) Voyez l'exemple de Fun et de Fautre au cbap. xxi de la Genèse , entre Abraham et Abimeléc , au sujet du puits du serment»
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des canaux pour abreuver le bétail : on y voit des hommes associés de temps presque immémorial , car il feiloit que le pays restât désert ou que le travail humain le rendit habitable. Mais le penchant que nous avons à tout rapporter à nos usages rend sur ceci .quelques réflexions nécessaires. *
Le premier état de la terre di£Féroit beaucoup de celui où elle est aujourd'hui , quon la voit parée ou défigurée par ia main des hommes. Le chaos , que les poètes ont feint dans les éléments, régnoit dans ses productions. Dans ces temps it culés, où les révolutions étoient fréquentes, oii mille accidents changeoient la nature du soi et les aspects du terrain, tout croissoit confusément, arbres, légumes, arbrisseaux, herbages: nulle espèce navoit le. temps de s emparer du terrain qui lui cônvenoit le mieux et d y étoufièr les autres; elles se séparoient lentement peu-à-peu; et puis un bouleversement survenoit qui con- ■fondoit tout.
Il y a un tel rapport entre les bespins de rhomme et les productions de la terre, qui!
suffît qu elle soit peuplée , et tout subsiste : mais avant que les hommes réunis missent par leurs travaux communs une balance entre ses productions, il falloit pour quelles subsistassent toutes que la nature se chargeât seule de Téquilibre qa<î la main des hommes conserve aujourd'hui; elle maintenoit ou rétablissoit cet équilibre par des révolutions , comme ils le maintiennent ou réta-
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blissent par leur inconstance. La guerre , qui ne régnoit pas encore entre eux -, senibloit régner entre les éléments : les hommes ne brùloient point de villes, ne creusoient point de mines , n'abattoient point d'arbres ; mais la nature allumoit des volcans, excitoit des tremblements de terre, le feu du ciel consumoit des forêts. Uacoup de foudre , un déluge, une exhalaison, faisoient alors en peu d'heures ce quecentmillebras d'hommes font aujourd'hui dans un siècle. Sans cela je ne vois pas commebtle système eût pu subsî^Jer , et l'équilibre se maintenir. Dans les deux règnes organisés , les grandes espèces eussent , à la longue, absorbé les petjtes (i) : toute la terre n'eût bientôt été couverte que d'arbres et de bètes féroces , à la fin tout eût péri.
Les eaux auroient perdu peu-à-peu la circulation qui vivifie la terre, tes montagnes se dé-
* (i) Oa prétend que ^ par une sorte d^action et de réaction naturelle, les diverses espèces du régne animal se inaintiendroiehtd^elles-mémes dans un balancement perpétuel qui leur tièndroit lieu d'équilibre. Quand Fespéce dévorante se sera, dit-on, trop multipliée aux dépçns de Fespéce dévorée, alors, ne trouvant plu^ deiik subsistance , il faudra que la première diminue et laisse à la seconde le temps de se repeupler ; jusqu'à ce que , fournissant^de nouveau une subsistance abondante à l'autre, celle-ci diminue encore , tandis que l'espèce dévorante se repeaple de nouveau. Mais une telle oscillation ne me paroit point vraisemblable : car, dans ce système, il faut qu'il y ait i^n temps où ^l'espèce qui sert de proie augmente , et où celle qui s'en nourrit diminue ; ce qui ,me semble contre toute raison.
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gradent et s abaissent,! les fleuves charrient , îa^ mer se comble et s etead , tout tend insensiblement au niveau :. la main des hommes retient cette pente et retarde ce progrès ; sans eux il seroit plus rapide , et la terre seroit peut-être déjà sous les eaux. Avant le travail humain , les sources , mal distribuées , se répandoieat plus inégalement , fertilisoient moins la terre , en abreuvoient plu& difficilement les habitants. Les rivières étoient souvent inaccessibles , leurs bords escarpés ou marécageux : Fart humain ne les retenant point dans leurs lits, elles en sortoient fréquemment , s extraiFasoient à droite ou à gauche, changeoient leurs directions et leurs cours, se partageoient en diverses brandies ; tantôt oa les trouvoit à sec, tantôt des sables mouvants en défendoient lapproche ; ellé^ étoient comme n existant pas^, et Ton mpuroit de soif au milieu des.eaux.
Combien de pays arides ne sont habitables €fae par les saignées et par les canaux que les hommes ont tirés des fleuves ! La Perse presque entière ne subsisté que par cet artifice : la Chine fourmille- de peuple à laide de ses nombreux canaux; sans ceux des Pays-Bas, ils sëroient inondés par les fleuves , comme ils le sëroient par la mer sans leurs digues. L'Egypte , le pks fertile psEiys de la tei^re, nest habitable que par le travail humain : dans les grandes plaines dépourvues de rivières et d(fet le sol n^ pas assez de pente, on na d'autre ressource que les puits.
SUR l'origine des langues. 2o3 Si donc les premiers peuples dont il soit fait mention dans Fhistoire n habitoient pas dans les pays gras ou sur de faciles rivages ,ce n est pas que ces climats heureux fussent déserts ; mais c est que leurs i^on\^reux habitants, pouvant scipas* ser les uns des autres , vécurent plus long-temps isolés dans leurs familles et sans communication : j;nais dans les lieux arides oix 1 on ne pourvoit avoir de leau que par des puitfi , il fallut bien se réunir pour les-creuser , ou du moinft s'ac-* corder poqr leur us^ge. Telle dut être l'origine des sociétés et des langues dans les pays chauds. *
Là se formèrent lespremiers liens des familles^ là furent les premiers rendez-vous des deux sexes. Les jeunes filles venoient chercher de leau pour le ménage, les jeunes hommes venoient abreuver leurs troupeaux. T^à , des yeux accoutumés aux mêmes objets dès lenfaoce commencèrent d en voir de plus doux. Le cœur s émut à ces nouveaux objets , un attrait inconnu le rendit moins sauvage, il sentit le plaisir de netre pas seul. Leaù devint insensiblement plus nécessaire , le bétail eut soif plus souvent : on arrivoit en hâte , et Ton part oit à regret. Dans cet âge heureux où rien ne marquoit les heures , rien n obligeoit à les compter : le temps n avoit d'autre mesure que Tamusçiaient %t lennui. Sous de vieux chênes , vainqueurs des ans , une ardente jeunesse euhlioit par degrés sa fiérocité : on s apprfvoisoit peu-à-peu les uns avec les autres; en s'efforçant de se faire entendre ,.qa apprit à s expliquer. Là
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se firent les premières fêtes : les pieds bondis^ soient de joie, le geste empressé ne suffisoitplus, la voix Taccompagnoit d accents passionnés; le plaisir et le désir , confondus ensemble , se faisoient sentir à-la-fois : là fut enfin Je vrai berceau des peuples ; et du pur cristal des fontaines sortirent les premiers feux de Famour.
Quoi donc ! avant ce temps les hommjes nais- 8oient*ils de la terre ? les générations se succédoient-elles sans que les deux sexes fussent unis, et sans que personne s entendit ? Non : il y avoit des familles , mais il n y avoit point de nations, il y avoit des langues doinestiques, mais il ny avoit point de langues populaires; il y avoit des maDÎages, mais il ny avoit point d amour. Chaque famille se suffisoit à elle-même et se perpétuoit par son seul sang : les enfants , nés des mêmes parents, croissoient ensemble, et trou- ' voient peu-à-peu des manières de s expliquer entre eux : les sexes se distinguoient avec l'âge; le penchant naturel suffisoit pour les unir, linstinct tenoit lieu de passion,, l'habitude tenoitlien de préférence , on devenoit mari et femme sans avoir cessé detre frère et sœur (i). Il ny avoit
(i) Il fallut bien que les premier! hommes épousassent leurs sœurs. Dans la simplicité despreipièresmcEurSîCet usage se perpétua sans inconvénient tant que les famiU^* restèrent isolées , et même après la réunion des plus an- ^ ciens peuples ; mais la loi qui Fabolit n'est pas moins sa- . crée pour être d'institution humaine. Ceux qui ne la regardent que par la liaison qu'elle forme entre les famille»
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là rieû d assez animé pour dénouer la langue , rien qui pût arracher assez fréquemment les accents des passions ardentes pour les tourner en institutions : et Ton en peut dire autant des besoins rares et peu pressants qui pouvoient porte|r quelques hommes à concourir à des travaux communs ; Fun commençoit le bassin de la fontaine, et lautre lachevoit ensuite , souvent sans avoir eu besoin du mc^dre accord, et quelquefois même sans s être vus. En un mot, dans les climats doux , dans les terrains fertiles , il fallut totite la vivacité des passions agréables pour commencer à faire parler les habitants : les pre-^ mières langues , filles du plaisir et non du. besoin, portèrent long-temps lenseigne de leur père; leur accent séducteur ne s effaça qu'avec les sentiments qui les avoient fait naître , lors<^ que de nouveaux besoins , introduits parmi les hommes , forgèrent chacun de ne songer qu à lui-même et de retirer son cœur au-dedans de lui.
n'en yoient pas le côté le plus important. Dans la familiarité que le commerce domestique établit nécessairement entre les deux sexes , du moment qu'une si sainte loi cesseroî^t de parler au cœur et d'en imposer aux sens , il n'y auroit plus d'honnêteté parmi les hommes , et les plus effroyables mœurs causeroieat bientôt la destruction du |;eare humain.
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CHAPITRE X
formation des lances du nord.
A la longue tous hommes deviennent semblables, mais Tordre de leur progrès est différent. I^ans les climats méridionaux, où la nature est pit>digue , les besoins naissent des passions ; dans les pays froids, oii elle est avare, les passions naissent des besoins , et les langues , tristes filles de la nécessité, se sentent de leur dure origine.
Quoique rhomme s'accoutume aux intempéries de lair, au froid, au malaise, même à la faim , il y a pourtant un point où la nature succombe : en proie à ces cruelles épreuves , tout ce qui est débile périt; tout le reste se renforce; et il n y a pomt de milieu entre la vigueur et la mort. Voilà d'où vient que les peuples septentrionaux sont si robustes : ce n est pas d abord le climat qui les a rendus tels; mais il na souf' fert que ceux qui Tétoient , et il n est pas étonnant que les enfants gardent la bonne constitution de leurs pères.
On voit déjà que les hommes^ pins robustes ^ doivent avoir des organes moins délicats; leurs voix doivent être plus âpres et plus fortes. D'ailleurs , quelle différence entre les inflexions touchantes qui viennent des niouvements de Famé aux cris qu arrachent les besoins physiques ! Dans
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ces afFreux climats où tout est mort durant neuf mois de Tannée , où le soleil n échaufie lair quelques semaines que .pour apprendre aux habitants de quels biens ils sont privés et prolonger leur misère , dans ces lieux où la terre ne donne rien quà force.de travail., et où la source de la vie semble être plus dans les bras que dans le cœur, les hommes, sans cesse ofcupés à pourvoir à leur subsistance , songeoient d peine à des liens plus doux : tout se bornoit à l'impulsion physique; Foccasion faisoit le choix, la fiacilitc faisoit la préférence. Loisiveté qui nourrit les jpassions fit place au travail qui les répritee ^ avant de soïiger â vivre heuçeux, il falloit son ger à v;ivre. Le beyin mutuel unissant les gommes bien mieux quQ le sentiment n auroit fait , la société ne se fori^a que par Imdustriej le continuel danger de périr ne permettoit pas de se borner à la langue du geste , et le premier mot ne fut pas chez eux, aimez-moij mais , aidez moi.
Ces deux termes , quoique assez semblables , se prononcent d'un ton bien différent : on n avoit rien à faire sentir ,|On avoit tout à faire entendre; il ne sagissoit donc pas d'énergie, mais de clarté. A iaccent que le cœi^r ne fournissoit pas on substitua..des articulations forte» et sensibles ; et s il y eut dan.8 la forme dfi langage quelque impression naturelle , cette impression con-t tribuoit encore à sa dureté.
£q effet , les hommes septentrionaux ne sont
ao8 ESSAI
pas sans passions , mais ils en ont d'une autre espèce. Celles des pays chauds sont des passions voluptueuses , qui tiennent à Tamour et à la mollesse : la nature fait tant pour les habitants , qu'ils n ont presque rien à fairç ; pourvu qu un Asiatique ait des femmes et du repos , il est content. Mais d^s lé nord, où les habitants consomment beaucoup sur un sol ingrat , des hommes soumis à tant de besoins sont faciles à ii^riter ; tout ce qu on fait autour deux les inquiéta : commp iis ne subsistent qu avec peine, plus ils sont pauvres, plus ils tiennent au peu qu'ils ont; les approcher, c'est attenter à leur vie. De là leur vient ce tempérament irasciUe si prompt à se tourner en fureur contre toiU ce qui les blesse: ainsi leurs voix les plu^ naturelles sont celles de la colère et des menaces , et ces voix s accompagnent toujours d articulations fortes qui le$ rendent dures et bruyantes.
CHAPITRE XL
Réflexions sur ces difFérences.
Voila, selon mon opinion, les causes physiques les plus générales de la différence caractéristique des primitives langues. Celles du midi durent être vives , sonores , accentuées, éloquentes, et souvent obscures à force d'énergie ; celles du nord durent être sourdes , rudes , articulées ,
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criardes ^ monotones , claires à force de mots plutôt que par une bonne construction. Les langues modernes, cent fois mêlées et refondues, gardent encore quelque chose de ces différences 3 le françois, langlois, lallemand, sont le langage privé des hommes qui s entr aident, qui raisonnent entre eux dé sang froid , ou de gens empor-* tés qui se fâchent ; mais les ministres des dieux annonçai^t les mystères sacrés, les sages donnant des lois au peuple , les chefs entraînant la multitude, doivent parler arabe ou persan (1). Nos langues valent mieux écrites que parlées , et Ion nous lit avec plus de plaisir qu on ne nous écoute. Au contraire , les langues orientales écrites perdent leur vie et leur chaleur : le sens n'est qu à moitié dans ^es maux , toute sa force est dans les accents ; juger du génie des Orientaux par leurs livres , c'est vouloir peindre un homme sur son cadavre.
Pour bien apprécier les actions des hommes il faut les prendre dans tous leurs rapports , et c'est ce qu^n ne nous apprend point à fairef : quand nous nous mettons à la place des autres ^ nous nous y mettons toujours tels que nous som^ mes modifiés , non tels qu'ils doivent l'être; et, quand nous pensons les juger sur la raison, nous ne faisons que comparer leurs préjugés aux nô^ très. Tel , pour savoir lire un peu d'arabe , sourit en feuilletant l'Alcoran , qui , s'il eût entendu
(i) Le turc est une langue septentrionale^ 9. 14
Mahomet Fannoncer en personne dans cette langue éloquente et cadencée, avec cette voix sonore et persuasive qui séduisoit Foreille avant le cœur , et sans cesse animant ses sentences de Faccent de Fenthousiasme , se fut prosterné contre terre en criant : Grand prophète , envoyé de Dieu, menez-nous à la gloire, au martyre ; nous voulons vaincre ou mourir pour vous. Le fenatisme nous paroit toujours risible , parcequ il n a point de voix parmi nous pour se faire entendre : nos fanatiques mêmes ne sont pas de vrais fanatiques : ce ne sont que des fripons ou lies fous. Nos langues, au lieu d'inflexions pour des inspirés , n ont que des cris pour des possédés du diable.
CHAPITRE XII
Origine de la musique, et ses rapports.
Avec les premières voix se formèrent les premières articulations ou les premiers sons, selon le genre de la passion qui dictoitdes uns ou les autres. La colère arrache des cris menaçants , que la langue et le palais articulent : mais la voix de la tendresse est plus douce, c'est la glotte qui la modifie , et cette voix devient un son ; seulement les accents en sont plus fréquents ou plus rares, les inflexions plus ou moins aiguës, selon le sentiment qui s y joint. Ainsi la cadence
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et les sons naissent avec les syllabes : la passion fait parler tous les organes , et pare la voix de tout leur éclat ; ainsi les vers , les chants , la pa* rôle , ont une origine commune. Autour des fontaines dont j'ai parlé , les premiers discours furent les premières chansons.: les retours périodiques et mesurés du rhythme, les inflexions mélodieuses des accents , firent naître la poésie et la musique avec la langue; ou plutôt tout cela n'étoit que la langue même pour ces heureux cliinats et ces heureux temps, où les seuls besoins pressants qui demandoient le concours d autrui étoient ceux que le cœur faisoit naître. Les premières histoires , les premières harangues, les premières lois , furent en vers : la poésie fut trouvée avant la prose ; cela devoît être , puisque les passions parlèrent avant la raison. Il en fut de même de la musiqtie : il py eut point d'abord d autre musique que fa mélodie , ni d autre mélodie que le son varié de la parole ; les accents fôrmoiént le chaAt , lés quantités fbrmoient la mesure, et Ton parloit autant par les sons et par le rhythme que par les articulations et les voix. Dire et chanter étoient autrefois la même chose , ditStrabon; ce qui montre, ajoute-t-il, que la poésie est la source de l'éloquence (i). Il falloit dire que lune et l'autre eurent la même source, et ne furent d'abord que la même chose. Sur la manière dont se lièrent les premières sociétés ,
(i) Géogr. liv. I.
étûit-il étonnant qu on mit en vers les premières' histoires , et qu on chantât les premières lois ? étoit-il étonnant que les premiers grammairiens soumissent leur art à la musique , et fussent à-la-fois professeurs de lun et de lautre (i).
Une langue qui n a que des articulations et des voix n a donc que la moitié de sa richesse : elle rend des idées , il est vrai ; mais pour rendre des sentiments, des images, il lui faut encore un rhy thme et des sons , c est-à-dire une mélodie ; voilà ce qu avoit la langue grecque , et ce qui manque à la nôtre.
Nous sommes toujours dans 1 etonnement sur les effets prodigieux de Féloquence, de là poésie et de la musique parmi les Grecs : ces effets ne s arrangent point dans nos têtes parceque nous n'en éprouvons plus de pareils ; et tout ce que nous pouvons gagner sur nous y en les voyant si bien attestés , est de faire semblant de les croire par complaisance pour nos savants (2). Burette,
* (2) u Ârcbytas atque Aristoxenes etîam subjectam gram- « matieen musicae putavenint, et eosdem utriusque rei « praeceptores fuisse... Tum Eupolis , apud quem Proda- « mus et musicen et Hueras docet. Et Maricas, qui est « Hyperbolus , nihil se ex musicis scire nisi litteras cona fitetur. » Quintil. lib. I, cap. X.
(2) Sans doute il faut faire en toute chose déduction de Pexagération grecque, mais c'est aussi trop donner aà préjugé moderne que de pousser ces déductions jusqu'à faire éTaiiouîr toutes les différences, u Quand la musique tt des Grecs ) dit l'abbé Terrasson, du tem^ps d'Amphioo
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ayant traduit , comme il put , en notes de notre musique certains morceaux de musique grecque , eut la simplicité de i&ire exécuter ces morceaux à lacadémie des belles-lettres , et les académiciens eurent la patience de les écouter.
J admire cette expérience dans un pays dont la musique est indéchiffrable pour toute autre nation. Donnez un monologue d'opéra François à exécuter par tels musiciens étrangers qu il vous plaira Je vous défie dy rien reconnottre : ce sont pourtant ces mêmes François qui prétendoient juger la mélodie d une ode de Plndare mise en musique il y a^tleux mille ans !
J ai lu qu'autrefois en Amérique les Indiens , voyant leffet étonnant des armes à feu , ramassoient à terre des balles de mousquet ; puis les jetant avec la main en faisant un grand bruit de la bouche, ils étoient tout surpris de n avoir tué
u et d^Orphée , en étoit au point où elle est aujourd'hui « dans les villes les plus éloig;nées de la capitale , c'est « alors qu'elle suspendoit le cours des fleuves , qu'elle u attiroit les chênes , et qu'elle faisoit mouvoir les ro- « chers. Aujourd'hui qu'elle est arrivée à un très haut u point de perfection , on l'aime beaucoup , on en pénétra: » même les beautés, mais elle laisse tout à sa place. Il u en a été ainsi des vers d'Homère, poète né dans les u temps qui se ressentoient encore de l'enfance de l'esprit u humain , en comparaison de ceux qui l'ont suivi. On u s'est extasie »ur ses vers , et l'on se contente aujouru d'hui de goûter et d'estimer ceux des bons poètes. » On ne peut nier que l'abbé Terrasson n'eût quelquefois d^ la philosophie , mais ce n'est sûrement pas dans ce pas« sage qu'il en a montré.
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personne. Nos orateurs , nos musiciens, nos sa-» vants ressemblent à ces Indiens. Le prodige n est pas qu avec notre musique nous ne fassions plus ce que faisôientles Grecs avec la leur ; il seroit ,aa contraire , qu avec des instruments si différents on produisit les mêmes effets.
CHAPITRE XIII
De la Mélodie.
L'homme est modifié par ses sens , personne n en doute; mais, faute de distinguer les modifications, nous en confondons les causes; nous donnons trop et trop peu d empire aux sensations ; nous ne voyons pas que souvent elles ne nous affectent point seulement comme sensations^ mais comme signes ou images , et que leurs effets moraux ont aussi des causes morales. Comme les sentiments qu excite en nous la peinture ne vienn^ent point des couleurs, lempire que la musique a sur nos âmes n'est point l'ouvrage des sons. De belles couleurs bien nuancées plaisent à la vue , mais ce plaisir est purement de sensation. .C'est le dessin, c'est Fimitation qui donne à ces couleurs de la vie et de Tame; ce sont les passions qu elles expriment qui viennent émouvoir les nôtres ; ce sont les objets qu'elles représentent qui viennent nous affecter.
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L'intérêt et le sentiment ne tiennent point aux couleurs; les traits dun tableau touchant nous touchent encore dans une estampe : ôtez ces traits dans le tableau , les couleurs ne feront plus rien.
La mélodie fait précisément dans la musique ce que fait le dessin dans la peinture ; c'est elle qui marque les traits et les figures, dont les accords et les sons ne sont que les couleurs. Mais , dira-t-on , la mélodie n est qu'une succession de sons. Sans doute ; mais le dessin n'est aus$i qu un arrangement de couleurs. Un orateur se sert dencre pour tracer ses écrits : est-ce à dire que l'encre soit une liqueur fort éloquente ?
Supposez un pays où Ion n'auroit aucune idée du dessin , mais oii beaucoup de gens , passant leur vie à combiner , mêler , nuer des couleurs , croiroient exceller en peinture. Ces gens-là raisonneroient de la nôtre précisément comme nous raisonnons de la musique des Grecs. Quand on leur parleroit de l'émotion que nous causent de beaux tableaux et du charme de s'attendrir devantunsujet pathétique, leurs savants approfondiroient aussitôt la matière , compareroient leurs couleurs aux nôtres, examineroient si notre vert est plus tendre , ou notre rouge plus éclatant ; ils chercheroient quels accords de couleurs peuvent faire pleurer, quels autres peuvent mettre en colère ; les Burettes de ce pays-là rassembleroient sur des guenilles quelques lambeaux dé-
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figurés de nos tableaux; puis on se demanderoit avec surprise ce qu il y a de si merveilleux dans ce coloris.
Que si, dans quelque nation voisine, on cornmençoit à former quelque trait , quelque ébauche de dessin , quelque figure encore imparfaite, tout cela passeroit pour du barbouillage , pour une peinture capricieuse et baroque ; et Ton sen tiendroit , pour conserver le goût , à ce beau simple , qui véritablement n'exprime rien , mais qui fait briller de belles nuances , de grandes plaques bien colorées , de longues dégradations de teintes sans aucun trait.
Enfin peut-être, à force de progrès , on vien* droit à Fexpérience du prisme. Aussitôt quelque artiste célèbre établlroit là-dessus ua beau sys^ tême. Messieurs , leur diroit-il , pour bien philosopher , il faut remonter aux causes physiques. Voilà la décomposition de la lumière ; voilà toutes les couleurs primitives; voilà leurs rapports, leurs proportions , voilà les vrais principes du plaisir que vous fait la peinture. Tous ces mots mystérieux de dessin, de représentation, de figure , sont une pure charlataneûe àes peintres françois , qui , par leurs imitations , pensent donner je ne sais quels mouvements à lame , tandis qu'on sait qu il n y a que des sensations. On vous dit des merveilles de leurs tableaux ; mais voyez mes teintes.
Les peintres françois , continueroit-il , ont peutêtre observé rarc-ren-ciel ; ils ont pu recevoir de
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la nature quelque goût de nuance et quelque instinct de coloris. Moi , je vous ai montré les grands, les vrais principes de Fart. Que dis-je de lart ! de tous les arts , messieurs , de toutes les sciences. L'analyse des couleurs, le calcul des réfractions* du prisme vous donnent les seuls rapports exacts qui soient dans la nature, la régie de tous les rapports. Or , tout dans l'univers n est que rapport. On sait donc tout quand on sait peindre ; on sait toi;it quand on sait assortir des couleurs.
Que dirions-i-nous du peintre assez dépourvu de sentiment et de goût pour raisonner de la sorte, et borner stupidement au physique de son art le plaisir que nous fait la peinture? Que dirions-nous du musicien qui , plein de préjugés semblables , croiroit voir dans la seule harmonie la source des grands effets de la musique? Nous enverrions le premier mettre en couleur des boiseries, et nous condamnerions lautre à faire des opéra françois.
Gomme donc la peinture n'est pas Fart de combiner des couleurs dune manière agréable à la vue, la musique n'est pas non plus Fart de combiner des sons d'une manière agréable à Foreille. S'il n'y avoit que cela , l'une et Fautre seroient au nombre des sciences naturelles et non pas des beaux arts. C'est l'imitation seule qui les élévç à ce rang. Or, qu'est-ce qui fait de la peinture un art d'imitation ? c'est le dessin. Qu'est-ce qui de la musique en fait un autre? c'est la mélodie.
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CHAPITRE XIV
De rHarmonie.
La beauté des sons est de la nature; leur effet est purement physique; il résulte du concours des diverses particules d'air mises en mouvement par le corps sonore, et par toutes ses aliquotes, peut-être à Fin fini : le tout ensemble donne une sensation afjréable. Tous les hommes de Tunivers prendront plaisir à écouter de beaux sons ; mais si ce plaisir n est animé par des inflexions mélodieuses qui leur soient familières , il ne sera poiot délicieux , il ne se changera point en volupté. Les plus beaux chants, à notre gré, toucheront toujours médiocrement une oreille qui n y sera point accoutumée; cest une langue dont il £aiut avoir le dictionnaire.
L'harmonie proprement dite est dans un cas bien moins favorable encore. N'ayant que des beautés de convention , elle ne flatte à nul égard les oreilles qui n y sont pas exercées ; il faut en avoir une longue habitude pour la sentir et pour la goûter. Les oreilles rustiques n'entendent quç du bruit dans nos consonnances. Quand les proportions naturelles sont altérées, il n'est pas étonnant que le plaisir naturel n'existe plus.
Un son porte avec lui tous ses sons harmoniques concomitants , dans les rapports de force
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et d'intervalles qu'ils doivent avoir entre eux pour donner la plu$ parfaite harmonie de ce même son. Ajoutez-y la tierce ou la quinte , ou quelque autre consonnance; vous ne lajôutez pas , vous la redoublez ; vous laissez le rapport d'intervalle , mais vous altérez celui de force. En renforçant une consonnance et non pas les autres, vous rompez la proportion; en voulant faire mieuiiç que la mature, vous faites plus mal. Vos oreilles et votre goût sont gâtés par un art mal entendu. Naturellement il n'y a point d'autre harmonie que l'unisson.
M. Rameau prétend que les dessus d'une certaine simplicité suggèrent naturellement leurs basses , et qu'un homme ayant l'oreille juste et non exercée entonnera naturellement cette basse. C'est là un*préjugé de musicien , démenti par toute expérience. Non seulement celui qui n^aura jamais entendu ni basse, ni harmonie, ne trouvera de lui-même ni cette harmonie , ni cette basse ; mais même elles lui déplairont si on les lui fait entendre , et il aimera beaucoup mieux le simple unisson.
Quand on calculeroit mille ans les rapports des sons et les lois de l'harmonie , comment ferat-on jamais de cet art un art d'imitation ? Où est le principe de cette imitation prétendue? De quoi l'harmonie est-elle signe? Et qu'y a-t-il de commun entre des accords et nos passions ?
Qu'on fasse la même question sur la mélodie , la réponse vient d'elle-même : elle est d'avance
dans lesprit des lecteurs» La mélodie , en imitant les inflexions de la voix , exprime les plaintes , les cris de douleur ou de joie, les menaces, les gémissements; tous les lignes vocaux des passions sont de son jressort. Elle imite les accents des langues,* et les tours afïectés dans chaque idiome à certains mouvements de lame : elle n imite pas seulement , elle parle ; et son langage inarticulé , mais vif, ardent , passionné , a cent fois plus d'énergie que la parole même. Voilà d où natt la force des imitations musicales ; voilà d'où natt lempire du chant sur les cœurs sensibles. L'harmonie y peut concourir en certains systèmes , en liant la succession des sons par quelques lois de modulation ; en rendant les intonations plus justes ; en portant à loreille un témoignage assuré de cette justesse; en rappro«chant et fixant à des intervalles consonnarïts et liés des inflexions inappréciables. Mais en donnant aussi des entraves à la mélodie, elle lui ôte l'énergie et l'expression ; elle efface Taccent passionné pour y substituer Fintervalle harmonique ; elle assujettit à deux seuls modes des chants qui devraient en avoir autant qu il y a de tons oratoires; elle eiface et détruit des multitudes de sons ou d'intervalles qui n'entrent pas dans son système; en un mot, elle sépare tellement le chant de la parole , que ces deux langages se combattent , se contrarient , s'ôtent mutuellement tout caractère de vérité , et ne se peuvent réunir sans absurdité dans un sujet pathétique. De là
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vient que le peuple trouve toujours ridicule qu on exprime en chant les passions fortes et sérieuses; car il sait que dans nos langues ce9 passions n ont point dlnflexions musicales, et que les hommes du nord , non plus que les cygnes , ne meurent pas en chantant.
La seule harmonie est même insuffisante pour les expressions qui semblent dépendre uniquement d'elle. Le tonnerre, le murmure des eaux^ les vents , les orages, sont mal rendus par de simples accords. Quoi quon fasse, le seul bruit ne dit rien à lesprit ; il £aiut que les objets parlent pour se faire entendre; il &ut toujours, dans toute imitation , qu une espèce de discours supplée à la voix de la nature. Le musicien qui veut rendre du bruit par du bruit se trompe ; il ne connoît ni le foible ni le fort de son art ; il en juge sans goût , sans lumières. Apprenez-lui qu'il doit rendre du bruit par du chant; que, s'il faisoit coasser des grenouilles , il faudroit qu il les fit chanter : car il ne suffit pas qu il imite , il £siut qu'il touche et qu'il plaise ; sans quoi sa maussade imitation n'est rien ; et ne donnant d'intérêt à personne , elle ne fait nulle impression.
CHAPITRE XV
Que nos pins vives sensations agissent souvent par des impressions morales.
1 ANT quon ne voudra considérer les sons que par lebranlement qu ils e:sicitent dans nos nerfs ^ on n'aura point de vrais principes de la musique et de son pouvoir snr les cœurs. I^es sons , dans la mélodie , n agissent pas seulement sur nous comme sons, mais comfme signes de nos affec* tions , de nos sentiments ; c est ainsi qu'ik excitent en nous les mourements quils expriment, et dont nous y reconnoiseons Fimage. Oô aperçoit quelque chose de cet effet moral jusque dans les animaux. Laboiement d'un chien en attire un autre. Si mon ehat m entend imiter un miaulement , à Imstant je le vois attentif, inquiet, agité. Saperçoit-il que c'est moi qui contrefais la voix de son semblable , il se rassied et reste en repos. Pounjuoi cette différence d'impression, puisqu'il n'y en a point dans l'ébranlement des fibres , et que lui-même y a d'abord été trompé?
Si le plus grand empire qu'ont sur nous nos sensations n'est pas dû à des causes morales y pourquoi donc sommes-nous si sensibles à des impressions qui sont nulles pour des barbares ? Pourquoi nos plus touchantes musiques ne sont-
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elles qtfun vain bruit à l'oreille d'un Caraïbe? Ses nerfs sont-ils d'une autre nature que les nôtres? pourquoi ne sont-ils pas ébranlés de même ? ou pourquoi ces mêmes ébranlements affectentils tant les uns et si peu tes autres ?
On cite en preuve du pouvoir physique des sons la guérison des piqûres des tarentules. Cet exemple prouve tout Je contraire. Il ne faut ni des sons absolus ni les mêmes airs pour guérir tous ceux qui sont piqués de cet insecte ; il faut à chacun d'eux des airs d'une mélodie qui lui soit connue et des phrases qu'il comprenne. Il fout à l'Italien des airs italiens ; au Turc , il faudroit des airs turcs. Chacun n'est affecté que des accents qui lui sont familiers ; ses nerfs ne s'y prêtent qu'autant que son esprit les y dispose : il faut qu'il entende la langue qu'on lui parle , pour que ce qu'on lui dit puisse le mettre en roouvem^t. Les cantates de Bernier ont, diton , guéri de la fièvre un musicien françois ; elles î'auroient donnée à un musicien de toute autre nation.
Dans les autres sens , et jusqu'au plus grossier de tous , on peut observer les mêmes différences. Qu'un homme , ayant la main posée et l'œil fixé sur le même objet , le croie successivement animé et inanimé , quoique les sens soient frappés de même, quel changement dans l'impression ! La rondeur , la blancheur , la fermeté , la douce chaleur, la résistance élastique, le renflement successif, ne lui donnent plus qu'un toucher
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doux mais insipide, s il né croit sentir Un cœur plein de vie palpiter et battre sous tout cela.
Je ne connois quun sens aux afiections du^ quel rien de moral ne se mêle : ces! le goût. Aussi la gourmandise n'est-elle jamais le vice dominant que des gens qui ne sentent rien.
Que celui donc qui veut philosopher sur la force des sensations commence par écarter , des impressions purement sensuelles, les impressions intellectuelles et morales que nous recevons par Ja voie des sens , mais dont ils ne sont que les causes occasionelles ; qu il évite Terreur de donner aux objets sensibles un pouvoir quils n ont pas , ou quils tiennent des affections de lame quils nous représentent^ Les couleurs et les sons peuvent beaucoup comme représenta^ tions et signes, peu de chose comme simples objets des sens. Des suites de sons ou d accords m amuseront un moment peut-êtr^ niais , pour me charmer et m attendrir , il faut que ces suites m'offrent quelque chose qui ne soit ni son ni accord , et qui me vienne émouvoir malgré moi. Les chants même qui ne sont qu agréables et ne disent rien lassent encore ; car ce n est pas tant loreille qui porte le plaisir au cœur, que le co&ur qui le porte à loreille. Je crois qu en développant mieux ces idées on se fut épargné bien des sots raisonnements sur la musique ancienne. Mais dans ce siècle où ion sefforce de matérialiser toutes les opératio,ns de lame , et d'ôter toute moralité aux sentiments humains y je suis trompé
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SI la nouvelle philosophie ne devient aussi funeste au bon goût qu a la vertu.
CHAPITRE X\l
Fausse analogie entre les couleuK et les sons»
Il n'y a sortes d'absurdités auxquelles les observations physiques n'aient donné lieu dans la considération des beaux arts. On a trouvé dans l'analyse du son les mêmes rapports que dans celle de la lumière. Aussitôt on a saisi vivement cette analogie , sans s'embarrasser de l'expérience et de la raison. L^esprit de système a tout coq* fondu ; et fiute de savoir peindre aux oreilles , on s'est avisé de chanter aux yeux. J ai vu ce fameux clavecin sûr lequel on prétendoit faire de la musique avec des couleurs ; c'étoit bien mal connoitre les opérations de la nature , de ne pas voir que l'c^t des couleurs est dans leur permanence , et celui des sons dans leur succession.
Toutes les richesses du coloris setalent à-)àfois sur la face de la terre; du premier coupd'œil tout est vu« Mais plus on regarde et plus on est enchanté ; il ne faut plus qu'admirer et contempler sans cesse.
Il n'en est pas ainsi du son ; la nature ne l'analyse point et n'en sépare point les harmoniques : elle les cache , au contraire, sous lap-
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parence de Funisson ; ou , si quelquefois elle les sépare dans le chant modulé de rhomme et dans le ramage de quelques oiseaux , c est successivement , et fun après lautre; elle inspire des chants et non des accords , elle dicte de la mélodie et non de Tharmonie. Les couleurs sont la parure des êtres inanimés ; toute matière est colorée : mais les sons annoncent le mouvement ; la voix annonce un être sensible; il ny a que des corps animés qui chantent. Ce nest pas le Auteur automate qui joue de la flûte, cest le mécanicien y qui mesura le vent et fit mouvoir les doigts.
Ainsi chaque sens a son champ qui lui est propre. Le champ de la musique est le temps , celui de la peinture est Fespace. Multiplier les sons entendus à-la-fois , ou développer les couleurs Fune après l'autre , c est changer leur économie , c'est mettre Fœil à la place de Foreille , et Foreille à la place de Fœil.
Vous dites : Gomme chaque couleur est déterminée par Fangle de réfraction du rayon qui la donne , de même chaque son est déterminé par le nombre des vibrations du corps sonore , en un temps donné. Or, les rapports de ces angles et de ces nombres étant les mêmes , l'analogie est évidente. Soit; mais cette analogie est de raison, non de sensation, et ce n'est pas de cela qu'il s'agit. Premièrement Fangle de réfraction est. sensible et mesurable , et non pas le nombre des vibrations. Les corps sonores , soumis à lac-
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tion de lair , changent incèssamme^t de dimcù^ sioûs et de sons. Les couleurs sont durables ^ les sons s évanouissent , et Ton n a jamais de certitude que ceux qui renaissent soient les tnêmcs que ceux qui sont éteints. De plus, chaque couleur est absolue , îndépeiidànte ; au lieu que chaque son n'est pour nous que relatif, et ne se distingue que par cottiparaison. Un son n a par lui-même aucun caractère absolu qui le fasse reconnoître : il est grave ou aigu , fort où doux , par rapport à un autre ; en lui-même il n est rien de tout cela. Dans le système harmonique , un son quelconque n'est rien non plus naturellement; il n'est ni tonique, ni dominant , ni harmonique , ni fondamental , pàrceque toutes ces propriétés ne sont que des rapports , et que le système entier pouvant varier du grave à l'aigu , chaque son change d'ordi^e et de place dans le système , selon que le système change de degré. Mais les propriétés des couleurs ne consistent point en des rapports. Le jaune est jaune, in-* dépendant du rouge et du bleu ; par-tout il est sensible et reeonnoissable ; et sitôt qu'on aura fixé l'angle de réfraction qui le donne , on sera sûr d'avoir le même jaune dans tous les temps.
Les couleurs ne sont pas dans les corps colorés , mais dans la lumière ; pour qu'on voie un objet , il faut qu'il soit éclairé. Les sons ont aussi besoin d'un mobile , et pour qu'ils existent il faut que le corps sonore soit ébranlé. C'est un autre avantage en faveur de la vue , car la per-
pétuelle émanation des astres est Imstrument naturel qui agit sur elle : au lieu que la nature seule engendre peu de sons ; et à moins qu on n admette rharmonie des sphères célestes, il faut des êtres vivants pour la produire.
On voit par-là que la peinture est plus près de la nature , et que la musique tient plus à Tart humain. On sent aussi que lune intéresse plus que Fautre , précisément parcequ elle rapproche plus rhomme de Thomme et nous donne toujours quelque idée de nos semblables. La peinture est souvent morte et inanimée ; elle vous peut transporter au fond d'un désert : mais sitôt que des signes vocaux frappent votre oreille, ils jvous annoncent un être semblable à vou.s; ils sont , pour ainsi dire , les organes de lame ; et , s'ils vous peignent aussi la solitude , ils vous disent que vous ny êtes pas seuls. Les oiseaux
sifiQent, Thomme seul chante; et Ion ne peut entendre ni chant , ni symphonie , sans se dire à Vinstant : Un autre être sensible est ici.
C est un des plus grands avantages du musicien , de pouvoir peindre les choses qu'on ne sauroit entendre 9 tandis qu'il est impossible au peintre de représenter celles qu'on ne sauroit voir; et le plus grand prodige d'un art qui n'agit que par le mouvement est d'en pouvoir former jusqua l'imagedurepos. Le sommeil, le calmedelanuit, la solitude , et le silence même , entrent dans les tableaux de la musique. On sait que le bruit peut produire l'effet du silence, et le silence Yé
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fet du bruit , comme quand on s endort à une lecture égale et monotone, et [qu'on s'éveille à Finstant qu elle cesse. Mais la musique agit plus intimement sur nous, en excitant par un sens des affections semblables à celtes qu'on peut exciter par un autre ; et , comnie le rapport ne peut être sensible que l'impression ne soit forte , la peinture , dénuée de cette force , ne peut rendre à la musique les imitations que celle-ci tire d'elle. Que toute la nature soit endormie , celui qui la contemple ne dort pas , et l'art du musicien consiste à substituer à l'image insensible de l'objet celle des mouvements que sa présence excite dans le cœur du contemplateur. Non seulement il agitera la mer, animera les flammes d'un incendie, fera couler les ruisseaux , tomber la pluie, et grossir les torf ents ; mais il peindra l'horreur d'un désert affreux , rembrunira les murs d une prison souterraine, calmera la tempête, rendra l'air tranquille et serein, et répandra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle sur les bocages. Il ne représentera pas directement ces choses , mais il excitera dans l'ame les mêmes sentiments qu'on éprouve en les voyant.
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iCHAPITRE XVII. -
Erreur des musiciens nuisible à leur art.
Voyez comment tout nous ramène sans cesse ^ux effets morau^^ dont j ai parlé, et combien les musiciens qui ne considèrent la puissance des sons que p^r Faction de lair et Tébranlementdes fibres sont loin de connoitre ep quoi réside la force de cet art. Plus ils le rapprochent des im-^ pressions purement physiques , plus ils Téloignent de son origiue, et plus ils lui ôtent aussi de sa primitive énergie. En quittaqt laccent oral et s'attachant aux seules institutions harmoniques , la musique devient plus bruyante à loreille, et moins douce au cœur. Elle a déjà cessé de parler, bientôt elle ne chantera plus; et alors avec tous ses accords et toute son harmopie elle pe fera plus aucun effet sur nous.
CHAPITRE XVIII
Que le système musical des Grecs n'avoit aucun rapport
au nôtre.
Comment ces changements sont-ils arrivés? Par un changement naturel du caractère des langues. Ou sait que notre harmonie est une in-^
SUR l'origine des langues. 23r vention gothique. Ceux qui prétendent trouver le système des Grecs dans le nôtre se moquent de nous. Le système des Grecs n avoit absolument d'harmonique dans notre sens que ce qu il falloit pour fixer laccord des instruments sur des consonnances parfaites. Tous les peuples qui ont des instruments à cordes sont forcés de les accorder par des consonnances ; mais ceux qui n en ont pas ont dans leurs chants des inflexions que nous nommons fausses parcequ elles n entrent pas dans notre système et que nous ne pouvons les noter. C'est ce qu'on a remarqué sur les chants des sauvages de l'Amérique, et c'est ce qu'on auroit dû remarquer aussi sur divers intervalles de la musique des Grecs, si Ton eût étudié cette musique avec moins de prévention pour la nôtre.
Les Grecs divisoient leur diagramme par tétracordes, comme nous divisons notre clavier par octaves; et les mêmes divisions se répétoient exactement chezeuxàchaque tétracorde, comme elles se répètent chez nous à chaque octave ; simil itude qu on n'eût pu conserver dans l'unité du mode harmonique et qu'on n'auroit pas même imaginée. Mais comme on passe par des intervalles moins grands quand on parle que quand on chante, il fut naturel qu'ils regardassent la répétition des tétracordes, dans leur mélodie orale , comme nous regardons la répétition des octaves dans notre mélodie harmonique.
Ils n'ont reconnu pourconsonnances que celles
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que nous appelons consonnances parfaites; lia ont rejeté de ce nombre les tierces et les sixtes^ Pourquoi cela? G est que lintervalle du ton mineur étant ignoré d eux , ou du moins proscrit de la pratique , et leurs consonnances n étant point tempérées , toutes leurs tierces majeures étoient trop fortes d un comma, leurs tierces mineures trop foibles dautant, et par conséquent leurs sixtes majeures et mineures réciproque-* ment altérées de même. Qu on s'imagine miaintenant quelles notions d'harmonie on peut avoir et quels modes harmoniques on peut établir en bannissant les tierces et les sixtes du nombre des consonnances. Si les consonnances mêmes qu'ils admettoient leur eussent été connues par un vrai sentiment d'harmonie , ils le^ auroient au moins sous - entendues au-dessous de leurs chants , la consonnance tacite des marches fon^ damentales eut prêté son nom ams, marches dia^ toniques qu'elles leur suggéroient. Loin d'avoir moinsde consonnances que nous, ils en auroient eu davantage; et^ préoccupés, par exemple, de la basse utsol^ ils eussent donné le nom de con-« sonnance à la seconde ut re.
Mais , dira-t-on , pourquoi donc des marches diatoniques ?Par un instinct qui dans une langue accentuée et chantante nous porte à choisir les inflexions les plus commodes : car entre les mo-> difications trop fortes qu'il faut donner à la glotte pour entonner continuellement les grands intervalles des consonnances , et la difficulté de régler
SUR l'origine des langues. 233 Fintonation dans les rapports très composés des moindres intervalles , l'organe prit un milieu et tomba naturellement sur des intervalles plus petits que les consonnances , et plus simples que les comma ; ce qui n empêcha pas que die moin-* dres intervalles n eussent aussi leur emploi dans des genres plus pathétiques.
CHAPITRE XIX
C!oiKiment la musique a dégénéré.
A mesure que la langue se perfectionnoit , la mélodie , en s'imposant de nouvelles régies , perdoit insensiblement de son ancienne énergie , et ]e calcul des intervalles fut substitué à la finesse des inflexions. C'est ainsi par exemple que la pratique du genre enharmonique s abolit peuà^peu. Quand les théâtres eurent pris une forme régulière, on n y chan toit plus que sur les modes prescrits; et, à mesure quon multiplioit les règles de Timitation , la langue imitative s'affoi-< blissoit.
L'étude de la philosophie et le progrès du raisonnement, ayant perfectionné la grammaire, ôtèrent à la langue ce ton vif et passionné qui Favoit d'abord rendue si chantante. Dès le temps de Ménalippide et de Philoxène, les sympho-^ nistes, qui d'abord étoient aux gages des poètes et nexécutoient que sous eux, et pour ainsi dire
à leur dictée, en devinrent indépendants; et c est de cette licence que se plaint si amèrement la Musique dans une comédie de Phérécrate , dont Plutarque nous a conservé le passage. Ainsi la mélodie , commençant à n être plus si adhérente au discours , prit insensiblement une existence à part , et la musique devint plus indépendante des paroles. Alors aussi cessèrent peu-à-peu ces prodiges quelle avoit produits lorsquelle netoit que laccent et l'harmonie de la poésie , et qu elle lui donnoit sur les passions cet empire que la parole n'exerça plus dans la suite que sur la raison. Aussi dès qnô la Grèce fut pleine de sophistes et de philosophes , n'y viton plus ni poètes ni musiciens célèbres. En cultivant l'art de convaincre on perdît celui d'éinouvoir. Platon lui-même, jaloux d'Homère et d'Euripide , décria l'un et ne put imiter l'autre.
Bientôt la servitude ajouta son influence à celle de la philosophie. La Grèce aux fers perdit ce feu qui n'échauffe que les âmes libres , et ne trouva plus pour louer ses tyrans le ton dont elle avoit chanté ses héros. Le mélange des Romains affoiblit encore ce qui restoit au langage d'harmonie et d'accent. Le latin , langue plus sourde et moins musicale, fit tort à la musique en 1 adoptant. Le chant employé dans la capitale altéra peu-à-peu celui des provinces ; les théâtres «^ Rome nuisirent à ceux d'Athènes. Quand Néron remportoit des prix, la Grèce avoit cessé a ^"
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mériter; et la même mélodie, partagée à deux laDgueç , convint moins à lune et à lautre. •
Enfin arriva la catastrophe qui détruisit les progrès de l'esprit humain , sans ôter les vices qui en étoiéut louvrage. L'Europe , inondée de barbares et asservie par des ignorants , perdit àla-fois ses sciences , ses arts , et l'instrument universel des uns et des autres , savoir , la langue harmonieuse perfectionnée. Ces hommes grossiers quelenordavoit engendrés accoutumèrent insensiblement toutes les oreilles à la rudesse de leur organe : leur voix dure et dénuée d'accent étoît bruyante sans être sonore. L*empereur Julien comparoit le parler des Gaulois au coassemcQt des grenouilles. Toutc§ leurs articulations étant au3si âpres que leurs voix étoient nasardes et sourdes , ils ne poqvoient donner qu'une sorte d'éclat à leur chant , qui étoit de renforcer le soa des voyelles pour couvrir l'abondance et la dureté des consonnes.
Ce chant bruyant , joint à l'inflexibilité de l'organe-, obligea ces nouveaux yenus et les peuples subjugués qui les imitèrent de ralentir tous les sons pour les faire entendre. L'articulation pénible et les sons renforcés concoururent également à chasser de la mélodie tout sentiment de mesure et de rhythme. Comme ce qu'il y a voit de plu^ dur à prononcer étoit toujours le passage d'un son à l'autre , on n'avoit rien de mieux à faire que de s'arrêter sur chacun le plus qu'il étoit possible, de le renfler, de le faire éclater,
le plus qu on pouyoit. Le chant ne fut bientôt plus qu une suite ennuyeuse et lente de sons traînants et criés, sans douceur, sans mesure et sans grâce ; et si quelques savants disoient qu il falloit observer les longues et les brèves dans le chant latin , il est sûr au moins qu on chanta les vers comme de la prose , et qu il ne fut plus ques-' tion de pieds , de rhythme , ni d aucune espèce de chant mesuré.
Le chant, aiusi dépouillé de toute mélodie, et consistant uniquement dans la force et la durée des sons, dut suggérer enfin les nàoyens de le rendre plus sonore encore , à laide des consonnances. Plusieurs voix , traînant sans cesse à Fanisson des sons d'ime durée illimitée , trouvèrent par hasard quelques accords qui, renforçant Je bruit , le leur firent paroitre agréable : et ainsi commença la pratique du discant et du contrepoint.
J'ignore combien de siècles les musiciens tournèrent autour des vaines questions que leffet connu d'un principe ignoré leur fit agiter. Le plus infatigable lecteur ne supporteroit pas dans Jean de Mûris le verbiage de huit ou dix grands chapitres , pour savoir , dans l'intervalle de roctave coupée en deux consonnances , si c'est la quinte ou la quarte qui doit être au grave ; et quatre cents ans après on trouve encore dans Bontempi des énumérations non moins ennuyeuses de toutes les basses qui doivent porter la sixte au lieu de la quinte. Cependant l'har-
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monie prit insensiblement la route que lui prescrit lanalyse, jusqua ce qu enfin Tinvention du mode mineur et des dissonances y eût introduit larbitraire dont elle est pleine, et que le seul préjugé nous empêche d apercevoir (i).
La mélodie étant oubliée, et lattention du musicien s étant tournée entièrement vers Fharmonie, tout se dirigea peu-à-peu sur ce nouvel
(i) Rapportant toute rfaarmonie à ce principe très simple de la résonnance des cordes dans leurs aliquotes , M. Rameau fonde le mode mineur et la dissonance sur sa prétendue expérience qu'une corde sonore en mouvement fait vibrer d'autres cordes plus longues à sa douzième et à sa dix-septième majeure au grave. Ces cordes , selon lui, vibrent et frémissent dans toute leur longueur, mais elles ne résonnent pas. Voilà , ce me semble , une singulière physique ; c'est comme si Ton disoit que le soleil luit et qu'on ne voit rien.
Ces cordes plus longues , ne rendant que le son de la plus aiguë , parcequ'elles se divisent , vibrent , résonnent à son unisson , confondent leur son avec le sien , et paroissent n'en rendre aucun. L'erreur est d'avoir cru les voir vibrer dans toute leur longueur, et d'avoir mal observé les nœuds. Deux cordes sonores formant quelque intervalle harmonique peuvent faire entendre leur son fondamental .au grave y même sans une troisième corde , c'est l'expérience connue et confirmée de M. Tartini : mais une corde seule n'a point d'autre son fondamental que le sien ; elle ne fait point résonner ni vibrer ses multiples , mais seulement son unisson et ses aliquotes. Comme le son n'a d'autre cause que les vibrations du corps sonore , et qu'où la cause agit librement l'effet suit toujours , séparer les vibrations de la résonnance , c'est dire une absurdité. '
objet ; les genres , les iViodes , la gamine , lou^ reçut des faces nouvelles : ce furent les succès-^ sions harmoniques qui réglèrent la marche des parties. Cette marche ayant usurpé le nom de mélodie , on ne put méconnoitre en effet dans cette nouvelle mélodie les traits de sa mère ; et notre système musical étant ainsi devenu , par degrés , purement harmonique, il nest pas étonnant que laccent oral en ait souffert , et que la musique ait perdu pour nous presique toute son énergie.
Voilà comment le chant devint, par degrés, un art entièrement séparé de la parole , dont il tire son origine ; comment les harmoniqu '^<* des sons firent oublier les inflexions de. J». voix ; et commeqt enfin , bornée à l'effet purement physique du concours des vibrations , la musique se trouva privée des effets moraux quelle avoit produits quand elle étoit doublement la voix de la nature.
CHAPITRE XX
Rapport des langues au gouvernement.
Ces progrès ne sont ni fortuits , ni arbitraires ; ils tiennent aux vicissitudes des choses. Les langues se forment naturellement sur les besoins des hommes ^ elles changent et s altèrent selon
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les changements de ces aèmes besoins. Dans les iDciens temps , où la persuasion tenoit lieu de foi5Qe publique, 1 éloquence étoit nécessaire. A quoi serviroit-elle aujourd'hui , que la force publique supplée à la persuasion ? L'on n'a besoin ni d'art ni de figure pour dire , tel est mon plaisir. Quels discours restent donc à faire au peuple assemblé? des sermons. Et qu'importe à ceux qui les font de persuader le peuple , puisque ce n'est pas lui qui nomme aux bénéfices ? Les langues populaires nous sont devenues aussi parfaitement inutiles que Féloquence. Les sociétés ont pris leur dernière forme : on n'y change plus rien qu'avec du canon et des écus; et comme on n'a ;^^as rien à dire au peuple , sinon , donnez de l'argent^ on le dit avec des placards au coin des rues , ou des soldats dans les maisons. Il ne faut assembler personne pour cela : au contraire^ il faut tenir les sujets épars ; c'est la première maxime de la politique moderne.
Il y a des langues favorables à la liberté ; ce sont les langues sonores , prosodiques , harmo« nieuses dont on distingue le discours de fort loin. Les nôtres sont feites pour le bourdonnement des divans. Nos prédicateurs se tourmentent , se mettent en sueur dans les temples , sans qu ou sache rien de ce qu'ils ont dit. Après s'être épuisés à crier pendant une heure , ils sortent de la chaire à demi morts. Assurément ce n'étoit pas la peine de prendre tant de fatigue.
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Chez les anciens on se faisoit entendre disé*^ ment au peuple sur la place publique ; , on y parloit tout un jour sans s*incommoder. Les généraux haranguoient leurs troupes; on les entendoit, et ils ne s'épui soient point. Les historiens modernes qui ont voulu mettre des ha-^ rangues dans leurs histoires se sont fait moquer deux. Qu on suppose un homme haranguant en françois le peuple de Paris dans la place de Ven^ dôme : qu il crie à pleine tête , on entendra qu il crie 9 on ne distinguera pas un mot. Hérodote lisoit son histoire aux peuples de la Grèce as" semblés en plein air , et tout retentissoit d applaudissements. Aujourd'hui , lacadémicien qui lit un mémoire , un jour dassemblée publique , est à peine entendu au bout de la salle. Si les charlatans des places abondent moins en France qu en Italie , ce n est pas qu en France ils soient moins écoutés , c est seulement qu'on ne les en* tend pas si bien. M. d'Alembert croit qu on pourroit débiter le récitatif françois à l'italienne ; il JPaudroit donc le débiter à loreille , autrement on n'entendroit rien du tout. Or , je dis que toute langue avec laquelle on ne peut pas se faire entendre au peuple' assemblé est urne langue ser-vile ; il est impossible qu'un peuple demeure libre et qull parle cette langue-là.
Je finirai ces réflexions superficielles , mais qui peuvent en fajre naître de plus profondes , par le passage qui me les a suggérées.
Ce serait la matière d'un examen assez phiio'
SUR l'origine des langues. '241^
sophique , que d! observer dans le fait y et de montrer par des exemples y combien le caractère , les mœurs et les intérêts d'un peuple influent sur sa tangue (i).
(i) Remarques sur la grammaire géaétale et raisonneci par M. Duclos , page a.
SUR
\jkL querelle excitée Tannée dernière à FOpéra n^ayant abouti qu'à des injures , dites , d'un côté , avec beaucoup d'esprit, et, de l'autre, avec beaucoup d'animosité , je n'y voulus prendre aucune part ; car cette espèce de ^erre ne me convenoit en aucun sens, et je sentois bien que ce n'étoit pas le temps de ne dire que des raisons. Maintenant que les bouffons sont congédiés , ou près de l'être, et qu'il n'est plus question de cabales, je crois pouvoir hasarder mon sentiment; et je le dirai avec ma franchise ordinaire , sans craindre en cela d'offenser personne : il me semble même que, sur un pareil sujet, toute précaution seroit injurieuse pour les lecteurs ; car j'avoue que j'aurois fort mauvaise opinion d'un peuple (i) qui donneroit à des chansons tme importance ridicule , qui feroit plus de cas de ses musiciens que de ses philosophes , et chez lequel il £audroit parler de musique avec plus de circonspection que des plus graves sujets de morale.
C'est par la raison que je viens d'exposer que, quoique quelques uns m'accusent, à ce qu'on dit, d'avoir manqué de respect à la musique françoise dans ma
(i) De peur que mes lecteurs ne prennent les dernières lignes de cet alinéa pour une satire ajoutée après coup, je dois les ayertir quVlles sont tirées exactement de la première édition de cette lettre \ tout ce qui suit fut ajouté dans la seconde.
première édition , le respect beaucoup plus grand et Testime que je dois à la nation m^empéchent de rien changer, à cet égard, dans celle-ci.
Une chose presque incroyable, si elle regardoit tout autre que moi^ c^est qu'on ose m'accuser d^avoir parlé de la langue ayec mépris dans un ouvrage où il n'en peut être question que par rapport à la musique. Je n'ai pas changé là-dessus un seul mot dans cette édition ; ainsi, en la parcourant de sang froid, le lecteur pourra voir si cette accusation est juste. Il est vrai que, quoique nous ayons eu d'excellents poètes et même quelques musiciens qui n'étoient pas sans génie, je crois notre langue peu propre à la poésie, et point du tout à la musique. Je ne crains pas de m'en rapporter sur ce point aux poètes mêmes; car, quant aux musiciens, chacun sait qu'on peut se dispenser de les consulter sur toute affaire de raisonnement. En revanche, la langue françoise me paroit celle des philosophes et des sages (i) : elle semble faite pour être l'organe de la vérité et de la raison. Malheur à quiconque offense l'une ou l'autre dans des écrits qui la déshonorent! Quant à moi, le plus digne hommage que je croie pouvoir rendre à cette belle et sage langue, dont j'ai le bonheur de &ire usage , est de tâcher de ne la point avilir.
Quoique je ne veuille et ne doive point changer de ton avec le public, que je n'attende rien de lui, et
(i) C'est le sentiment de Faateur de la Lettre sur les sourds «t les muets, sentiment qu'il soutient très bien dans l'addition à cet ouvrage , et qu'il prouve encore mieux, par tous ses écrits.
que je me soucie tout aussi peu de ses satires que de ses éloges , je crois le respecter beaucoup plus que cette foule d^écrivains mercenaires et dangereux qui le flattent pour leur intérêt. Ce respect, il est vrai, ne consiste pas dans de vains ménagements qui marquent Topinion qu'on a de la foiblesse de ses lecteurs, mais à rendre hommage à leur jugement, en appuyant, par des raisons solides , le sentiment qu'on leur propose ; et c'est ce que je me suis toujours efforcé de faire. Ainsi, de quelque sens qu'on veuille envisager les choses, en appréciant équitablement toutes les clameurs que cette lettre a excitées , j'ai bien peur qu'à la fin mon plus grand tort ne soit d'avoir raison ; car je sais trop que celui-là ne me sera jamais pardonné.
^^%,%^iv^v^ m ^m/i»f%M^r%/%>%/%^/*f%/%^'%^^i*^f9/'^/m^%^n^/*f>%^/^%^/^%/%/^*^^*,%^/%,^m^%^^t
SUA
Sunt yerba et yoccs, praetereaque nihil.
Vous souvene3&-vous , monsieur, de Thistoire de cet enfant de Silésie dont parle M. de Fontenelle , et qui étoit né avec une dent d'or? Tous les docteurs de rAUemagne s'épuisèrent d'abord en savantes dissertations pour expliquer comment on pouvoit naître avec une dent d'or : la der-* nière chose dont on s'avisa fut de vérifier le fait, et il se trouva que la dent n'étoit pas d'or. Pour éviter un semblable inconvénient , avant que de parler de l'excellence de notre musique , il seroit peut-être bon de s'assurer de son existence , et d'examiner d'abord , non pas si elle est d'or , mais si nous en avons une.
Les Allemands , les Espagnols , et les Anglois, ont long-temps prétendu posséder une musique propre à leur langue : en effet ils avoient des opéra nationaux qu'ils admiroient de très bonne foi ^ et ils étoient bien persuadés qu'il y alloit d^ leur gloire à laisser abolir ces chefs-d'œuvre insupportables à toutes les oreilles, excepté les leurs»
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Eafin le plaisir Ta emporté chez eux sur la vanité ^ ou, du moins, ils s en «ont fait une mieux entendue de sacrifier au goût et à la raison des préjugés qui rendent souvent les nations ridicules par rhonneur même qu elles y attachent. Nous sommes encore , en France , à 1 égard de. notre musique, dans les sentiments où ils étoient alors sur la leur: mais qui nous assurera que , pour avoir été plus opiniâtres , notre entêtement en soit mieux fondé? Ignorons-nous combien Thabitude des plus mauvaises choses peut fasciner nos sens en leur faveur ( i) , et com-
(i) Les curieux seront peut-être bien aises de trouver ici le passage suivant , tire d'un ancien partisan du Coin de la reine , et que je m'abstiens de traduire pour de fort bonnes raisons.
u Et reversus est rex piissimus Garolus , et célébra vit « Romae pascha cum domno apostolico. Ëcce orta est « contentio per diès festos paschs inter cantores Romau norum et Gallorum : dicebant se Galli melins cantare « et pulchrius quam Romani : dicebant se Romani doctisu sime cantilenas ecclesiasticas proferre , sicut docti (( fuerant a sancto Gregorio papa ; Gallos corrupte canu tare , et cantilenam sanam destruendo dilacerare. Quae a contentio ante domnum regem Garolum pervenît. Galli (( vero , propter securitatem domni régis Caroli , valde u exprobrabant cantoribus romanis. Romani vero , proptt ter auctoritatem magnae doctrinae, eos stultos , rusti- (( cos^et indoctos, velutbruta animalia, afFirmabant, et (( doctrinam sancti Gregorii praeferebant rusticitati eoj( rum. £t cùm altercatio de neutra parte fmiret, ait u doumas piissimus rex Garolus ad suos cantores : Diu cite palam, Quîs purior est, et quis melior, aut fons u vivujB, aut rivuli ejus longe decurrentesFResponderunt
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bien le raisonnement et la réflexion sont nécessaires pour rectifier dans tous les beaux arts lapprobàtionmal entendue que le peuple donné souvent aux productions du plus mauvais goùt^ et détruire le faux plaisir quil y prend? Ne seroit-il donc point à propos, pour bien juger de la musique françoîse, indépendamment de ce qu en pense la populace de tous les états , qu on essayât une fois de la soumettre à la coupelle de la raison, et de Toir si elle en soutiendra lepreuve? Concedo ipse hoç multis^ disoit Platon, voluptate musicam judicandam ; sed illam ferme
« omnes unâ voce, fontem, velut caput etoriginem, pu-
« riorem esse; rivulos autem ejus quanto iongîus a fonte
a recesserint , tanto turbulentos et sordibus ac îininun-
« ditiîs corruptos. Et ait domnus rex Carolus : Revertî-
« mini vos ad fontem sancti Gregorii , quia manifeste
<c comiplstis cantilenam ecclesiasticam. Mox petiît dom-
« nus rex Carolus abÂdriano papa cantores quiFranciam
ic corrigèrent de cantu. At ille dédit ei Theodorum et
« Benedictam , doctissimos cantores , qui a sancto Gre^
« gorio erudîti fuerant , tribuitque Antiphonarios sanctî
« Gregorii , qnos ipse notaverat nota romanâ. Domnus
« vero rex Garolus revertens in Franciam misit unum
i( cantorem in Métis civitate, alterum in Suessonis civî-
a tate , prâecipiens de omnibus civitatibus Francise ma-
<c çistros scholae Antiphonarios eis ad corrigendum tra-
a derc , et ab eis discere cantare. Correcti sunt ergo An-
« tipbonarii Francorum , quos uniisquisque pro suô
4( arbitrio vitiaverat , addens vel minuens ;• et omnes
li Francise cantores didicerunt notam romanam quam
M aune vocant notam francicam : excepto quod tremulas
4( et vinnulas , sive collisibiles vel secabiles voces in cantu
n non poterant perfecte exprimere Franci , naturali voce
musicam esse dico puicherrimam , quœ optimos satisque eruditos delectet.
Je n ai pas dessein d'approfondir ici cet examen : ce n est pas lafiFaire d une lettre , ni peutêtre la mienne. Je\oudrois seulement tacher d'établir quelques principes sur lesquels , en attendant qu on en trouve de meilleurs , les maîtres de Fart, ou plutôt les philosophes, puisent diriger leurs recherches : car, disoit autrefois un sage, c est au poète à faire de la poésie, et au musicien à faire de la musique ; mais il n appartient qu au philosophe de bien parler de Tune et de lautre.
Toute musique ne peut être composée que de ces trois choses ; mélodie ou chant , harmonie ou accompagnement, mouvement ou mesure (i).
« barbaricâ frangentes in gutture voces , quam potins « exprimeDtes. Majus autem magisterium cantandi in u Métis remansit ; quantumque magisterium romamim « superat metense in arte cantandi , tanto supèrat me- « tensis cantilena caeteras scholaa Gallorum. Similiter u erudierunt romani cantores supradictos cantores Fran* « corum in arte organandi* £t domnus rex Garolus itea rum a Roma artis grammatical et compotatoriàe magis- « tros secum adduxit in Franciam , et ubique studinm « litterarum expandere jussit. Ante ipsum enîm domnum tt regem Garolum , in Gallia nuUum studium fuerat libe- « ralium artium.
(i) Quoiqu'on entende par mesure la détermination du nombre et du rapport des temps , et par mouvement celle da degré de vitesse , j'ai cru pouvoir ^ici confondre ces choses sous l'idée générale de modifications de la durée ou du temps.
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Quoique te chant tire son principal caractère de la mesure , comme il nait immédiatement dé rharmonie , et Iqu'il assujettit toujours laccompag^nement à sa marche , j unirai ces deux parties dans un même article , puis je parlerai de la me<sure séparément.
L'harmonie, ayant son principe dans la na-^ ture , est la même pour toutes les nation^ ; ou si elle a quelques différences , elles sont introduites par celle de la mélodie : ainsi , c est de la mélodie seulement qu'il faut tirer le caractère particulier d'une musique nationale , d'autant plus que ce caractère étant principalement donné par la langue, le chant proprement dit doit ressentir sa plus grande influence.
On peut concevoir des langues plus propres à la musique les unes que les autres : on en peut concevoir qui ne le seroient point du tout. Telle en pourroit être une qui ne seroit composée que de sons mixtes , de syllabes poiuettes , sourdes , ou nasales , peu de voyelles sonores , beaucoup de consonnes et d'articulations , et qui manqueroit encore d'autres conditions essentielles dont je parlerai dans l'article de la mesure. Cherchons , par curiosité, ce qui résulteroit de la musique appliquée à une telle langue.
Premièrement , le défsiut d'éclat dans le son des voyelles obligeroit d'en donner beaucoup à celui dès notes ; et, parceque la langue seroit sourde, la musique seroit criarde* En second lieu, la dureté et la fréquence des consonnes
forceroîent à exclure beaucoup de mots, à ne procéder sur les autres que par des intonations élémentaires ; et la musique seroit insipide et monotone : sa marche seroit encore lente et ennuyeuse par la même raison; et quand on Youdroit presser un peu le mouvement, sa vitesse ressembleroit à celle d'un corps dur et anguleux qui roule sur le pavé.
Comme une telle musique seroit dénuée de toute mélodie agréable , on tàcheroit d'y suppléer par des beautés factices et peu naturelles ; on la chargerait de modulations fréquentes et régulières , mais froides , sans grâces et sans expression ; on inventerait des fredons , des ca- • dences, des ports-de*voix , et d'autres agréments postiches , qu'on prodigueroit dans le chant , et qui ne f croient que le rendre plus ridicule sans le rendre . moins plat. La musique , avec toute cette maussade parure, resteroit languissante et sans expression ; et ses images , dénuées de force et d'énergie , peindroient peu d'objets en beaucoup de notes, commences écritures gothiques dont les lignes , remplies de traits et de lettres figurées , ne contiennent que deux ou trois mots , et qui renfernient très peu de sens en un grand espace.
L'impossibilité d'inventer des chants agréables obligeroit les compositeurs à tourner tous leurs soins du côté de l'harmonie ; et , faute de beautés réelles , ils y introduiroient des beautés de convention, qui n'auroient presque d'autre
mérite que la difficulté vaincue : au lieu dTune bonne musique , ils imagineroient une musique «ayante ; pour suppléer au chant , ils multiplieroient les accompagnements ; il leur en coùteroit moins de placer beaucoup de mauvaises parties les unes au-dessus des autres , que d en faire une qui fût bonde. Pour ôter l'insipidité , ils augmenteroient la confusion ; \ls croiroient faire de la musique , et ils ne feroient que du bruit.
Un autre e£fet , qui résulteroit du défaut de mélodie, seroit que les musiciens, nen ayant quune fausse idée, trouveroient par-tout une mélodie à leur manière : n ayant pas de véritabJe chant , les parties de chant ne leur coùteroient rien à multiplier, parcequlls donneroient hardiment ce nom à ce qui n en seroit pas , même jusqu a la basse continue , à Fuiiisson de laquelle ils feroient sans façon réciter les bftsses-*tailles ; sauf à couvrir le tout d une sorte d accompagnement dont la prétendue mélodie nauroit aucun rapport à celle de la partie vocale. Par-tout oit ilsyerroient des notes ils trouveroient du chant , attendu qu en effet leur chant ne seroit que des notes , Faces , prœtereaque nihil,
Passcms maintenant à la mesuré, dans le sentiment de laquelle consiste en grande partie la beauté et lexpression du chant. La mesure est à-peu-près à la mélodie ce que la syntaxe est au discours \ c est elle qui fait lenchainement des mots, qui distingue les phrases , et qui donné un cens , une liaison au tout. Toute musique
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dont on ne sent point la mesure i^esisénible , A la faute vient de celui qui lexécute , à une ëcri"ture en chiffres , dont il faut nécessairement trou^ Yer la clef pour en démêler le sens ; mais si en effet cette musique n'a pas de mesure sensible , ce n est alors qu une collection confuse de mots pris au hasard et écrits sans suite , auxquels le lecteur ne trouve ai^cun sens ^ parceque Fauteur n y en a point mis.
J ai dit que toute musique nationale tire son principal caractère de la langue qui lui est propre, et je dois ajouter que c'est principalement la prosodie de la langue qui constitue ce carac*tère. Gomme la musique, vocale a précédé de beaucoup Imstrumentale , celle-ci a toujours reçu de l'autre ses tours de chant et sa mesure : et les diverses mesures de la musique vocale n'oht pu naître que des diverses manières dont on pou* voit scander le discours et placer les brèves et les longues les unes à Fégard des autres ; ce qui est très évident dans la musique grecque , dont toutes les mesures n étoient que les formules d'autant de rhythmes fournis par tous les arrangements des syllabes longues ou brèves , et des pieds dont la langue et la poésie étoient susceptibles. De sorte que , quoiqu'on puisse très bien distinguer dans le rhythme musical la mesure de la prosodie , la mesure du vers et la mesure du chant, il ne faut pas douter que la musique la plus agréable, ou du moins la mieux cadencée, ne soit celle où ces trois mesures concourent
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ensemble le plus parfaitement qu il est possible. Après ces éclaircissements je reviens à mon hypothèse , et je suppose que la même langue dont je viens de parler eût une mauvaise prosodie , peu marquée , sans exactitude et sans précision , que les longues et les brèves n eussent pas ejitre elles en durées et en nombres des rapports simples et propres à rendre le rhythme agréable^ exact, régulier; quelle eût des longues plus ou moins longues, les unes que les autres ^ des brèves plus pu moins brèves , des syllabes ni brèves ni longues , et que les différences des unes et des autres fussent indéterminées et presque incommensurables : il est clair que la musique nationale , étant contrainte de recevoir dans sa mesure les irrégularités de la prosodie , n'en auroit qu'une fort vague , inégale et très peu sensible ; que le récitatif se senftroit sur-tout de cette irrégularité ; qu'on ne sauroit presque comment y faire accorder les valeurs des notes et celles des syllabes ; qu'on seroit contraint d'y changer de mesure à tout moment, et qu'on ne pourroit jamais y rendre les vers dans un rhythme exact et cadencé ; que , même dand les airs mesurés , tous les mouvements seroient peu naturels et sans précision ; que , pour peu de lenteur qu'on joignit à ce défaut, l'idée de l'égalité des temps se perdroit entièrement dans l'esprit du chanteur et de l'auditeur; et qu'enfin la mesure n'étant plus sensible , ni ses retours égaux , elle ne seroit assujettie qu'au caprice du musicien , qui pour-
roit , à chaque instant , la presser ou ralentir à son gré , de sorte qu il ne seroit pas possible dans un concert de se passer de quelqu'un qui la marquât à tous , selon la fantaisie ou la cotnmodité d'un seul.
C est ainsi que les acteurs contracteroîent tellement riiabitude de s asservir la mesure , qu on les entendroit même laltérer à dessein dans les morceaux où le compositeur seroit venu à bout de la rendre sensible. Marquer la mesure seroit une faute centre la composition , et la suivre en seroit une contre le goût du chant : les défauts passeroient pour des beautés , et les beautés pour des défauts; les vices seroient établis en règles; et , pour faire de la musique au goût de la nation , il ne faudroit que s'attacher avec soin à ce qui déplatt à tous 4es autres.
Aussi ^ avec quelque art qu on cherchât à couvrir les défauts d'une pareille musique , il seroit iil^possible quelle plût jamais à d'autres oreilles qu'à celles des naturels du pays où elle seroit en Usage : à force d'essuyer des reproches sur leur mauvais goût , à force d'entendre dans une langue plus favorable de la véritable musique , ils chercheroient à en rapprocher la leur , et ne feroient que lui ôter son caractère et la convenance qu elle avoit avec la langue pour laquelle elle avoit été faite. Sïls vouloient dénaturer leur chant, ils le rendroient dur, baroque et presque inchantabl^ ; s'ils se contentoient de l'orner par dautres accompagnements que ceux qui lui sont
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propres , ils ne feroient que marquer mieux sa platitude par un contraste inévitable : ils ôteroient à leur musique la seule beauté dont elle étoit susceptible, en ôtant à toutes ses parties luni-* formité de caractère qui la faisoit être une; et en accoutumant les oreilles à dédaigner le chant pour n écouter que la symphonie, ils parviendroient enfin à ne faire servir les voix que d accompagnement à 1 accompagnement.
Voilà par quel moyen la musique d'une telle nation se diviseroit en musique vocale et mu* sique instrumentale ; voilà comment , en donnant des caractères diflérents à ces deux espèces , on en feroit un tout monstrueux. La symphonie voudroit aller en mesure ; et le chant ne pouvant souffrir aucune gène , onentendroît souvent dans les mêmes morceaux les acteurs el Torcfaestre se contrarier et se faire obstaele mutuellement : cette incertitude et le mélange des deux caractères introduiroient dans la manière d'accompagner ujae froideur et une lâcheié qui se tourneroient tellement en habitude, que les symphonistes ne pourroient pas , même en exécutant de bonne musique, lui laisser de la force et de 1 énergie. £n la jouant comme la leur, ils Ténerveroient entièrement ; ils feroient fort les doux y doux les fort, et ne connoîtroient pas une des nuances de ces deux mots. Ces autres mots, rinforzando, dolce (i), risoluto^ congusto^spiri-
(i) Ilïi'y a peut-être pas quatre synàpbontstes françois
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toso, sostenuto, con brio^ nauroient pas même de synonymes dans leur langue, et celui deor* pression n y auroit aucun sens : ils substitue*roient je ne sais combien de petits ornements froids et maussades à la vigueur du coup d'ar* chet. Quelque nombreux que fut Forcbestre ^ il ne feroit aucun effet, ou nen feroit qu'un très désagréable. Comme lexécution seroit toujours lâche, et que les symphonistes almeroient mieux jouer proprement que daller en mesure, ils ne seroient jamais ensemble : ils ne pourroient venir à bout de tirer un son net et juste, ni de rien exécuter dans son caractère ; et les étrangers seroient tout surpris que, à quelques uns près , un orchestre vanté comme le premier du monde seroit à peine digne des tréteaux dune guinguette (i). Il devroit naturellement arriver que de tels musiciens prissent en haine la musique qui auroit mis leur honte en évidence ; et bientôt, joignant la mauvaise volonté au mauvais goût, ils mettroient encore du dessein prémédité dans
qui sachent la différence de piano et dolce; et c^est fort inutilement qu'ils la sauroient , car qui d'entre eux seroit en état de la rendre?
(i) Comme on m'a assure qu'il y avoit parmi les symphonistes de l'Opéra non seulement de très bons violons, ce que je confesse qu'ils sont presque tous pris séparément, mais de Téritablement honnêtes cens, qui ne se prêtent point aux cabales de leurs confVères pour mal servir le public; je me hâte d'ajouter ici cette distinction, pour réparer, autant qu'il est en moi , le tort que je puis «ivoir vis-à-vis de «eux qui la méritent. *
la ridicule exécution dont ils auroient bien pu se fier à leur maladresse.
D après une autre supposition contraire à celle que je viens de faire , je pourrois déduire aisément toutes les qualités d'une véritable musique, faite pour émouvoir, pour imiter, pour plaire, et pour porter au cœur les plus douces impressions de rbarmonie et du chant; mais, comme ceci nous écarteroit trop de notre sujet et surtout des idées qui nous sont connues , j aime mieux me borner à quelque» observations sur la musique italienne , qui puissent nous aider à mieui( juger de la nôtre.
Si Ton demandoit laquelle de toutes les langues doit avoir une meilleure grammaire, je répondrais que c'est celle du peuple qui raisonne le mieux ; et , si Ion demandoit lequel de tous les peuples doit avoir une meilleure musique, je dirois que c est celui dont la langue y est la plus propre. C'est ce que j'ai déjà établi ci-devant, et que j'aurai occasiop de confirmer dans la suite de cette lettre. Or , s'il y a en Europe une langue propre à la musique, c'est certainement l'italienne ; car cette langue est douce , sonore , harmonieuse, et accentuée plus qu'aucune autre; et ces quatre qualités sont précisément les plus convenables au chant.
Elle est douce , parceque les articulations y sont peu composées , que la rencontre des consonnes y est rare et sans rudesse , et qu'un très grand nombre de syllabes n'y étant formées que
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de voyelles, les fréquentes élisions en rendent la prononciation plus coulante ; elle est sonore , parceque la plupart des voyelles y sont éclatantes y qu elle n a pas de diphtongues composées , qu elle a peu ou point de voyelles nasaleS; et que les articulations rares et faciles distinguent mieux le son des syllabes , qui en devient plus net et plus plein. A Tégard de Tharmonie , qui dépend du nombre et de la prosodie autant que des sons , lavantage de la langue italienne est manifeste sur ce point ; car il faut remarquer que ce qui rend une langue harmonieuse et véritablement pittoresque dépend moins de la force réelle de ses termes , que de la distance qu'il y a du doux au fort entre les sons qu elle emploie , et du choix qu on en peut faire pour les tableaux qu on a à peindre. Ceci supposé , que ceux qui pensent que Fitalien nest que le langage de la douceur et de la tendresse prennent la peine de comparer entre elles ces deux strophes du Tasse :
Teneri sdegni , e placide e tranquille
Repuise, e cari vezzi, e liete paci ,
Sorrisi, paroi ette, e dolci stille
Di pianto, e sospir tronchi, e molli bacci :
Fuse tai cose lutte , e poscia unille ,
£d al foco temprè di lente faci ;
£ ne formo que si mirabil cinto
Di ch' ella aveva il bel fianco succinto.
Ghiama gli abiator dell' ombre eteme Il rauco suon délia tartarea tromba :
Treman le spaziose atre caverne , E l'aer cieco a quel romor rimbomba j
Ne si stridendo mai dalle supeme Reg;ioni del cielo il folgor piomba , Ne si scossa giammai irema la terra Quando i vapori in sen gravida serra.
Et slls désespèrent de rendre en François la douce harmonie de Fui^e, quils essaient d exprimer la rauque dureté de Fautre. Il n'est pas besoin , pour juger de ceci, d'entendre la langue, il ije faut qu'avoir des oreilles et de la bonne foi. Au reste , Vous observerez que cette dureté de la dernière strophe n'est point sourde , mais très sonore , et qu'elle n'est que pour l'oreille et non pour la prononciation ; car la langue n'articule pas moins facilement les r multipliées, qui font la rudesse de cette strophe, que les /qui rendent la première si coulante. Au contraire , toutes les fois que nous voulons donner de la dureté à l'harmonie de notre langue , nous soqimes forcés d'entasser des consonnes de toute espèce qui forment des articulations difficiles et rudes , ce qui retarde la marche du chant et contraint sou vent la musique d'aller plus lentement , précisément quand le sens des paroles exigeroit le plus de vitesse.
Si je vcrulois m'étendre sur cet article , je pourrois peut-être vous faire voir encore que les inversions de la langue italienne sont beaucoup plus fevorables à la bonne mélodie que Tordre didactique de la nôtre , et qu'une phrase musicale se développe d'une manière plus agréable et plus intéressante , quand le sens du discours , long-
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temps suspe&du , se résout sur le verbe avec -la cad/ence , que quand il se développe à mesure , 'et laisse aftbiblir ou satisfaire ainsi par degrés le désir de lesprit , tandis que celui de loreille augmente en raison contraire jusqu'à la fin de la phrase. Je vous prouverois encore que Tart des suspensions et des mots entrecoupés , que l'heureuse constitution de la langue rend si fa^ milier à la musique italienne , est entièrement inconnu dans la nôtre, et que nous n'avons d'autres moyens pour y suppléer, que des silences qui ne sont jamais du chant , et qui , dans ces occasions , montrent plutôt la pauvreté de la musique que les ressources du musicien.
Il me resteroit à parler de l'accent ; mais ce point important demande une si profonde discussion y qu'il vaut mieux la réserver à une meilleure main : je vais donc passer aux choses plus essentielles à mon objet , et tâcher d'examiner notre musique en elle-même.
Les Italiens prétendent que notre mélodie est plate et sans aucun chant, et toutes les nations (i) neutres confirment unànimeihent leur jugement sur ce point ; de notre côté , nous accu-
(i) U a été un temps , dit mylord Schaftesbury , où Vusage de parler François avoit mis , parmi nous , la musique Françoise à la mode. Mais bientôt la musique italienne , nous montrait la nature de plus près , nous dé-, goûta de l'autre , el nous la Fit apercevoir aussi lourde , aussi plate , et aussi maussade qu'elle Test en effet.
sons la leur d'être bizarre et baroque, (i). J aime mieux croire que les uns ou les autres se trompent , que d'être réduit à dire que , dans des contrées où les sciences et tous les arts sont parvenus à un si haut degré y la musique seule est encore à naître.
Les moins prévenus d entre nous (2) se contentent de dire que la musique italienne et la Françoise sont toutes deuxbonnes, chacune dans son geare , chacune pour la langue qui lui est propre : mais, outre que les autres nations ne conviennent pas de cette parité, ilresteroit toujours à savoir laquelle des deux langues peut comporter le meilleur genre de musique en soi. Question fort agitée en France , mais qui ne le sera jamais ailleurs ; question qui ne peut être décidée que par une oreille parfaitement neutre , et qui , par conséquent , devient tous les jours plus difficile à résoudre dans le seul pays où elle soit en problème. Voici sur ce sujet quelques expériences que chacun est maître de vérifier , et qui me paroissent
(i) Il me semble qu^oD n'ose plus tant faire ce reproche à la mélodie italienne , depuis qu'elle s'est fait entendre parmi nous : c'est ainsi que cette musique admirable ù'a qu'à se montrer telle qu'elle est , pour se justifier de tous les torts dont on l'accuse.
(2) Plusieurs condamnent l'exclusion totale que les amateurs de musique donnent sans balancer à la musique Françoise ; ces modérés conciliateurs ne voudroient pas de goûts exclusifs , comme si l'amour des bonnes choses devoit faire aimer les. mauvaises.
pouvoir servir à cette solution, du moins quant à la mélodie , à laquelle seule se réduit presque toute la dispute.
J ai pris dans les deux musiques des airs également estimés chacun dans son genre, et, les dépouillant les uns de leurs ports-de-voix et de leurs cadences éternelles , les autres des notes sousentendues que le compositeur ne.se donne point la peine d'écrire , et dont il se remet à Tintelligence du chanteur (i), je les ai solfiés exactement sur la note, sans aucun ornement, et sans rien fournir de moi-même au sens ni à la liaison de la phrase. Je ne vous dirai point quel a été dans mon esprit le résultat de cette comparaison, parceque j ai le droit de vous proposer mes raisons et non pas mon autorité : je vous rends compte seulement des moyens que j ai pris poui me déterminer , afin que , si vous les trouvez bons , vous puissiez les employer à votre tour.
(i) C'est donner toute la faveur à la musique françoîse, que de s'y prendre ainsi : car ces notes sous-entendues dans Fitalienne ne sont pas moins de Tessencie de la mélodie que celles qui sont sur le papier. Il s'agit moins de ce qui est écrit que de ce qui doit se chanter , et cette manière de noter doit seulement passer pour une sorte d'abréviation : au lieu que les cadences et les ports-devoix du chant François sont bien , si l'on veut , exigés par le goût , mais ne constituent point la mélodie et ne sont pas de son essence ; c'est pour elle une sorte de fard qui couvre sa laideur sans la détruire , et qui ne la rend que plus ridicule aux oreilles sensibles.
Je dois VOUS avertir seulement que cette expé* rience demande bien plus de précautions qu il ne semble. La première et la plus difficile de toutes est d'être de bonne foi , et de se rendre également équitable dans, le choix et dans le jugement. La seconde est que , pour tenter cet examen , il faut nécessairement être également versé dans les deux styles ; autrement celui qui seroit le plus familier se présenteroit à chaque instant à lesprit au préjudice de lautre : et cette deuxième condition n'est guère plus facile que la première ; car , de tous ceux qui connoissent bien Tune et 1 autre musique , nul ne balance sur le choix ; et Ton a pu voir, par les plaisants barbouillages de ceux qui se sont mêlés d attaquer Titalienne , quelle connoissance ils avoient d elle et de Fart en général.
Je dois ajouter qu'il est essentiel d'aller bien exactement en mesure ; mais je prévois que cet avertissement , superflu dans tout autre pays , sera fort inutile dans celui-ci, et cette seule omission entraîne nécessairement l'incompétence du jugement.
Avec toutes ces précautions , le caractère de chaque genre ne tarde pas à se déclarer, et alors il est bien difficile de ne pas revêtir les phrases des idées qui leur conviennent , et de n'y pas ajouter, du moins par l'esprit, les tours et les ornements qu'on a la force de leur refuser par le chant. Il ne faut pas non plus s'en tenir à une
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seule épreuTe , car un air peut. plaire plus quan autre , sans que cela décide de la préférence du genre ; et ce n est qu après un grand nombre d essais qu'on peut établir un jugement raisonnable : d ailleurs , en s étant la connoissance des paroles, on s'ôte celle de la partie la plus importante de la mélodie, qui est lexpression ; et tout ce qu'on peut décider par cette voie , cest si la modulation est bonne et si le chant a du naturel et de la beauté. Tout cela nous montre combien il est difficile de prendre assez de précautions contre les préjuges, et combien le raisonnement nous est nécessaire pour nous mettre, en état de juger sainement des choses de goût.
J ai fait une autre épreuve qui demande moins de précautions, et qui vous paroîtra peut-être plus décisive. J ai donné à chanter à des Italiens les plus.beaux airs de LuUi , et à des musiciens François des airs de Léo et du Pergolèse ; et j'ai remarqué que, quoique ceux-ci fussent fort éloignés de saisir le vrai goût de ces morceaux , ils en sentoient pourtant la mélodie, et en tiroient à leur manière des phrases de musique chantantes, agréal)Ies , et bien cadencées. Mais les Italiens , solfiant très exactement nos airs les plus pathétiques , nont jamais pu y reconnoître ni phrasesnichant;cenVtoit pas peureux de la musique qui eût du sens , mais seulement des suites ,de notes placées sans choix et comme au hasard ^ ils les chantoient précisément comme voua
liriez des mots arabes écrits eu caractères fraa* çois(i).
Troisième expérience. J aï vu à Venise un Arménien , homme d esprit , qui n avoit jamais entendu de musique, et devant lequel on exécuta ^ dans un même concert , un monologue françois qui commence par ce vers ,
Temple sacré, séjour tranquille...
et un air de Galuppi , qui commence par celui-ci ,
Voi che languite senza speranza...
Lun et lautre furent chantés , médiocrement pour le françois et mal pour Titalien , par un homme accoutumé seuletnent à la musique françoise, et. alors très enthousiaste de celle de M. Rameau. Je remarquai dans TArménien, durant tout léchant françois , plus de surprise que de plaisir; mais tout le monde observa , dès les premières mesures de lair italien , que son visage et ses yeux s'adoucissoient ; il étoit enchanté , il prêtoit son ame aux impressions de la musique ; et, quoiqu'il entendit peu la langue , les simples sons lui causoient uu ravissement
(1) Nos musiciens prétendent tirer un grand avantage de cette difFérence : Nous exécutons la musique italienne , disent-ils avec leur fierté accoutumée , et les Italiens ne peuvent exécuter la nôtre; donc notre musique vaut mieux que la leur. Us ne voient pas qu'ils devroient tirer une conséquence toute contiraire , et dire , donc les italiens on$ une mélodie, et nous n'^n avons point*
sensible. Dès ce moment on ne put plus lui faire écouter aucun air François.
Mais , sans chercher ailleurs des exemples , navons-nous pas tnême parmi nous plusieurs personnes qui , ne connoissant que notre opéra , croyoient de bonne foi n'avoir aucun goût pour le chant , et n ont été désabusées que par les intermèdes italiens. C'est précisément parcequ ils n àimoient que la véritable musique , qu'ils croyoient ne pas aimer la musique.
J'avoue que tant de faits m'ont rendu douteuse l'existence de notre mélodie , et m'ont fait soupçonner qu'elle pourroit bien n'être qu'une sorte de plain- chant modulé , qui n'a rien d'agréable en lui-même , qui ne plaît qu'à Taide de quelques ornements arbitraires, et seulement à ceux qui sont convenus de les trouver beaux. Aussi à peine notre musique est-elle supportable à nos propres oreilles , lorsqu'dle est exécutée par des voix médiocres qui manquent d'art pour la faire valoir. Il faut d^ Fel et des Jeliotte pour chanter la musique françoise ; mais toute voix est bonne pour l'italienjie , parceque les beautés du chant italien sont dans la musique même , au lieu que celles du chant françois , s'il en a , ne sont que dans lart du chanteur (i).
Trois choses me paroissent concourir à laper
(i) Au reste, c'est \me erreur de croire qu'en ^éral les chanteurs italiens aieiit moins de voix qwc les françois. Il faut au contraire qu'ils aient le timbre plus fort et plus harmonieux pour pouvoir se faire entendre sur
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fection de la mélodie italienne. La première est la douceur de la langue , qui , rendant toutes les inflexions faciles, laisse au goût du musicien la liberté den feire un choix plus exquis, de varier davantage les combinaisons , et de donner à chaque acteur un tour de chant particulier , de même que chaque homme a son geste et son ton qui lui sont propres , et qui le distinguent dun autre homme.
La deuxième est la hardiesse des modulations , qui , quoique moins servilement préparées que les nôtres , se rendent plus agréables en se rendant plus sensibles , et , sans donner de la dureté au chant , ajoutent une vive énergie à lexpression. G est par elle que le musicien , passant brusquement d un ton ou dun mode à un autre , et supprimant , quand il le faut , les transitions intermédiaires et scolastiques , sait exprimer les réticences , les interruptions , les discours entrecoupés y qui sont le langage des passions impétueuses , que le bouillant Métastase a employé
les théâtres immenses de Htalie , sans cesser de ménager les sons , comme le vent la musiqire italienne. Le chant François exige tout Feffort des ponmons , toute l'étendue de la voix. Plus fort, nous disent nos maîtres ; enflez lés sons , ouvrez la bouche , donnez toute votre voix. Plus doux , disent les maîtres italiens ; ne forcez point , chantez sans çéne ; rendez vos sons doux , flexibles et coulants ; réservez les éclats pour ces moments rares et passagers où il faut surprendre et déchirer. Or , il me paroît que , dans la nécessité de se faire entendre , celui* là doit avoir plus de voix , qui peut se passer de crier.
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si souvent , que les Porpora , les Galuppi , les Gocchi, les Jumella , les Ferez, les Terrade^as , ont su rendre avec succès , et que nos poètes lyriques connoissent aussi peu que nos musiciens.
Le troisième avantage , et celui qui prête à la mélodie son plus grand effet, est lextrême précision de mesure qui s y fait sentir dans les mouvements les plus lents , ainsi que dans les plus gais , précision qui rend le chant animé et intéressant , les accompagnements vifs et cadencés ; qui multiplie réellement les chants , en faisant d'une même combinaison de sons autant de différentes mélodies qu'il y a de manières de les scander ; qui porte au cœur tous les sentiments , et à lesprit tous les tableaux; qui donne au musicien le moyen de mettre en air tous^les caractères de paroles imaginables, plusieurs dont nous n avons pas même Tidée (i) ; et qui rend tous les mouvements propres à exprimer tous les caractères (2) , ou un seul mouvement propre à con-^
(i) Pour ne^pas sortir du genre comique , le seul conntt à Paris , voyez les airs , « Quando «ciolto avr6 il con^ « tratto, etc. lo à un yespajo, etc. O questo o quelle t'ai «I a risolvere , etc. A un gusto da stordire , etc. Stizzoso (c mio , stizzoso , etc. lo sono una donzella , etc. Quanti u maestri , quanti dottori , etc. I sbirri già lo aspettano, tt etc. Ma dunqiie il testamento , etc. Senti me, se brami « stare , o che risa ! che piacere ! etc. ; » tous caractères d'airs dont la musique Françoise n'a pas les premiers éléments, et dont elle n'est pas en état d'exprimer un ievl mot*
(2) Je me contenterai d'en citer un seul exemple, mais
traster et changer de caractère au gré dti compositeur. '
Voilà , ce rae semble , les sources d où le cliant italien tire ses charmes et sdu énergie ; à quoi Ton peut ajouter uhe nouvelle et très forte preuve '
de l'avantage de sa mélodie , en ce quelle n'exige pas, autant que la nôtre , de ces fréquents renversements d'harmonie qui dôtment à la basse continue le véritable chant d'uti dessus. Ceux qui trouvent de si grandes beautés dans la mélodie françoise devroient bien nous dire à laquelle de ces choses elle en est redevable , ou nous montrer les avantages qu elle a pour y suppléer.
Quand on commence à cônnoitre la mélodie italienne , on ne lui trouve d'abord que des grâces, et on ne la croit propre qu'à exprimer des sentiments agréables ; mais , pour peu qu on étudie son caractère pathétique et tragique, on est bientôt surpris de la forcé que lui prête l'art des compositeurs dans les grands morceaux dé musique. C'est à Laide de ces modulations sa-^ -Vantes , de cette harmonie simple et pure , dé ces accompagnements vifs et brillants , que ces chants divins déchirent ou ravissent Tame, met-^
très frappant ; t'est l'air SèpUr dtufi infelicd , etc. de la Fausse Suivante; air très pathétique, sur un mouvement très gai , auquel il n'a manqi^ qu'une Voix pour 1% chanter , un orchestre pour l'accompagner , des oreilles pour l'entendre , et la seconde partie qu'il ne falloit pas supprimer;
tent le spectateur hors de lui-même, et lui arrachent , daus ses transports , des cris dont jamais nos tranquilles opéra ne furent honorés. Comment le musicien vient-il à bout de produire ces grands efFets? £st*ce à force de contraster les mouvements , de multiplier les accords , les notes , les parties ? est-ce à force d'entasser desseins sur desseins, instruments sur instruments? Tout ce fatras, qui nest qu'un mauvais supplémentoù le génie manque j étoufferoit le chant loin de lanimer , et détruiroit l'intérêt en partageant lattention. Quelque harmonie que puissent faire ensemble plusieurs parties toutes bien chantantes , lefFet de ces beaux chants s'évanouit aussitôt qu ils se font entendre à-la-fpis, et il ne reste que celui d'une suite d'accords , qui, quoi qu'on puisse dire , est toujours froide quand la mélodie ne l'anime pas : de sorte que plus on entasse des chants mal-àpropos, et moins la musique est agréable ejt chantante, parcequ'il est impossible à l'oreille de se prêter au même instant à plusieurs mélodies, et que , Tune effaçant l'impression de l'autre, il ne résulte du tout que de la confusion et du bruit. Pour qu'une musique devienne intéressante, pour qu'elle porte à Ta me les sentiments qu'on y veut exciter, il faut que toutes les parties concourent à fortifier l'expression du sujet ; que l'harmonie ne sei\e qu'à le rendre plus énergique ; que l'accompagnement Fembellisse sans le couvrir ni le défigurer ; que la basse , par une
marche uniforme et simple, guide en quelque sorte celui qui chante et celui qui écoute , sans que ni Fun ni Fautre s'en aperçoive : il faut , en un mot, que le tout ensemble ne porte à-lafois quune mélodie à*Foreille et quune idée à Fesprit.
Cette unité de mélodie me paroît une régie indispensable et non moins importante en musique que lunité d action dans une tragédie ; car elle est fondée sur le même principe , et dirigée vers le même objet. Aussi tous les bons compositeurs italiens s y conforment-ils avec un soin qui dégénère quelquefois en affectation ; et pour peu qu on y réfléchisse , on sent bientàl; que cest délie que leur musique tire son principal effet. C est dans cette grande régie qu'il faut chercher la cause des fréquents accompagnements à Funisson qu on remarque dans la musique italienne , et qui , fortifiant Fidée du chant , en rendent en même temps les sons plus moelleux, plus doux, et moins fatigants pour la voix. Ces unissons ne sont point praticables dans notre musique, si ce n est sur quelques caractères d'airs choisis et tournés exprès pour cela : jamais un air pathétique François ne seroit supportable accompagné de cette manière , parceque , la musique vocale et 1 mstrinnentale ayant parmi nous des caractères différents, on ne peut, sans pécher contre la mélodie et le goût , appliquer à Fune les mêmes tours qui conviennent à Fautre; sans compter que, la mesure étant toujours vague et
indéterminée , sur-tout dans les airs lents , les instruments et la voix ne pourroient jamais s accorder , et ne marcneroient point assez de concert pour produire ensemble un effet agréable^ Une beauté qui résulte encore de ces unissons ^ cest de donner une expression plus sensible à la mélodie , tantôt en renforçant tout dun coup les instruments sur un passage , tantôt en les radoucissant , tantôt en leur donnant un trait de cbant énergique et saillant , que la voix n auroit pu faire , et que lauditeur , adroitement trompé, ne laisse pas de lui attribuer quand lorchestre sait le faire sortir à propos. De là nait encore cette parfaite correspondance de la symphonie et du chant , qui fait que tous les traits qu on admire dans Tune ne sont que des développements de lautre ; de sorte que c est toujours dans la partie Tocale qu il faut chercher la source de toutes les beautés de Faccompagnement : cet accompagnement est si bien un avec le chant , et si exactement relatif aux paroles, qu'il semble souvent déterminer le jeu et dicter à lacteur le geste qu'il doit faire (i); et tel qui n auroit pu jouer le. rôle sur les paroles seules le jouera très juste sur
(i) On en trouve des exemples fréquents dans les intermèdes qui nous ont été donnés cette année , entre autres dans Tair ^ un gusto da stordire , du Maître de musique ; dans celui Son padrone , de la Femme orgueilleuse ; dans celui Vi sto ben , du Tracollo ; dans celui Tu non pensi, no^ signora , de la Bohémienne ; et dan« presque tous ceux qui demandent du jeu*
la musique y parcequelle fait bien sa fonction d'interprète.
Au reste, il senfatit beaucoup que les accompagpiements italiens soient toujours à Tunisson de la voix. Il y a deux cas assez fréquents où le musicien les en sépare: Tun, quand la voix, roulant avec légèreté sur des cordes d'harmonie, fixe assez lattention pour que Faccompagnement ne puisse la partager; encore alors donnet-on tant de simplicité à cet accompagnement , que l'oreille , affectée seulement d'accords agréables , n'y sent aucun chant qui puisse la distraire : l'autre cas demande un peu plus de soin pour le faire entendre.
Quand le musicien saura son art, dit l'auteur de la Lettre sur les Sourds et les Muets, les parties d'accompagnement concourront ou à fortifier l'expression de la partie chantante , ou à ajouter de nouvelles idées que le sujet demandait^ et que la partie chantante n aura pu rendre. Ce passage me paroît renfermer un précepte très utile, et voici comment je pense qu'on doit l'entendre.
Si le chant est de nature à exiger quelques additions, ou, comme disoient nos anciens musiciens , quelques diminutions {i) ^ qui ajoutent à l'expression ou à l'agrément, sans détruire en cela l'unité de mélodie , de sorte que Toreille qui blâmeroit peut-^tre ces additions faites par la
(i) On trouvera le mot ditmnution dans le quatrième volume de l'Encyclopédie.
voix , les approuve dans laccompagnement , et sen laisse doucement affecter sans cesser pour cela detre attentive au chant ; alors Fhabile musicien , en les ménageant à propos et les employant avec goût, embellira son sujet , et le rendra plus expressif sans le rendre moins un ; et quoique laccompagnement n y soit pas exactement semblable à la partie chantante , Tun et lautre ne feront pourtant qu un chant et qu une mélodie. Que si le sens des paroles comporte une idée accessoire que le chant n aura pas pu rendre , le musicien lenchâssera dans des silences ou dans des tenues, de manière quil puisse la présenter à lauditeur sans le détourner de celle du chant. Lavantage seroit- encore plus grand si cette idée accessoire pouvoit être rendue par un accompagnement contraint et continu , qui fit plâtôt un léger murmure quun véritable chant, comme seroit le bruit d une rivière ou le gazouillement des oiseaux; car alors le compositeur pourroit séparer tout-à-fait le chant de laccompagnement ; et destinant uniquement ce dernier â^ rendre Tidée accessoire , il disposera son chant de manière à donner des jours fréquents à l'orchestre , en observant avec soin que la symphonie soit toujours dominée par la partie chantante , ce qui dépend encore plus de Fart du compositeur que de\ lexécution des instruments : mais ceci demande une expérience consommée , pour éviter la duplicité de mélodie.
Voilà tout ce que la règle de Funité peut ac—
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corder au goût du musicien pour parer ]e chant ou le rendre plus expressif, soit en embellissant le sujet principal, soit en y en ajoutant un autre qui lui reste assujetti : mais de faire chanter à parts des violons d'un côté, de lautre des flûtes , de lautre des bassons , chacun sur un dessein particulier et presque sans rapport entre eux, et d appeler tout ce chaos de la musique, c'est insulter également l'oreille et le jugement des auditeurs.
Une autre chose qui n'est pas moins contraire que lia multiplication des parties à la régie que je viens d'établir, c'est l'abus ou plutôt l'usage des fugues^ imitations, doubles desseins , et autres beautés arbitraires et de pure convention , qui n'ont presque de mérite que la difficulté vaincue , et qui toutes ont été inventées dans la naissance de l'art pour faire briller le savoir, en attendant qu'il fût question du génie. Je ne dis pas qu'il soit tout-à-fait impossible de conserver l'unité de mélodie dans une fugue , en conduisant habilement l'attention de l'auditeur d'une partie à l'autre à mesure que le sujet y passe ; mais ce travail est si pénible, que presque personne n'y réussit , et si ingrat, qu'à peine le succès peut-il dédommager de la fatigue dun tel ouvrage. Tout cela , n'aboutissant qu'à faire du bruit , ainsi que la plupart de nos chœurs si admirés (1), est éga-
(1) Les Itskliens ne sont pas eux-mêmes tout-à-fait revenus de ce préjugé barbare. Ils se piquent fencore d'avoir, dans leurs églises , de la musique bruyante ; ils ont sou-
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lement inçligne d occuper la plume d un homme de génie et lattention d un homme de goût. A Tégard des contre-fugues» doubles fugues, fugues irenverséejs , basses contraintes , et autres sottises difficiles que Voreille ne peut souffrir et que la raison ne peut justifier, ce sont évidemment des restes de barbarie et de mauvais goût, qui ne subsistent , comme les portails de nos églises gothiques, 2ue pour la honte de ceux qui ont eu la patience e les faire.
Il a été un temps où lltalie étoit barbare : et, memç après la renaissance des autres arts que TEurope lui doit tous, la musique, plus tardive, n y. a point pris aisément cette pureté de goût qu on y voit briller aujourd'hui ; et l'on ne peut guère donner une plus mauvaise idée de ce qu elle é^oit alors , qu en remarquant qu'il n'y a eu pendant long -temps qu'une mêipe musique en f^rance et en Italie (i) , çt que les musiciens des deux contrées, commupiquoient familièrement entre eux , non pourtant saiis qu'on pût remar-
vent des messes et des motets à quatre chœurs, chaeun sur un dessein différent; mats les grands maîtres ne font que rire de tout ce fatras. Je me souviens que TerradegUas, me parlant de plusieurs motets de sa composition où il avoit mis des chœurs travaillés av^ un grand soin , étoit honteux d'en avoir fait de si beaux , et s'en excusoit sur sa jeunesse. Autrefois, disoit-il, j'aimois à faire du bruit ; à présent je tâche de faire de la musique.
(i) L'abbé du Bos se tourmente beaucoup pour faire honneur aux Pays-Bas du renouvellement de la musique , et cela pourroit s'admettre si l'on donnoit le nom de mu-
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quer déjà dans les nôtres le germe de cette ja-^ lousie qui est inséparable de Tinfériorité. LuUi même , alarmé de l'arrivée de Gorelli , se hâta de le faire chasser de France ; ce qui lui fut d autant plus aisé que Gorelli étoit plus grand homme, et , par conséquent, moins courtisan que lui. Dans ces temps où la musique naissoit à peine , elle avoit en Italie cette ridicule emphase de science harmonique, ces pédantesques prétentions de doctrine qu elle a chèrement conservées parmi nous, et par lesquelles on distingue aujourd'hui cette musique méthodique, compassée, mais sans génie , sans invention , et sans goût , qu'on appelle à Paris musique écrite par exceU lence , et qui , tout au plus , n'est bonne , en effet , qu'à écrire , et jamais à exécuter.
Depuis même que les Italiens ont rendu l'har^ monie plus pure , plus simple , et donné tous leurs soins àlaperfectionde la mélodie, je ne nie pas qu'il ne soit encore demeuré parmi eux quelques légères traces des fugues et desseins gothiques, et quelquefois de doubles et triples mélo-
siqueàun continuel remplissage d'accords ; mais si l'harmonie n'est que la base commune , et que la mélodie seule constitue le caractère', non seulement la musique moderne est née en Italie j mais il y a quelque apparence que , dans toutes nos langue? vivantes , la musique italienne est . la seule qui puisse réellement exister. Du temps d'Orlande et de Goudimel , on faisoit de l'harmonie et des sons ; Lulli y a joint un peu de cadence ; Gorelli , Buononcini , Vinci , et Pergolèsft , sont les premier? qui aient fait de la pausique.
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dies ; c^est de quoi je pourrois citer plusieurs exemples dans les intermèdes qui nous sont connus, et entre autres le mauvais quatuor qui est à la fin de la Femme orgueilleuse. Mais outre que ces choses sortent du caractère établi, outre qu on ne trouve jamais rien de semblable dans les tragédies, et qu iln est pas plus juste déjuger lopéra italien sur ces farces , que de juger notre théâtre François sur \ Impromptu de Campagne, ou le Baron de la Crasse; il faut aussi rendre justice à lart avec lequel les compositeurs ont sou* vent évité dans ces intermèdes les pièges qui leur étoient tendus parles poètes, et ont fait tourner au profit de la règle des situatic "^ qui sembloient le forcer à lenfreindre.
De toutes le» parties de la musique, la plu^ difficile à traiter , sans sortir de lunité de mélodie , est le duo ;»et cet article mérite de nous arrêter un moment. L auteur de la lettre sur Omphale a déjà remarqué que les duo sont hors de la nature ; car rien n est moins naturel que de voir deux personnes se parler à-la-fois durant un certain temps , soit pour dire la même chose , soit pour se contredire, sans jamais s écouter ni se répondre. £t quand cette supposition pourroit s admettre en certains caa, il est bien certain que ce ne seroit jamais dans la tragédie, oii cette indécence n'est convenable ni à la dignité des personnages quon y fait parler, ni à leducation qu on leur suppose. Or, le meilleur moyen de sauver cette absurdité , c est de traiter, le plus
qu il est possible , le duo en dialogue , et ce premier soin regarde le poëte : ce qui regarde le musicien , c'est de trouver un chant convenable au sujet , et distribué de telle sorte que, chacun desinterlocuteurs parkint alternativement, toute la suite du dialogue ne forme qu'une mélodie, qui, sans changer de sujet, ou du moins sans altérer le mouvement , passe dans son progrès d une partie à l'autre sans cesser d'être une , et sans enjamber. Quand on joint ensemble les deux parties, ce qui doit se faire rarement et durer peu , il faut trouver un chant susceptible d une marche par tierces ou par sixtes , dans lequel la seconde partie fasse son effet sans distraire l'oreille tie la première^ il faut garder la lureté des dissonances , les sons perçants et renforcés , \efbrtissimo de l'orchestre , pour des instants de désordre et de transport où les acteurs , semblant s'oublier eux-mêmes , portent leur égarement dans Tame de tout spectateur sensible, et lui font éprouver le pouvoir de l'harmonie sobrement ménagée. Mais ces instants doivent être rares et amenés avec art. Il faut, par une musique douce et affectueuse , avoir déjà disposé l'oreille et le cœur à l'émotion pour que l'un et l'autre se prêtent à ces ébranlements violents : et il faut qu'ils passent avec la rapidité qui convient à notre foiblesse; car, quand l'agitation est trop forte, elle ne sauroit durer; et tout ce qui est au-delà de la nature ne touche plus.
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Eq disant ce que les duo doivent être , j ai dit précisément ce qu ils sont dans les opéra italiens. Si quelqu'un a pu entendre sur un théâtre dlta» lie un duo tragique chanté par deux bons acteurs, et accompagné par un véritable orchestre, sans en être attendri; s'il a pu d'un œil sec assister aux adieux de Mandane et d'Arbace , je le tiens digne de pleurer à ceux de Libye et dÉpaphus.
Mais sans insister sur les duo tragiques , genre de musique dont on n'a pas même l'idée à Paris, je puis vous citer un duo comique qui est connu de tout le monde, et je le citerai hardiment comme un modèle de chant, d'unité, de mélodie, de dialogue, «t dégoût, auquel, selon moi', rien ne manquera , quand il sera bien exécuté , que des auditeurs qui sachent l'entendre : c'est celui du premier acte de la Serva Padrona, Lo conosco a quegl occhietti , etc. J'avoue que peu de musiciens François sont en état d'en sentir les beautés; et je dirois volontiers du Pergolèse, comme Cicéron disoit d'Homère , que c'est avoir déjà fait beaucoup de progrès dans lart , que de se plaire à sa lecture,
J espère, monsieur, que vous me pardonnerez la longueur de cet article en faveur de sa nouveauté et de l'importance de son objet : j'ai cru devoir m'étendr^ un peu sur une règle aussi essentielle que celle de l'unité de mélodie ; régie dont aucun théoricien, que je sache, n'a parlé jusqu'à ce jour, que les compositeurs italiens
ont seuls sentie et pratiquée, sans se douter peut-être de son existence, et de laquelle dépendent la douceur du chant, la force de lexpression, et presque tout le charme de la bonne musique. Avant que de quitter ce sujet , il tne reste à vous montrer qu'il en résulte de nouveaux avantages pour Tharmonie même, aux dépens de laquelle je semblois accorder tout ra-*^ vantage à la mélodie, et que lexpression du chant donne lieu à celle des accords en forçant le compositeur à les ménager.
Vous ressouvenez -vous, monsieur, d'avoir entendu quelquefois, dans les intermèdes qu ou nous a donnés cette année, le fils de Fentrepreneur italien , [jeune enfant de di^f: ans au plus, accompagner quelquefois à lopéra ? Nous fûmes frappés, dès le premier jour, de l'effet que produisoit sous ses petits doigts l'accompagnement du clavecin; et tout le spectacle s'aperçut à son jeu précis et brillant que ce n'étoit pas l'accompagnateur ordinaire. Je cherchai aussitôt les rai* sons de cette di£Pérence, car je ne doutois pas que le sieur Noblet ne fût bon harmoniste et n accompagnât très exactement : mais quelle fut ma surprise, en observant les mains du petit bonhomme, de voir qu'il ne remplissoit presque jamais les accords, qu'il supprimoit beaucoup de sons, et n'employoit très souvent que deux doigts, dont l'un sonnoit presque toujours l'octave delà basse I Quoi! disois-je en moi-même, l'harmonie complète fait moins d'e£Pet que l'har-^
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moDie mutilëe , et nos accompagnateurs , en rendant tous lés accords pleins , ne font qu un bruit confus « tandis que celui-ci , avec moins de sons , fait plus d'harmonie, ou, du moins, rend son accompagnement plus sensible et plus agréable! Ceci fui pour moi un problême inquiétant; et j en compris encore mieux toute Fimportance , quand , après d autres observations , je vis que les Italiens accompagnoient tous de la même manière que le petit bambin , et que, par con-* séquent , cette épargne dans leur accompagnement devoit tenir au même principe que celle qu ils affectent dans leur partition.
Je comprenois bien que la basse , étant le fondement de toute Tharmonie , doit toujours dominer sur le reste, et que quand les autres parties fétouffent ou la couvrent, il en résulte une confusion qui peut rendre l'harmonie plus sourde ; et je m'expliquois ainsi pourquoi les Italiens, si économes de leur main droite dans Taccompagnement, redoublent ordinairement à la gauche loctave de la basse, pourquoi ils mettent tant de contre-basses dans leurs orchestres , et pourquoi ils font si souvent marcher leurs quintes (i) avec la basse, au lieu de leur donner une autre partie , comme les François ne manquent jamais de faire. Mais ceci , qui pou voit rendre
(i) On peut remarquer à l'orchestre de notre opéra que , dans la' musique italienne , les quintes ne jouent presque jaioaais leur partie quand elle est à l'octaye de la basse; peut-^tre ne daigne-t-on pas même la copier ea
raison de la netteté des accords, nen ^rendoit pas de leur énergie , et je vis bientôt qu'il devoit y avoir quelque principe plus caché et plus fin de lexpression que je remarquois dans la simplicité de rharmonie italienne, tandis que je trou vois la nôtre si composée, si froide et si languissante.
Je me souvins alors d avoir lu 'dans quelque ouvrage de M. Rameau que chaque consonnance a son caractère particulier , cest-à*dire, une manière dafFecter lame qui lui est propre: que TefFet de la tierce n est pas le même que celui de la quinte , ni leifet de la quarte le même que celui de la sixte : de même les tierces et les sixtes mineures doivent produire des affections différentes de celles que produisent les tierces et les sixtes majeures. Et ces faits une fois accordés, il s'ensuit assez évidemment que les dissonant ces et tous les intervalles possibles seront aussi dans le même cas; expérience que ]a raison confirme , puisque toutes les fois que les rapports sont différents , l'impression ne sauroit être la même.
Or, me disois-je à moi-même en raisonnant d'après cette supposition , je vois clairement que deux consonnances ajoutées l'une à l'autre malà-propos , quoique selon les régies des accords, pourront , même en augmentant l'harmonie ,
pareil cas. Ceux qui conduisent l'orchestre îgnoreroîentils que ce défaut de liaison entre la basse et le dessus rend rharmonie trop sèche?
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afibiblir mutuellement leur efifet , lé dotnbattre ou le partager. Si tout leflet d'une quinte m est nécessaire pour l'expression dont j'ai besoin , je peux risquer d afFoiblir cette expression par un troisième son , qui , divisant cette quinte en deux autres intervalles , en modifiera nécessairement lefiet par celui des deux tierces dans lesquelles je la résous; et ces tierces itièmes, quoique le tout ensemble fesse une fort bonne harmonie ; étant de différente espèce , peuvent encore nuire mutuellement à Fimpression Tune de l'autre.
De même si l'impression simultanée de la qi:^nte et dés deux tierces m'étoit nécessaire , j'affoiblirois et j altérerois mal-à--propos cette impression en retranchant un des trois sons qui en forment l'accord. Ce raisonnement devient encore plus sensible appliqué à la dissonance. Supposons que j'aie besoin de toute la dureté du triton , ou de toute la fadeur de la fausse quinte; opposition 9 pour le dire en passant^ qui prouve combien les divers renversements des accords en peuvent changer l'eflet : si dans une telle circonstance , au lieu de porter à l'oreille les deux uniques sons qui forment la dissonance , je m'avise de remplir Taccord de tous ceux qui lui conviennent, alors j'ajoute au triton la seconde et la sixte, et à la fausse quinte la sixte et la tierce, c'est-à-dire qu'introduisant dans chacun de ces accords une nouvelle dissonance , j'y introduis en même temps trois consonnances , qui doivent nécessairement en tempérer et a£biblir
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Yefîet^ en rendant un de ces accords moins Êide et lautre moins dur. C'est donc un principe cer-* tain et fonde dans la nature, que toute musique oùTharmonie est scrupuleusement remplie, tout accompagnement où tous les accords sont com-^ plets, doit faire beaucoup de bruit, mais avoir très peu d expression: ce qui est précisément le caractère de la n»usique françoisc. II est vrai qu en ménageant les accords et les parties , le choix devient difficile et demrande beaucoup d'expérience et de goût pour le faire toujours à propos : mais s'il y a une régie pour aider au compositeur à se bien conduire en pareille occasion , cest certainement celle de l'unité de mélodie que j'ai tâché d'établir, ce qui se rapporte au caractère de la musique italienne, et rend raison de la douceur. du chant jointe à la force d'expression qui y régne%
Il suit de tout ceci qu'après avoir bien étudié les régies élémentaires de l'harmonie , le musicien ne doit point se hâter de la prodiguer inconsidé-^ rément, ni se croire en état de composer parcequ il sait remplir des accords , mais qu'il doit ^ avant que de mettre la main à l'œuvre, s'appliquer à letude beaucoup plus longue et plus di& ficile des impressions diverses que les conson-» nances, les dissonanoes et tous les accords font sur les oreilles sensibles , et se dire souvent à luimême que le grand art du compositeur ne consiste pas moins à savoir discerner dans l'occasion les sons qu'on doit supprimer , que ceux dont il
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faut, faire usage. Cest en étudiant et feuiHètatit sans cesse les chefs-d œuvre de Tltalie qu'il appren^ dra à faire ce choix exquis , si la nature lui a donné assez de génie et de goût pour en sentir la nécessité. Caries difficultés de îart ne se laissent apercevoir qu à ceux qui sont faits pour les vaincre : et ceux-là ne saviseront pas de compter avec mépris les portées vides d une partition ; mais voyant la facilité qu un écolier auroit euie à les remplir, ils soupçonneront et chercheront les raisons de cette simplicité trompeuse , d autant plus admirable qu'elle cache des prodiges sous une feinte négligence^ et que l'arte che tuttofa^ nuUa si scuopre.
Voilà , à'ce qu il me semble , lacause des effets surprenants que produit l'harmonie de la musique italienne , quoique beaucoup moins chargée que la nôtre , qui en produit si peu : ce qui ne signifie pas qu'il ne faille jamais remplir l'harmonie , mais qu'il ne faut la remplir qu'avec choix et discernement. Ce n'est pas non plus à dire que pour ce choix le musicien soit obligé de faire tous ces raisonnements, mais qu'il en doit sentir le résultat. C'est à lui d'avoir du génie et du goût pour trouver les choses d'effet; c'est au théoricien à en chercher les causes , et à dire pourquoi ce sont des choses d'effet.
Si vous jetez les yeux sur nos composition^ modernes, sur-tout si vous les écoutez, vous réconnoitrez bientôt que nos musiciens <»it si mal compris tout ceci , que , s efforçant d'arriver au
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même but, ils ont directement suivi la route opposée j et , s'il m'est permis de vous dire naturdlement ma pensée, je trouve que plus notre musique se perfectionne en apparence, et plus elle se gâte en effet. Il étoit peut-être nécessaire, qli elle vînt au point où elle est, pour accoutumer insensiblement nos oreilles à rejeter les préjugés de rhabitude, et à goûter d'autres airs que ceux dont nos nourrices nous ont endormis; mais je prévois que pour la porter au très médiocre degré de bonté dont elle est susceptible , il faudra tôt ou tard commencer par redescendre ou remonter au point où Lulli l'a voit mise. Convenons que l'harmonie de ce célèbre musicien est plus pure et moins renversée; que ses basses sont plus naturelles et marchent plus rondement; que son chant est mieux suivi ; que ses accompagnements, moins chargés, naissent mieux du sujet et en sortent moins ; que son récitatif est beaucoup moins maniéré , et par conséquent beaucoup meilleur que le nôtre : ce qui se confirme par le goût de l'exécution ; car l'ancien récitatif étoit rendu par les acteurs de ce tempslà tout autrement que nous ne iàisons aujourd'hui. Il étoit plus vif et moins traînant; on le chantoit moins , et on le déclamoit davantage (i). Les cadences , les ports-de-voix se sont multipliés dans le nôtre; il est devenu encore plus languis-
(i) Cela se prouve par la durée des opéra de Lulli , beaucoup plus grande aujourd'hui que de son temps , selon le rapport unanime de tous ceux qui les ont vus
aant , et Ton n y trouve presque plus rien qui le distingue de ce qu'il nous plaît d appeler air.
Puisqu'il est question d airs et de récitatifs , vous voulez bien , monsieur, que je termine cette lettre par quelques observations sur Fun et sur lautre , qui deviendront peut-être des éclairas* sements utiles à la solution du problème dont il sagit.
On peut juger de Fidée de nos musiciens sur la constitution dun opéra, par la singulsurité de leur nomenclature. Ces grands morceaux de musique italienne qui ravissent , ces chefs^d œuvre de génie qui arrachent des larmes, qui ofirent les tableaux les plus frappants , qui peignent les situations les plus vives , et portent dans lame toutes les passions qu ils expriment , les François les appellent des ariettes* Us donnent le nom &airs à ces insipides chansonnettes dont ils entremêlent les scènes de leurs opéra, et réservent celui de monologues par excellence à ces traînantes et ennuyeuses lamentations à qui il ne manque , pour assoupir tout le monde , que d être chantées juste et sans cris.
Dans les opéra italiens tous les airs sont en situation et font partie des scènes^ Tantôt c est un père désespéré qui croit voir lombre d'un fils qu'il al fait, mourir injustement lui reprocher sa cruauté ; tantôt c'est un prince débonnaire qui ,
anôîeiinement. Auisi toutes les fois qu'on redonne ces opéra est-on obligé d'y faire des retranchements considérables.
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forcé de donner un exemple de sévérité , demande . aux dieu^ de lui ôter lempire , ou de lui donner un cœur moins sendUe. Ici c est une mère tendre qui verse des larmes en retrouvant son fils qu elle croyoit mort ; ]à c est le langage de lamour , noii rempli de ce fade et puéril galimatias de flammes et de chaînes , mais tragique , vif, bouillant , entre* coupé , et tel qu il convient aux passions impétueuses. C'est sur de telles paroles qu il sied bien •de déployer toutes les richesses d une musique pleine de force et d'expression , et de renchérir sur Ténergie de la poésie par celle de Vharmonie et du chant. Au contraire, les paroles de nos ariettes , toujours détachées du sujet , ne sont qu un misérable jargon emmiellé , qu on est trop heureux de ne pas entendre ; c est une collection feite au hasard du très petit noipbre de mots ao- Àores que notre langue peut fournir , tournés et retournés de toutes les manières , excepté de celle * qui pourroit leur donner du sens. G est sur ces impertinents amphigouris que nos musiciens épuisent leur goût et leur savoir , et nos acteurs leurs gestes et leurs poumons : cest à ces morr ceaux extravagants que nos £emm.es se pâment d admiration. £t la preuve la plus marquée que la musique françoise ne sait ni peindre ni parler, c'est qu elle ne peut développer le peu de beautés dont elle est susceptible que sur des paroles qui ne signifient rien. Cependant, à entendre les François parler de musique, on croiroît que c'est dans leurs opéra qu'elle peint de grands
tableaux et cle (][randes passions, et quon ne trouve que des ariettes dans les opéra italien», où le nom même d ariette et la ridicule chose quil exprime sont également inconnus. Il ne £9iUt pas être surpris de la grossièreté de ces préjugés : la musique italienne n a d ennemis , même parmi nous , que ceux qui n y connoissent rien ; et tous les François qui ont tenté de letudier dans ie seul dessein de la critiquer en connois^ sance de cause ont bientôt été ses plus zélés ad^ mirateurs (i).
Après les ariettes , qui font à Paris le triomphe du goût moderne , viennent les femeux mono-^ logues qu on admire dans nos anciens opéra :
6ur quoi Ton doit remarquer que nos pluis beaux airs sont toujours dans les monologues et jamais dans les scènes, parceque nos acteurs xtayant aucun jeu muet, et la musique n indiquant aucun geste et ne peignant aucune situation , celui qui garde le silence ne sait que faire de sa personne pendant que lautre chante.
Le caractère traînant de la langue , le peu de flexibilité de nos voix , et le ton lamentable qui régne perpétuellement dans notre opéra , mettent presque tous les monologues françois sur un mouvement lent ; et comme la mesure ne s y
(i) C'est un préjugé peu favorable à la musique fran^ çoise , que ceux qui la méprisent le plus soient précisément «ceux qui la connoîssent le mieux; car elle est aussi ridicule quand on Fexamine , qu'insupportable quancT on l'écoute.
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fait sentir m dans le chant ^ ni dansla basse, ni dans 1 accompagnement , rien nest si traînant , si lâche , si languissant , que ces beaux monalo^ gués que tout le monde admire en bâillant : ils foudroient être tristes , et ne sont qu'ennuyeux ; }ls voudroient toucher le cœur , et ne font qu'affliger les oreilles. « . Lesitaliens sont plus adroitsdans leurs adagio: car, lorsque le chant est si lent qu'il seroit à craindre qu'il ne laissât affoiblir l'idée de la mesure , ils font marcher la basse par notes égales qm marquent le mouvement, et l'accompagnement le marque aussi par des subdivisions de notes , qui , soutenant la voix et l'oreille en mesure , ne rendent le chant que> plus agréable et sur-tout plus énergique par cette précision. Mais la nature du chant françois interdit cette ressource à nos compositeurs : car , dès que l'acteur aeroit forcé d'aller en mesure, il ne pourroit plus développer.sa voix nison jeu , traîner son chant , renfler , prolonger ses sons , ni crier à pleine tète , et par conséquent il ne seroit plus applaudi.
Mais ce qui prévient encore plus efficacement la monotonie et l'ennui dans les tragédies italiennes^ c'est l'avantage de pouvoir exprimer tous les sentiments et peindre tous les caractères avec telle mesure et tel mouvement qu'il plaît au eompositeur. Notre mélodie, qui ne dit rien par elle-même, tire toute son expression du mouvement qu'on, lui donne ; elle est forcément triste sur une mesure lente , furieuse ou gaie sur un
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mouvement vif, grave sur un mouvement mo* déré : le chant n y &it presque rien ; la mesure seule , ou , pour parler plus juste, le seul degré de vitesse , détermine le caractère. Mais la mélo? die italienne trouve dans chaque niouvement des expressions pour tous les caractères, des tableaux pour tous les objets. Elle est , quaud il plait au musicien, triste sur un mouvement vif, gaie sur un mouvement lent , et , comme je Tai déjà dit , elle change sur le même mouvement de caractère au gré du compositeur ; ce qui lui donne la facilité des contrastes, sans dépendre en cela du poëte , et sans s exposer à des contre'* sens.
Voilà la source de cette prodigieuse variété que les grands maîtres d Italie savent répandre dans leurs opéra , sans jamais sortir de la nature ; variété qui prévient La monotonie , la langueur et lennui , et que les niusici(*ns françois ne peuvent imiter , parceque leurs mouvements sont donnés par le sens des paroles , et qu'ils sont forcés de s'y tenir, s'ils ne veulent tomber dans des cootre-sens ridicules.
A legard du récitatif, dont il me reste à parler, il semble que, pour en bien juger, il feudroit une fois savoir précisément ce que cest ; car jusqu'ici je ne sache pas que , de tous ceux qui en ont disputé , personne se soit avisé de le définir. Je ne sais , monsieur , quelle idée vous pouvez avoir de ce mot; quant à moi, j'appelle récitatif unç déclamation harmonieuse , c'est-à^
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dire une déclamation dont toutes les inflexions se font par intervalles harmoniques : d où il suit que, comme chaque langue a une déclamation qui lui est propre, chaque langue doit aussi avoir son récitatif particulier ; ce qui n empêche pas qu on ne puisse très hien comparer un récitatif à un autre , pour savoir lequel des deux est le meilleur, ou celui qui se rapporte le mieux à son objet.
Le récitatif est nécessaire dans les drames lyriques, i*^ pour lier l'action et rendre le spectacle un ; 2^ pour faire valoir les airs , dont I9 continuité deviendroit insupportable ; 3^ pour exprimer une multitude de choses qui ne peuvent ou ne doivent point être exprimées par la musique chantante et cadencée. La simple déclamation ne pouvoit convenir à tout cela dans un 4^uvrage lyrique , parceque la transition de la parole au chant , et sur-tout du chant à la parole, a une dureté à laquelle Foreille se prête difficilement, et forme un contraste choquant qui détruit toute Tillusion, et par conséquent l'intérêt ; car il y a une sorte de vraisemblaiice qu il faut conserver , même à Topera , en rendant le discours tellement uniforme, que le tout puisse être pris au moins pour une langue hypothétique. Joignez à cela , que le secours des accords augmente Fénergie de la déclamation harmonieuse, et dé'lommage avantageusement de ce qu elle a de moins naturel dans les intonations.
Il est évident , d'après ces idées , que le meiU
leur récitatif, dans quelque langue que ce soit , si elle a d ailleurs les conditions nécessaires , est celui qui approche le plus de la parole ; s'il y en avoit un qui en approchât tellement , en conservantrharmonie qui lui convient, que loreille où Tesprit pût s'y tromper , on dcvroit prononcer hardiment que celui-là auroit atteint toute la perfection dont aucun récitatif puisse être susceptible.
Examinons maintenant sur cette règle ce qu'on appelle en France récitatif; et dites-moi , je vous prie , quel rapport vous pouvez trouver entre ce récitatif et notre déclamation. Gomment concevrez- vous jamais que la langue françoise, dont laccent est si uni, si simple , si modeste , si peu chantant, soit bien rendu par les bruyantes et criardes intonations de ce récitatif, et qu'il y ait quelque rapport entre les douces inflexions de la parole et ces sons soutenus et renflés , ou plutôt ces cris éternels qui font le tissu de cette partie de notre musique encore plus même que des airs ? Faites , par exemple , réciter à quelqu'un qui sache lire les quatre premiers vers de la fameuse reconnoissance dlphigénie ; à peine reconnoîtrez - vous quelques légères inégalités , quelques foibles inflexions de voix , dans un récit tranquille qui n'a rien de vif ni de passionné , rien qui doive engager celle qui le fait à élever ou abaisser la voix. Faites ensuite réciter par une de nos actrices ces mêmes vers sur la note du musicien, et tâchez, sivous le pouvez, de sup-
poFter cette extravagante criaillerie qui passe à chaque instant de bas en haut et de haut en bas y parcourt sans sujet toute letendue de ta^Vaix , et suspend le récit hors de propos pour Jîler de beaux sons sur des syllabes qui ne signifient rien , et qui ne forment aucun repos dans lé sens.
Qu'on joigne à cela les fredons, les cadences , les ports -de- voix qui reviennent à chaque instant , et qu'on me dise quelle analogie il peut y avoir entre la parole et toute cette maussade pretintaille, entre la déclamation et ce prétendu récitatif. Qu'on me nlontre au moins quelque côté par lequel on puisse raisonnablement vanter ce merveilleux récitatif françois dont l'inyention fait la gloire de Lulli.
C'est une chose assez plaisante que d'entendre les partisans de la musique françoise se retrancher dans le caractère de la langue, et rejeter sur elle des défauts dont ils n'osent accuser leur idole ; tandis qu'il est de toute évidence que le meilleur récitatif qui peut convenir à la langue françoise doit être opposé presque en tout à celui qui y est en usage ; qu'il doit rouler entre de fort petits intervalles , n'élever ni n'abaisser beaucoup la voix ; peu de sons soutenus , jamais d'éclats; encore moins décris; rien sur- tout qui ressemble au chant; peu d'inégalité dans la durée ou valeur des notes, ainsi que dans leurs degrés. En un mot, le vrai récitatif françois , s'il peut y en avoir un, ne se trouvera que dans une route directement contraire à celle de Lulli et de ses
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successeurs ; dans quelque route nouvelle qu assurément les compositeurs françois , si fiers de leur £iux savoir , et par conséquent si éloignés ^de sentir et d aimer le véritable , ne s aviseront pas de chercher sitôt , et que probablement ils ne trouveront jamais.
Ce seroit ici le lieu de vous montrer , par lexemple du récitatif italien , que toutes les cooditions que j ai supposées dans un bon récitatif peuvent en effet s y trouver ; qu'il peut avoir àîa-fois toute la vivacité de la déclamation et toute lenergie de Tharmonie ; qu'il peut marcher aussi rapidement que la parole , et être aussi mélo4^ux qu un véritable chant ; qu il peut marquer toutes les inflexions dont les passions les plus véhémentes animent le discours, sans forcer la voix du chanteur , ni étourdir les oreilles de ceux qui écoutent. Je pourrois vous montrer comment , à laide d'une marche fondamentale particulière , on peut multiplier les modulations du récitatif d'une manière qui lui soit propre , et qui contribue à le distinguer des airs , oii , pour conserver les grâces de la mélodie , il faut changer de ton moins fréquemment ; comment sur-tout , quand on veut donner à la passion le temps de déployer tous ses mouvements , on peut , à laide d'une symphonie habilement ménagée , faire exprimer à l'orchestre , par des chants pathétiques et variés , ce que l'acteur ne doit que réciter ; chef-d'œuvre de l'art du musicien , par lequel il sait , dans un récitatif obli-
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gé (i), joindre la mélodie la plus touchante à toute la véhémence de la déclamation , sans jamais confondre lune avec l'autre : je pourrois vous déployer les beautés sans nombre de cet admirable récitatif , dont on fait en France tant de contes aussi absurdes que les jugements qu on s'y mêle d'en porter ; comme si quelqu'un pouvoit prononcer sur un récitatif sans con* noitre à fond la langue à laquelle il est propre. Mais , pour entrer dans ces détails , il faudroit , pour ainsi dire , créer un nouveau dictionnaire , inventer k chaque instant des termes pour offrir aux lecteurs françois des idées inconnues parmi eux , et leur tenir des discours qui leur parottroient du galimatias. En un mot , pour en être compris , il faudroit leur parler un langage qu'ils entendissent , et par conséquent de sciences et d'arts de tout genre , excepté la seule musique. Iq n'entrerai donc point sur cette matière dans un détail affecté qui ne seryiroit de rien pour l'instruction des lecteurs, et sur lequel ils pourroient présumer que je ne dois qu'à leur ignorance en cette partie la force apparente de mes preuves.
(i) J'avois espéré que le sieur Gaffarelli nous donneroit , au concert spirituel , quelque morceau de grand récitatif et de chant pathétique , pour faire entendre une fois aux prétendus connoisseurs ce qu^ils jugent depuis si long-temps ; mais , sur ses raisons pour n'en rien faire , j'ai trouvé qu'il connoissoit encore mieux que moi la portée de ses auditeurs.
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Par la mètne raison je ne ^enterai pas non plus le parallèle qui a été proposé cet hiver , dans un écrit adressé au petit Prophète et à ses adversaires , de deux morceaux de musique, Tun italien et lautre françois , qui y sont indiqués. La scène italienne , confondue en Italie avec mille autres chefs-d œuvre égaux ou supérieurs , étant peu connue à Paris , peu de gens pourroient suivre la ctomparaison , et il se trouveroit que je n aurois parlé que pour le petit nombre de ceux qui savoient déjà ce que javois à leur dire. Mais, quant à la scène Françoise , j en crayonnerai volontiers lanalyse , avec d autant plus de plaisir qu étant le morceau consacré dans la nation par les plus unanimes sufFrages , je n aurai pas à craindre qu on m accuse d avoir mis de la partialité dans le choix , ni d avoir voulu soustraiœ mon jugement à celui des lecteurs par un sujet peu connu.
Au reste , comme je ne puis examiner ce morceau sans en adopter le genre :- au moins par hypothèse , c'est rendre à la musique Françoise tout lavantage que la raison ma forcé de lui ôter dans le cours de cette lettre; cest la juger sur ses propres règles : de sorte que quand cette scène seroit aussi parFaite qu'on le prétend , on n en pourroit conclure autre chose , sinon que c'est de la musique Françoise bien Faite ; ce qui n'empècheroit pas que , le genre étant démontré mauvais, ce ne Fût absolument de mauvaise musique. Il ne s'agit donc ici que de voir si l'on peut
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ïadmettre pour bonne , au moins dans son genre.
Je vais pour cela tâcher d'analyser en peu de mots ce célèbre monologué d'Arniide , Enfin il est en ma puissance , qui passe pour un chefd'œuvre de déclamation , et que les maîtres donnant eux-mêmes pour le modèle le plus parfait du vrai récitatif françois.
Je remarque d abord que M. Rameau l'a cité , avec raison , en exempk d'une modulation exacte et très bien liée : mais cet éloge , appliqué au morceau dont il s'agit , devient une véritable satire , et M. Rameau lui-même se seroit bien gardé de mériter une semblable louange en pareil cas ; car que peut-on penser de plus mal conçu que cette régularité scolastique dans une scène où l'emportement, la tendresse , et le contraste des passions opposées , mettent l'actrice et les spectateurs dans la plus vive ' agitation ? Armide furieuse vient poignarder son ennemi. A son aspect, elle hésite , elle se laisse attendrir, le poignard lui tombe des mains ; elle oublie tous ses projets de vengeance , et n'oublie pas un seul instant sa modulation. Les réticences, les interruptions , les transitions intellectuelles que le poëte offroit au musicien , n'ont pas été une seule fois saisies par celui-ci. L'héroïne finit par adorer celui qu'elle vouloit égorger au commencement ; le musicien finit en E si mi^ comme il avoit commencé , sans avoir jamais quitté les cordes les plus analogues au ton principal , sans
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avoir inis une seule fois dans la déclamatioti de lactrice la moindre inflexion extraordinaire qui iît foi de lagitation de son ame , sans avoir donné la moindre expression à rhaimonie : et je défie qui que ce soit d assigner par la musique seule , soit dans le ton, soit dans la mélodie, soit dans la déclamation , soit dans laccompagnement , aucune différence sensible entre le commencement et la fin de cette scène , par où le spectateur puisse juger du changement prodigieux qui s est fait dans le cœur d'Armide.
Observez cette basse continue : que de croches ! que de petites notes passagères pour courir après la succession harmonique! Est-ce ainsi que marche la basse d'un bon récitatif, où Ton ne doit entendre que de grosses notes , de loin eu loin , le plus rarement quil est possible, et seulement pour empêcher la voix du recitant et Toreille du spectateur de s égarer ?
Mais voyons comment sont rendus les beaux vers de ce monologue, qui peut passer en efiet pour un chef-d œuvre de poésie :
Enfin il est en ma puissance...
Voilà un trille (i) , et, qui pis est , un repos
(i) Je suis contraint de franciser ce mot , pour expri* mer le battement de gosier que les Italiens appellent ainsi , parceque , me trouvant à chaque instant dans la nécessité de me servir du mot de cadence dans une autre acception , il ne m'étoit pas possible d^éviter autrement des équivoques continuelles.
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absolu dès le premier vers , tandis que le sens n'est achevé qu au second. J avoue que le poëte eût peut-être mieux fait d omettre ce second vers , et de laisser aux spectateurs 1^ plaisir d en lire le sens dans lame de Tactric^ ; mais puisqu'il la employé , cétoit au musicien de le rendre.
Ce fatal ennemi , ce superbe vainqueur!
Jepardonnerois peut-être au musicien d'avoir mis ce second vers dans un autre ton que le pre-* mier , s il se permettoit un peu plus^d en changer dans les occasions nécessaires.
Le charme du sommeil le livre à ma vengeance.
Les mots de charme et de sommeil ont été pour le musicien un piège inévitable : il a oublié la fureur d'Armide , pour faire ici un petit somme , dont il se réveilleraau mot j^ercer» Si vous croyez que c'est par hasard qu'il a employé des sons doux sur le premier hémistiche, vous n'avez qu'à écouter la basse : LuUi n'étoit pas homme à employer de ces dièses pour rien.
Je vais percer son invincible cœur*
Que cette cadence finale est ridicule dans un mouvement aussi impétueux ! Que ce trille est froid et de mauvaise grâce ! Qu'il est mal placé sur une syllabe brève, dans un récitatif qui devroit voler , et au milieu d'un transport vio^ leat !
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Par lui tous mes captifs sont soflrtis d'esclayage : Qu'il ëprouye toute ma rage.
On voit qu il y a ici une adroite réticence du poëte. Armide , après avoir dit qu elle va percer Tinvincible cceur de Renaud , sent dans le sien les premiers mouvements de la pitié , ou plutôt de lamour ; elle cherche des raisons pour se raffermir , et cette transition intellectuelle amène fort bien ces deux vers, qui, sans cela , se lieroient mal avec les précédents , et deviendroient une répétition tout-à-fait superflue de ce qui nest ignoré ni de ractrice ni des spectateurs.
Voyons maintenant comment le musicien a exprimé cette marche secrète du cœur d'Arnùde. Il a bien vu qu il falloit mettre un intervalle entre ces deux vers et les précédents ,'et il a tait un silence qu il na rempli de rien , dans un moment où Armide a voit tant de choses à sentir , et y par conséquent, lorchestre à exprimer. Après cette pause, il recommence exactement dans le même ton , sur le même accord , sur la même note par où il vient de finir, passe successivement par tous les sons de Faccord durant une mesure entière , et quitte enfin avec peine , et dans un moment où cela n'est plus nécessaire , Je ton autour du- ' qael il vient de toarner si mal-à-propos.
Quel trouble me saisit? Qui me fait hésiter?
- Autre silence , et puis c'est tout. Ce vers est dans le même ton , presque dans le même ac-
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cord que le précédent. Pas une altération qui puisse indiquer le changement prodigieux qui se fait dans Tame et dans les discours d'Armide. La tonique , il est vrai, devient dominante par un mouvement de basse. Eh dieux ! il est bien question de tonique et de dominante dans un instant où toute liaison harmonique doit être interrompue , où tout doit peindre le désordre et 1 agita-* tion ! D'ailleurs^ une légère altération qui nest que dans la basse peut donner plus d'énergpie aux inflexions de la voix, mais jamais y suppléer. Dans ce vers , le cœur , les yeux , le visage , le geste d'Armide , tout est changé , hormis sa voix : elle parle plus bas , mais elle garde le même ton.
Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire'? Frappons»
Comme ce vers peut être pris en deux sens difierents , je ne veux pas chicaner LuUî pour n'avoir pas préféré celui que j auroîs choisi. Cependant il est incomparablement plus vif, plus animé, et fait mieux valoir ce qui suit. Armide, comme LuUi la fait parler, continue à s attendrir en s en demandant la cause à elle-même :
Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire?
Puis tout d un coup elle revient à sa fureur par ce seul mot :
Frappons.
Armide indignée, comme je la Conçois , après
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avoir hésité , rejette avec précipitation sa vaine pitié , et prononce vivement et tout d'une haleine , en levant le poignard :
Qu*e8t-ce qu*en sa faveur la pitié me veut dire T Frappons.
Peut-être Lulli même a-t-il entendu ainsi ce vers , quoiqu'il lait rendu autrement: car sa note décide si peu la déclamation , qu on lui peut donner sans risque le sens que Ion aime mieux.
Ciel! qui peut m^arrêter?
Achevons... Je frémis. Vengeons-nous... Je soupire.
Voilà ceitainement le moment le plus violent de toute la scène ; c'est ici que se fait le plus grand combat dans le cœur d'Armide. Qui croiroit que le musicien a laissé toute cette agitation dans le même ton , sans la moindre transition intellectuelle , sans le moindre écart harmonique ^ d une manière si insipide , avec une mélodie si peu caractérisée et une si inconcevable msdadresse , qu'au lieu du dernier vers que dit le poëte y
Achevons. Je frémis... Vengeons-nous... Je soupire, le musicien dit exactement celui-ci ,
Acheyons , achevons. Vengeons-nous , vengeons-nous.
Les trilles font sur-tout un bel effet sur de telles paroles , et c'est une chose bien trouvée que la jcadenc^ parfaite sur le mot soupire l
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Est-ce ainsi que je dois me venger aujourd'hui ? Ma colère s'éteint quand j'approche de lui.
Ce» deux vers seraient bieiLdéciamés slLy avoit plus d intervalle entre eux , et que le second ne £Dit pas par une cadence parfaite. Ges cadences parfaites sont toujours la mort de Fexpression , suMout dans le récitatif françois y aii elles tomr hent si lourdement.
Plus je le vois , plus ma vengeance est vaine.
Toute personne qui sentira la véritable déclamation de ce vers jugera que le second hémistiche est à contre-sens ; la voix doit s'élever sur ma vef^eance, et retomber doucement sur ^aine.
Mon bras tremblant se refuse à ma haine.
Mauvaise cadence parfaite, dautantplus quelle est accompagnée d'un trille.
Ah ! quelle cruauté de lui ravir le jourl
Faites déclamer ce vers à mademoiselle Dumesnil , et vous trouverez que le mot cruauté sera le plus élevé, et que la voix ira toujours en baissant jusqu à la fin du vers. Mais le m^yen de ne pas faire poindre le fourî je reconnois là le musicien.
Je passe, pour abréger,le reste de cette scène, qui n a plus rien d'intéressant ni de remarquable que les contre-sens ordinaires et des trilles
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Gontinueb , et je finis par le vers qui la termine.
Que , s'il se peut , je le haïsse.
Cette parenthèse, s il se peut, me semble une épreuve suffisante du talent du musicien : quand on la trouve surle même ton ,surles mêmes notes que Je le haïsse^ il est bien difficile de ne pas sentir combien LuUi étoit peu capable de mettre de la musique sur les paroles du grand homme quil tenoit à ses gages.
A regard du petit air de guinguette qui est à la fin de ce monologue , je veux bien consentir à nen rien dire; et s il y a quelques amateurs delà musique françoise qui connoissent la scène ita* lienne qu on a mise en parallèle avec celle-ci , et sur-tout lair impétueux , pathétique et tragique qui la termine , ils me sauront gré sans dorute de ce silence^
Pour résulter en peu de mots mon sentiment sur le célèbre monologue , je dis que si on Venvisage comme du chant , on n y trouve ni mesure, ni caractère , ni mélodie ; si Ton veut que ce soit du récitatif, on n y trouve ni naturel , ni expression : quelque nom quon veuille lui donner, on le trouve rempli de sons filés, de trilles, et autres ornements du chant , bien plus ridicules encore dans une pareille situation qu ils ne le sont communément dans la musique françoise. La modulation en est régulière , mais puérile par cela même, scolastique, sans énergie, sans affection sensible. L'accompagnement s y borne à la
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basse-continue , dans une situation où toutes le» puissances de la musique doivent être déployées; et cette basse est plutôt celle qu'on ferait mettre à un écolier sous sa leçon de musique , que Taccompagnen^nt d'une vive scène d'opéra , dont rharmonie doit être choisie et appliquée avec un discernement exquis pour rendre la déclamation plus sensible et lexpression plus vive. En un mot , si Fon s avisoit d exécuter la musique de cette scène sans y joindre les^ paroles , sans crier ni gesticuler , il ne seroit pas possible d y rien démêler d analogue à la situation quelle veut peindre et au sentiment qu elle veut expri* mer , et tout cela ne paroîtroitqu une ennuyeuse suite de sons, modulée au hasard et seulement pour la faire durer.
Cependant ce monologue a toujours fait et je ne doute pas qu il ne fit encore un grand effet au théâtre , parceque les vers en sont admirables et la situation vive et intéressante. Mais , sans les bras et le jeu de lactrice, je suis persuadé que personne nen pourroit souffrir le récitatif, et qu une pareille musique a grand besoin du se-* cours des yeux pour être supportable aux oreilles.
Je crois avoir fait voir qu il n y a ni mesure ni mélodie dans la musique françoise , parceque la langue nen est pas susceptible; que le chant François n est qu'un aboiement continuel , insup*» portable à toute oreille non prévenue ; que rharmonie en est brute, sans expression, et sentant uniquement son remplissage d'écolier; que le&
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airs françois ne sont point des airs ; que le récitatif François n est point du récitatif. D où je con* dus que les François n ont point de musique et nen peuvent avoir (i), ou que, si jamais ils en ont une , ce sera tant pis pour eux^
Je suis , etc.
(i) Je n'appelle pas avoir une musique ^ que dVm* prunter celle d'une autre langue pour tâcher de l'appliquer à la sienne ; et j'aimerois mieux que nous gardassions notre maussade et ridicule chant , que d'associer encore plus ridiculement la mélodie italienne à la laftçne françoisc Ce dégoûtant assemblage, qui peut-être fera désormais l'étude de nos musiciens, est trop monstrueux pour être admis , et le caractère de notre langue ne s'y prêtera jamais. Tout au plus , quelques pièces comiques pourront-elles passer en faveur de la symphonie; mais je prédis hardiment que le genre tragique ne sera pas même tenté. On a applaudi , cet été , à l'Opéra comique , Fouvragç d'un homme de talent , qui paroit avoir écouté la bonne musique avec de bonnes oreilles ,. et qui en a traduit le genre en François d'aussi près qu'il étoit possible: ses accompagnements sont bien imités sans être copiés ; et s'il n'a point fait de chant , c'^t qull n'est pas possible d'en faire. Jeunes musiciens qui vous sentez du talent, continuez de mépriser en public là musique italienne , je sens bien que votre intérêt présent l'exige ; mais hâtez-vous d'étudier en particulier cette langue et cette musique, si vous voulez pouvoir tourner un jour contre vos camarades le dédain que vous affectez aujourd'hui contre vos maitres.
A SE^ CAMARADES DE L'ORCHESTRE
ËiiFiN, mes chers camarades, nous triomphons; les bouffons sont renvoyés : nous allons briller de nouveau dans les symphonies de monsieur de LuUi ; nous n aurons plus si chaud à lopéra , ni tant de fatigue à lorchestre. Convenez , messieurs , que ce toit un métier pénible que celui de jouer eette chienne de musique oii la mesure alloit sans miséricorde, etnattendoit jamais que nous pussions la suivre. Pour moi , quand je me sentois observé par quelqu'un de ces maudits habitants du coin de la reine , et qu'un reste de mauvaise honte m obligeoit de jouer à-peu-près ce qui étoit sur ma partie, je me trouvois le plus embarrassé du monde ; et au bout d une ligne ou deux, ne sachant plus où jen étois, je feignois de compter des pauses, ou bien je me tirois d affaire en sortant pour aller pisser.
Vous ne sauriez croire quel tort nous a fait cette musique qui va si vite, ni jusqu'où s'étendoit déjà la réputation d'ignorance que quelques
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prétendus connoisseurs osoient nous donner.
Pour ses quarante sous , le moindre polisson se croyoit en droit de murmurer lorsque nous jouions faux; ce qui troubloit très fréquemment lattention des spectateurs. Il n y avoit pas jusqu'à certaines gens quon appelle, je crois, des philosophes , qui , sans le moindre respect pour une académie royale, n eussent linsolence de critiquer effrontément des personnes de notre sorte. Enfin j ai vu le moment quenfreignant sans pudeur nos antiques et respectables privilèges on alloit obliger les officiers du roi à savoir la musique , et à jouer tout de bon de Imstrument pour lequel ils sont payés.
Hélas ! qu est devenu le temps heureux de notre gloire? Que sont devenus ces jours fortunés où, dune voix unanime, nous passions, parmi les anciens de la chambre des comptes et les meilleurs bourgeois de la rue Saint-Deny s , pour le premier orchestre de FEurope ; où Ion se pàmoit à cette célèbre ouverture dlsis , à cette belle tempête d'Alcyone , à cette brillante logistille de Roland , et où le bruit de notre premier coup darchet sélevoit jusqu'au ciel avec les acclamations du parterre? Maintenant chacun se mêle impudemment de contrôler notre exécution; et, parceque nous ne jouons pas trop juste et que nous n allons guère bien ensemble, on nous traite sans façon de racleurs de boyau, et Ion nous chasseroit volontiers du spectacle , si les sentinelles, qui sont ainsi que nous. au
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sevîcc du roi , et par.conséquem d'honnêtes gens et du bon parti , ne maintenoient un peu la subordination. Mais, mes chers camarades, quaije besoin, pour exciter votre juste colère, de vous rappeler notre antique splendeur , et les aflfronts qui nous en ont fait déchoir ? Ils sont tous présents à votre mémoire , ces affronts cruels , et vous avez montré , par votre ardeur à en éteindre lodieuse cause , combien vous êtes peu disposés à les endurer. Oui , messieurs , c'est cette dangereuse musique étrangère qui , sans autre secours que ses propres charmes , dans un pays où tout étoit contre elle , a failli détruire la nôtre qu'on joue si à son aise. C'est elle qui nous perd d'honneur, et c'est contre elle que nous devons tous rester unis jusqu'au dernier soupir.
Je me souviens qu'avertis du danger par les premiers succès de la Serva Padrona , et nous étant assemblés en secret pour chercher les moyens d'estropier cette musique enchanteresse , le plus qu'il seroit possible , l'un de nous , que j'ai reconnu depuis pour un faux frère (i) ,
(i) Il y a quelques jours que, polissonnant avec lui à l'opéra , comme nous avons tous accoutumé de faire , je surpris dans sa poche un papier qui contenoit cette scandaleuse épigramme :
O Pergolèse inimitable , Quand notre orchestre impitoyable Te fait crier sous son lourd violon , Je crois qu'au rebours de la fable Marsyas écorche Apollon.
lU sont comme cela deux ou trois dans l'orchestre
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S avisa de dire d un ton moitié goguenard tpie nous n avions que faire de tant délibérer , et qu il falloit hardiment la jouer tout de notre mieux : jugez de ce qu il en seroit arrivé si nous eussions eu la maladroite modestie de suivre cet avis, puisque tous nos soins , joints à nos grands talents pour laisser aux ouvrages que nous exécutons tout le mérite du plaisir quils peuvent donneï*, ont eu peine à empêcher le public de sentir les beautés de la musique italienne livrée à nos archets. Nous avons donc écorché et cette musique et les oreilles des spectateurs avec une intrépidité sans exemple et capable de rebuter les plus déterminés bouffonnistes. II est vrai que 1 entreprise étoit hasardeuse, et que par- tout ailleurs la moitié de notre bande se seroit fait mettre vingt fois au cachot ; mais nous connoissons nos droits, et nous en usons : c est le public, s il se plaint , qui sera mis au cachot.
Non contents de cela , nous avons joint Tintrigue à Fignorance et à la mauvaise volonté : nous n avons pas oublié de dire autant de mal des acteurs que nous en faisions à leur musique; et le bruit du traitement qu ils ont reçu de nous
qui s'avisent de blâmer vos cabales, qui osent publiquement approuver la musique italienne, et qui, sans égard .pour le corps, veulent se mêler de faire leur devoir et d'être honnêtes gens; mais nous comptons les faire bientôt déguerpir à force d'avanies , et nous ne voulons souffrir que des camarades qui fassent cause commune avec nou6.
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a opéré un très bon effet en dégoûtant de venir à Paris , pour y recevoir des affronts , tous les bons sujets que Bambini a tâché d attirer. Réunis par un puissant intérêt commun et par le désir de venger la gloire de notre archet , il ne nous a pas été difficile d'écraser de pauvres étrangers qui , ignorant les mystères de la boutique , n'avoient d'autres protecteurs que leurs talents, d'autres partisans que les oreilles sensibles et équitables , ni d'autre cabale que le plaisir qu'ils s'efforçoient de faire aux spectateurs. Us ne savoient pas , les bonnes gens , que ce plaisir même aggravoit leur crime et accéléroit leilr punition. Us sont prêts à la recevoir enfin , sans même qu'ils s'en doutent; car, pour qu'ils la sentent davantage , nous aurons la satisfaction de les voir cou* gédiés brusquement , sans être avertis ni payés , et sans qu'ils aient eu le temps de chercher quelque asile où il leur soit permis de plaire impunément au public.
Nous espérons aussi , pour la consolation des vrais citoyens , et ^ur-tout des gens de goût qui fréquentent notre théâtre, que les comédiens f rançois , délaissés de tout le monde et surchargés d'affronts , seront bientôt obligés à fermer le leur; ce qui nous fera d'autant plus de plaisir que le coin de la reine est composé de leurs plus ardents partisans , dignes admirateurs des farces de Corneille, Racine, et Voltaire, ainsi que de celles des intermèdes. C'est ainsi que les étrangers , qui ont tous la grossièreté de rechercher la comédie fran*
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^oise et Fopéra italien , ne trouvant plus à Paris que la comédie italienne et Topera François , monuments précieux du goût de la nation , cesseront dy accourir avec tant d empressement ; ce qui sera un grand avantage pour le royaume, attendu qu'il y fera meilleur vivre, et que les loyers n'y seront plus si chers.
Tout ce que nous avons fait est quelque chose, et ce n est pas encore assez. J ai découvert un £adt sur lequel il est bon que vous soyez tous prévenus , afin de concerter la conduite qu'il faut tenir en cette occasion : c est que le sieur Bambini , en- Courage p£flr le succès de la Bohémienne , prépare un nouvel intermède qui pourroit bien paroftre encore avant son départ. Je ne puis comprendre où diable il prend tant dlntermédes , car nous assurions tous qu'il ny en avoit que trois ou quatre dans toute l'Italie. Je crois , pour moi , que ces maudits intermèdes tombent du ciel tout &its parles anges, exprès pour nous faire damner.
Il s'agit donc , messieurs , de nous bien réunir dans ce moment pour empêcher que celui-ci ne soit mis au théâtre , ou du moins pour Ty faire tomber avec éclat , sur*tout s'il est bon , afin que les bouffons s'en aillent chargés de la haine publique , et que tout Paris apprenne , par cet exemple , à craindre notre autorité et à respecter nos décisions. Dans cette vue , je me suis adroitement insinué chez le sieur Bambini, sous prétexte d^axnitié; et comme le bonhomme ne se déficit de grien, car il n'a pas seulement l'esprit de voir les
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tours que nous lui jouons, il m'a sans mystère montré son intermède. Le titre en est l'Oise" leuse anglaise, et Fauteur de la musique est un certain Jommelli. Or, vous saurez que ce Jomrmelli est un de ces ignorants dltàliens qui ne savent rien , et qui font , on ne sait comment , de la musique ravissante que nous avons quelquefois beaucoup de peine à défigurer. Pour en méditer à loisir les moyens , j ai examiné la partition avec autant de soin qu'il m'a été possible : malheureusement je ne suis pas , non plus que les autres, fort habile à déchiffrer, mais j'en ai vu suffisamment pour connoitre que cette symphonie semble faite exprès pour favoriser nos projets; elle est^fort coupée, fort variée, pleine de petits jours , de petites réponses de divers instruments qui entrent les uns après les autres; en un mot , elle demande une précision singulière dans l'exécution. Jugez de la facilité que nous aurons à brouiller tout cela sans affectation et d'un air tout-à-fait naturel : pour peu que nous voulions nous entendre , nous allons faire un charivari de tous les diables; cela sera délicieux. Voici donc un projet de règlement que nous avons médité avec nos illustres chefs , et entre autres avec monsieur l'Abbé et monsieur Caraffe , qui en toute occasion ont si bien mérité du bon parti et fait tant de mal à la bonne musique.
I. On ne suivra point en cette occasion la méthode ordinaire ^ employée avec succès dans les
autres iatermédes : mais avant que de mal parler de celui-ci on attendra de le connoitre dans les répétitions. Si la musique en est médiocre , nous en parlerons avec admiration ; nous affecterons tous unanimement de 1 élever jusqu'aux nues, afin qu on attende des prodiges et qu on se trouiie plus loin de compte à la première représentation. Si malheureusement la musique se troa^e bonne , comme il n y a que trop lieu de le craindre, nous en parlerons avec dédain, avec un mépris outré, comme de la plus misérable chose qui ait été faite; notre jugement séduira les sots, qui ne se rétractent jamais que quand ils ont eu raison , et le plus grand nombre sera pour nous.
II. Il faudra jouer de notre mieux aux répétitions pour disculper les chefs , à qui Ton repro* cheroit sans cela de n avoir pas réitéré les répétitions jusqu'à ce que le tout allât bien. Ces répétitions ne seront pas pour cela à pure perte, car c est là que nous concerterons entre nous les moyens detre, aux représentations, le plus discordants qu'il sera possible.
III. L accord se prendra, selon la régie, sur lavis du premier violon , attendu qu il est sourd.
IV. Les violons se distribueront en trois bandes , dont la première jouera un quart de ton trop haut , la deuxième un quart de ton trop bas, et la troisième jouera le plus juste qu'il ta sera possible. Cette cacophonie se pratiquera facilement , en haussant ou baissant subtilemei^^
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le ton de Imstrument durant lexécution. A Tégard des hautbois , il n y a rien à leur dire , et deux-mèmes ils iront à souhait.
V. On en usera pour la mesure à-peu-près comme pour le ton : un tiers la suivra , un tiers Tanticipera , et un autre tiers ira après tous les autres. Dans toutes les entrées , les violons se garderont sur-tout d être ensemble ; mais partant successivement , et les uns après les autres , ils feront des manières de petites fugues ou d'imitati<His qui produiront un très grand effet. A regard des violoncelles , ils sont exhortés dimiter 1 exemple édifiant de lun d entre eux, qui se pique avec une juste fierté de n avoir jamais accompagné un intermède italien dans le ton , et déjouer toujours majeur quand le mode est mineur , et mineur quand il est inajeur.
VI. On aura grand soin d'^oucir les fort et de renforcer les doux , principalement sous le chant ; il faudra sur-^tout racler à tour de bras quand la Tonelli chantera , car il est sur^tout dune grande importance d empêcher qu elle ne soit entendue.
VII. Une autre précaution quil ne faut pas oublier, cest de forcer les seconds autant quil sera possible, et dadoucir les premiers, afin qu on n entende par-tout que la mélodie du second dessus. Il faudra aussi engager Durand à ne pas se donner la peine de copier les parties de quintes toutes les fois qu elles sont à loctave de la basse , afin que ce défaut de liaison entre
les basses et les dessus rende rbdnnonie plas sèche.
VIII. On recommande aux jeunes racleurs de ne pas manquer de prendre Foctave, de miauler sur le chevalet, et de doubler et défigurer leur partie, sur-tout lorsqu'ils ne pourront pas jouer le simple , afin de donner le change sur leur maladresse , de barbouiller toute la musique , et de montrer qu'ils sont au-dessus des lois de tous les orchestres du monde.
IX. Comme le public pourroit à la fin s'impatienter de tout ce charivari, si nous nous apercevons qu'il nous observe de trop près il faudra changer de méthode pour prévenir les caquets : alors, tandis que trois ou quatre violons joueront comme ^Is savent , tous les autres se mettront à s'accorder durant les airs , et auront soin de racler de toute leur force et de faire un bruit de diable avec leurs cordes à vide, précisément dans les endroits les plus doux. Par ce moyen nous gâterons la plus belle musique sans qu'on ait rien à nous dire ; car encore iàu(* il bien s'accorder. Que si l'on nous reprenoit làdessus, nous aurions le plus beau prétexte du monde de jouer aussi faux qu'il nous plairoit. Ainsi , soit qu'on nous permette d'accorder, soit quon nous en empêche, nous trouverons toujours le moyen de n'être jamais d'accord.
X. Nous continuerons de crier tous au scandale et à la profanation : nous nous plaindrons hautement qu'on déshonore le séjour. des dieui
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par des bateleurs; nous tâcherons de prouver que DOS acteurs ne sont pas des bateleurs comme les autres , s^ttendu quils chantent et gesticulent tout au plus j mais qu ils ne jouent point ; que la petite Tonelli se sert de ses bras pour faire son rôle avec une intelligence et une gentillesse igno* minieuse, au lieu que Fillustre mademoiselle Chevalier ne se sert des siens que pour aider à reifort de ses poumons , ce qui est beaucoup plus décent ; qu au surplus il n y a que le talent qui déroge, et que nos acteurs nont jamais dé-^ i*ogé. Nous ferons voir aussi que la musique ita^^ lienne déshonore notre théâtre, par la raison qiiune académie royale de musique doit se sou*teûir avec la seule pompe de son titre et son privilège , et qu'il n'est pas de sa dignité d'avoir besoin pour cela de bonne musique.
*XI. La plus essentielle précaution que nous avons à prendre en cette occasion est de tenir nos délibérations secrètes : de si grands intérêts ne doivent point être exposés aux yeux d'un vulgaire stupide, qui s'imagine follement que nous sommes payés pojar le servir. Les spectateurs sont d*une telle arrogance , que si cette lettre venoit à se divulguer par l'indiscrétion de quelqu'un de vous, ils se croiroient en droit d'observer de plus près notre conduite , ce qui ne laisseroit pas d'avoir son incommodité : car enfin , quelque supérieur qu'on puisse être au public , il n est point agréable d'en essuyer les clabauderies.
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' Voilà , messieurs , quelques articles préliminaires sur lesquels il nous paroit convenable de se concerter d avance : à Tégard des discours particuliers que nous tiendrons quand louvrage en question sera en train, comme ils doivent être modifiés sur la manière dont on le recevra, il est à propos de réserver à ce temps-là den convenir. Chacun de nous, à quelques uns près, 8 est jusqu'ici comporté si convenablement à rintérèt commun, qu'il ny a pas dapparence que nul se démente là-dessus au moment de couronner Tœuvre; et nous espérons que si Ion nous reproche de manquer de talent, ce ne sera pas au moins de celui de bien cabaler.
G est ainsi qu après avoir expulsé avec ignominie toute cette engeance italienne nous allons nous établir en tribunal redoutable; bientôt le succès ou du moins la chute des pièces dépendit i de nous seuls ; les auteurs , saisis dune juste crainte , viendront en tremblant rendre homma^ à larchet qui peut les écorcher ; et d'.une bande de miséraUes racleurs , pour laquelle on nous prend maintenant , nous deviendrons un ]0^ les juges suprêmes de lopéra François , et lee a^' bitres souverains de, la chaconne et du rigaudoO'
J'ai rhonneur d être avec un très profond res* pect, mes chers camarades, etc.
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AU SUJET D^UN NOUVEAU MODE DE MUSIQUE INTENTE PAR M. BLAINYILLE
Paris, le 3o mai 17549 au sortir du consert.
Vous êtes bien aîse , monsieur, vous, le panégyriste et Fami des arts , de la tentative de M. Blainville pour Tintroduction d'un nouveau mode dans notre musique* Pour moi, comme mon sentiment là*dessus ne fait rien à TafFaire, je passe immédiatement au jugement que vous me demandez sur la découverte même.
Autant que j ai pu saisir les idées de M. Blainvîlle durant la rapidité de l'exécution du morceau que nous venons d'entendre , je trouve que le mode qu'il nous propose n a que deux cordes principales , au lieu de trois qu'ont chacun des deux modes usités. L'une de ces deux cordes est la tonique , l'autre est la quarte au-dessus de cette tonique; et cette quarte s'appellera, si Ion veut, dominante. L'auteur me paroît avoir eu de fort bonnes raisons pour préférer ici la quarte à la quinte; et celle de toutes ces raisons qui se présente la première , en parcourant sa gamme, est le danger de tomber dans les fausses relations.
Cette gamme est ordonnée de la manière suivante : il monte d abord d'un semi-ton majeur de la tonique sur la seconde note , puis d'un ton sur la troisième; et moqtant encore d'un ton, il arrive à sa dominante , sur laquelle il établit le repos , ou , s'il m'est permis de parler ainsi , l'hémistiche du mode. Puis , recommençant sa mar*> che un ton au-dessus de la dominante , il monte ensuite d'un semi-ton majeur , d'ui^ ton , et encore d'un ton; et l'octave est parcourue selon cet ordre de notes, mi y fa ^ sol, la, si^ ut^ ré, mi. Il redescend dç mem? sans aucune altération.
Si vous procédez diatoniquement, soit en montant, soit en descendant de la dominante d'un mode mineur à l'octave de cette dominante, sans dièses ni bémols accidentels , vous aurez précisément la gamme de M. Blainville : par où l'on voit, i^ que sa marche diatonique est directement opposée à la nôtre, oii, partant de la tonique , on doit monter d'un ton , ou descendre d'un semi-ton; 2^ qu'il a fallu substituer une autre harmonie à l'accord sensible usité dans nos modes , et qui se trouve exclus du sien ; 3^ trouver, pour cette nouvelle gamme , des accompagnements différents de ceux que l'on emploie dans la régie de l'octave; 4^ et par conséquent dautres progressions de basse fondamentale que celles qui sont admises.
La gamme de son mode est précisément semblable au diagramme des Grecs ; car si l'oni com-
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mence par la corde hypate en. montant , ou par la note en descendant , à parcourir diatonique-ment deux tétracordes disjoints , on aura précisément la nouvelle gamme ; c est notre ancien mode piagal, qui subsiste encore dans le plain* chant. Gest proprement un mode mineur dpnt le diapason se prendroit non d'une tonique à son octave , en passant par la dominante , mais dune dominante à son octave, en passant parla tonique; et, en efiFet, la tierce majeure que Fauteur est obligé de donner à sa finale , jointe à la manière dy descendre par semi-ton, donne à cette tonique tout-à-fait lair d une dominante^ Ainsi, si Ion pouvoit, de ce côté-là, disputer à A}. Blainville le mérite de Tinvention , on ne pourroit du moins lui disputer celui d avoir osé braver en quelque chose la bonne opinion que notre siècle a de soi-même , et son mépris pour tous les autres âges en matière de sciences et de goût.
Mais 0e qui paroît appartenir incontestablement à M. Blainville , c est Tharnionie qu'il afl^ecte à un mode institué dans des temps oii nous avons tout lieu de croire qu on ne connoissoit point rharmonie , dans le sens que nous donnons aujourd'hui à ce mot. Personne ne lui disputera ni la science qui lui a suggéré de nouvelles progrès- 3ions fondamentales , ni Fart avec lequel il la su mettre en œuvre pour ménager nos oreilles, bien plus délicates sur les choses nouvelles que sur les mauvaises choses.
Dès qu on ne pourra plus lui reprocher de tkam voir pas trouvé ce quil nous propose, on lui reprochera de lavoir trouvé. On conviendra que sa découverte est honne s'il veut avouer qu'elle n est pas de lui ; s il prouve qu elle est de lui , on lui soutiendra qu elle est mauvaise : et il ne sera pas le premier contre lequel les artistes auront arg[uraenté de la sorte. On lui demandera sur quel fondement il prétend déroger aux lois établies , et en introduire d autres de son autorité.
On lui reprochera de vouloir ramener à 1 arbitraire les régies d'une science qu on a fait tant d efforts pour réduire en principes ; d'enfreindre dans ses progressions la liaison harmonique , qui est la loi la plus générale et l'épreuve la plus sûre de toute bonne harmonie.
On lui demandera ce qu'il prétend substituer à l'accord sensible , dont son mode n'est nullement susceptible , pour annoncer les changements de ton. Enfin on voudra savoir encore pourquoi, dans l'essai quil a donné ait public, il a tellement entremêlé son mode avec les deux autres, qu'il n'y a qu'un très petit nombre de connoisseurs dont l'oreille exercée et attentive ait démêlé ce qui appartient en propre à son nouveau Système.
Ses réponses , je croîs les prévoir à-peu-près. Il trouvera aisément en sa faveur des analogies du moins aussi bonnes que celles dont nous avons la bonté de nous contenter. Selon lui , le mode mineur n'aura pas de meilleurs fondements
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que le sien. Il nous soutiendra que loreille est notre premier maître d'harmonie , et que , pourvu que celui-là soit content, la raison doit se borner à chercher pourquoi il lest y et non à lui prouver qu'il a tort de l'être ; qu'il ne cherche ni à introduire dans les choses larbitraire qui n'y est point , ni à dissimuler celui qu'il y trouve. Or , cet arbitraire est si constant, que, même dans la régie de l'octave, il y a une faute contre les régies ; remarque qui ne sera pas , si l'on veut, de M. Blainville , mais que je prends sur mon compte.
Il dira encore que cette liaison harmonique qu'on lui objecte n'est rien mioins qu'indispensable dans l'harmonie , et il ne sera pas embarrassé de le prouver.
Il s'excusera d avoir entremêlé les trois modes, sur ce que nous sommes sans cesse dans le même cas avec les deux nôtres; sans compter que, par ce mélange adroit , il aura eu le plaisir , diroit Montaigne , de faire donner à nos modes des nasardes sur le nez du sien. Mais , quoi qu'il fasse, il faudra toujours qu'il ait tort , par deux raisons sans réplique : l'une, qu'il est inventeur; l'autre , qu'il a affaire à des musiciens.
Je suis., etc.
EXAMEN
j£ jetai cet écrit sur le papier en 1765, lorsque parut la brochure de M. Rameau, et après avoir déclaré publiquement, sur la grande querelle que j'avois eue à soutenir, que je ne répondrois plus à mes adversaires. Content même d'avoir fait note de mes observations sur l'écrit de M. Rameau, je ne les publiai point; et je ne les joins maintenant ici que parcequ'elles servent à Téclaircissement de quelques articles de mon Dictionnaire, où la forme de l'ouvrage ne me permettoit pas d'entrer dans de plus longues discussions.
EXAMEN
Dans sa brochure intitulée Erreurs sur la Musique,
dans l'Encyclopédie.
C'est toujours avec plaisir que je vois paroîtrc de nouveaux écrits de M. Rameau. De quelque manière qu ils soient accueillis du public , ils sont précieux aux amateurs de Fart, et je me fais hour^ neur d'être de ceux qui tâchent d'en profiter. Quand cet illustre artiste relève mes fautes, il m'instruit , il m'honore ,je lui dois des remerciements ; etcomme,en renonçant aux querelles qui peuvent troubler ma tranquillité , je ne m'interdis point celles de pur- amusement , je discuterai par occasion quelques points qu'il décide , bien sûr d'avoir toujours fait une chose utile , s'il en peut résulter de sa part de nouveaux éclaircissements. C'est même entrer en cela dans les vues de ce grand musicien , qui dit qu'on ne peut contester les propositions qu'il avance , que pour lui fournir les moyens de les mettre dans un plus grand jour ; d'où je conclus qu'il est bon qu'on les conteste.
Je suis au reste fort éloigné de vouloir défendre mes articles de FEncyclopédie : personne à la vérité n en devroit être plus content que M. Rameau qui les attaque ; mais personne au monde n en est plus mécontent que moi. Cependant , quand on sera instruit du temps où ils ont été faits , de celui que j eus pour les faire , et de Timpuissance où j ai toujours été de reprendre un travail une fois fini; quand^on saura de plus que je n*eus point la présomption de me proposer pour celui-ci , mais que ce fut, pour ainsi dire , une tâche imposée parlamitié^on lira peut-être avec quelque indulgence des articles que j eus à peine le temps d'écrire dans l'espace qui m'étoit donné pour les méditer , et que je n aurois point en* trëpris , si je n a vois consulté que le temps et mes forces.
Mais ceci est une justification envers le public , et pour un autre lieu. Revenons à M. Rameau, que j ai beaucoup loué, et qui me fait un crime de ne lavoir pas loué davantage. Si les lecteurs veulent bien jeter les yeux sur les articles qu'il attaque , tels que chiffrer , accord , ACCOMPAGNEMENT , etc. ; s'ils distinguent les vrais éloges , que l'équité mesure aux talents, du vil encens que l'adulation prodigue à tout le nH>nde; enfin s'ils sont instruits du poids que les procédés de M. Rameau vis-à-vis de moi ajoutent à la justice que j'aime à lui rendre, j'espère qu'en blâmant les fautes que j'ai pu faire dans l'exposition de ses principes ils seront contents au
moins des hommages que j ai rendus à Fauteur.
Je De feindrai pas d avouer que l'écrit intitulé, Erreurs sur la Musique , me paroit en effet fourmiller d erreurs , et que je n'y vois rien de plus juste que le titre. Mais ces erreurs ne sont point dans les lumières de M. Rameau ; elles n ont leur source que dans son cœur : et quand la passion ne l'aveuglera pas, il jugera mieux que personne des bonnes régies de son art. Je ne m'attacherai donc point à relever un nombre de petites fautes qui disparoîtront avec sa haine ; encore moins défendrai -je celles dont il m'accuse, et dont plusieurs en effet ne sauroient être niées. Il me £Eiit un crime , par exemple , d'écrire pour être entendu ; c'e^t un défaut qu'il impu te à mon ignorance , et dont je suis peu tenté de la justifier. J'avoue avec plaisir que, faute de choses savantes, je suis réduit à n'en dire que de raisonnables ; et je n'envie à personne le profond savoir qui n'engendre que des écrits intelligibles.
Encore un coup, ce n'est point pour ma justification que j'écris ; c'est pour le bien de la chose. Laissons toutes ces disputes personnelles qui ne font rien au progrès de Fart , ni à l'instnjction du public. Il faut abandonner ces petites chicanes aux commençants qui veulent se faire un nom aux dépens des noms déjà connus, et qui , pour une erreur qu'ils corrigent, ne craignent pas d'en commettre cent. Mais ce qu'on ne sauroit examiner avec trop de soin , ce sont les principes de l'art même , dans lesquels la moindre erreur
est une source d'égarements , et où Tartiste ne peut se tromper en rien , que tous les efiForts qu il fait pour perfectionner Fart n en éloignent la perfoctioD.
Je remarque dans les erreurs sur la musique deux de ces principes importants. Le premier , qui a guidé M. Rameau dans tous ses écrits , et qui pis est dans toute sa musique , est que ïhai^ monie est Tunique fondement de Fart , que la mélodie en dérive , et que tous les grands effets de la musique naissent de la seule harmonie.
L'autre principe , nouvellement avancé par M. Rameau, et quil me reproche de n avoir pas ajouté à ma définition de laccompagnemeQt , est que cet accompagnement représente le corps so^ nore. J examinerai séparément ces deux principes. Commençons par le premier et le plus important , dont la vérité ou la fausseté démontrée doit servir en quelque manière de base à tout Fart musical.
11 faut d abord remarquer que M. Rameau fait dériver toute l'harmonie de la résonnance du corps sonore ; et il est certain que tout .son est accompagné de trois autres sons harmoniques concomitants ou accessoires , qui forment avec lui un accord parfait, tierce majeure. En ce sens , rharmonie est naturelle et inséparable de la mélodie et du chant , tel qu'il puisse être , puisque tout son porte avec lui son accord parfait. Mais , outre ces trois sons harmoniques , chaque son principal en donne beaucoup d'autres qui
ne sont point harmoniques , et n'entrent point dans l'accord parfait. Telles sont toutes les aliquotes non réductibles par leurs octaves à quelqu'une de ces trois premières. Or,^ il y a une infinité de ces aliquotes qui peuvent échapper à no« sens , mais dont la résonnance est démontrée par induction , et n est pas impossible à confirmer par expérience. Lart les a rejetées de l'harmonie, et YOilà où il a commencé à substituer ses régies à celles de la nature.
Veut-on donner aux trois sons qui constituent l'accord parfait une prérogative particulière , parcequ ils forment entre eux une sorte de pi'oportion qu'il a plu aux anciens d'appeler harmonique, quoiqu'elle naît qu'une propriété de calcul? Je dis que cette propriété se trouve dans des rapports de sons qui né sont nullement harmo* niques. Si les trois sons réprésentés par les chiffres I ?f ? lesquels sont en proportion harmonie que, forment un accord consonnant, les trois sons représentés par ces autres chiffres jjj sont de même en proportion harmonique , et ne forment qu'un accord discordant. Vous pouvez diviser harmoniquement une tierce majeure, une tierce mineure , un ton majeur , un ton mixieur , etc. ; et jamais les sons donnés par ces divisions ne feront des accords consonnants. Ce n'est donc ni parceque les sons qui composent raccord parfait résonnent avec le son principal, jai parcequ'ils répondent aux aliquotes de la corde entière , ni parcequ'ils sont en proportion haç-
monique , qu'ils ODt été choisis exclusivement pour composer Faccord partit, mais seulement parceque,dans Tordre des intervalles , ils offrent les rapports les plus simples. Or , cette simplicité des rapports est une régie commune à Tharmonie et à la mélodie : règle dont celle-ci s écarte pourtant en certains cas,jusquà rendre toute harmonie impraticable ; ce qui prouve que Ja mélodie n a point reçu la loi d'elle, et ne lui est point naturellement subordonnée.
Je n ai parlé que dé Faccord parfait majeur.
Que sera-ce quand il faudra montrer la génération du mode mineur , de la dissonance , et les règles de la modulation ? A Finstant je perds la nature de vue , Faiiïitraire perce de toutes parts, le plaisir même de Foreille est Fouvrage de Fhabitude ; et de quel droit Fharmonie , qui ne peut se donner à elle-même un fondement naturel , vbudroit-elle être celui de la mélodie , qui fit des prodiges deux mille ans avant qu il fut question d harmonie et d accords ?
Qu une marche consonnante et régulière de basse fondamentale engendre des harmoniques qui procèdent diatoniquement et forment entre eux une sorte de chant, cela se connoit et peut s admettre. On pourroit même renverser cette génération ; et comme , selon M. Rameau , chaque son n a pas seulement la puissance d'ébranler ses aliquotes en-dessus , mais ses multiples en-dessous , le simple chant pourroit engendrer
une sorte de basse , comme la basse engendre une sorte de chant; et cette génération seroit aussi naturelle que celle du mode mineur. Mai^ je youdrois demander à M. Rameau deux choses : lune , si ces sons ainsi engendrés sont ce qu'il appelle de la mélodie ; et lautre , si c es( ainsi qu il trouve la sienne , ou 8 il pense mêm^ que jamais personne en ait trouvé de cette in^nière. Puissions-nous préserver nos oreilles d^ toute musique dont Fauteur commencera par établir une belle basse fondamentale , ^et , pour nous mener savamment de dissonance en dis^sp* nance, changera de ton ou de mode à chaquo note , entassera sans cesse accords sur accorda i sans songer aux accents d une mélodie siipplf ^ naturelle, et passionnée , qui ne tire pas son expression des progressions de la basse , iiiai$ ^es infle:Mons que le sentinàent donne à la voix !
Non , ce n est point là sans doute ce que M. Rameau veut qu on fasse , encore moins çç qu'il fait )ui - même. 11 entend seulement qu<^ rh^rmonie - guide lartiste sans qu'il y songe , daos l'invention de sa mélodie , et que , u>nie^ les fois q^'il fait un beau chant , il suit un^e h^roionÂe régulière : ce qui doîit être vrai par Ja liaison que lart a mise entre ces deux parties dans tous les pays où l'harmonie a dirigé la .marche des sons , les régies du' chant , et laccent musical; car ce quoa appelle chant prend alors ujnG bw^té de convention , laquelle n est point
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absolue, mais relative au système harmonique, et à ce que, dans ce système, on estime plus que le chant.
Mais si la longue routine de nos successions harmoniques guide l'homme exercé et le compositeur de profession , quel fut le guide de ces ignorants qui n avoient jamais entendu d'harmonie , dans ces chants que la nature a dictés long-temps avant l'invention de Fart? Avoient-ils donc un sentiment d'harmonie antérieur à Texpérience? et si quelqu'un leur eût fiiit entendre la basse fondamentale de l'air qu'ils avoient composé , pense-t-on qu'aucun d'eux eût reconnu là son guide , et qu'il eût trouvé le moindre rapport entre cette basse et cet air?
Je dirai plus ; à juger de la mélodie des Grecs par les trois ou quatre airs qui nous en restent, comme il est impossible d'ajuster sous ces airs une bonne basse fondamentale , il est impossible aussi que le sentiment de cette basse, d'autant plus régulière qu'elle est plus naturelle, leur ait suggéré ces mêmes airs. Cependant cette mélodie qui les transportoit étoit excellente à leurs oreilles , et Ton ne peut douter que la nôtre ne leur eût paru d'une barbarie insupportable : donc ils en jugeoient sur un autre principe que nous.
Les Grecs n'ont reconnu pour consonnances que celles que nous appelons consonnances parfaites ; ils ont rejeté de ce nombre les tierces et j les sixtes. Pourquoi cela ? c'est que l'intervalle du |
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ton mineur étant ignoré deux ou dû moins pro^ scritde la pratique, et leurs consonnancesn étant point tempérées, toutes leurs tierces majeures étoient trop fortesd uncomma, et leurs tierces mineures trop foibles d autant , et par conséquent leurs sixtes majeures et mineures altérées de même. Qu on pense maintenant quelles notions d'harmonie on peut avoir , et quels modes har* moniques on peut établir en bannissant les tierces et les sixtes du nombre des consounances. Si les consonnances mêmes qu'ils admettraient leur eussent été connues par un vrai sentiment d'harmonie , ils les eussent dû sentir ailleurs que dans la mélodie ; ils les auroient , pour ainsi dire , sous-entendues au-dessous de leurs chants ; la consonnance tacite des marches fondamentales leur eût fait donnçr ce nom aux marches dia-* toniques qu elles engendroieat ; loin d'avoir eu moins de consonnances que nous , ils en auroient eu davantage ; et préoccupés , par exemple , de la basse tacite ut sol , ils eussent donné le nom de consonnance à Tiatervalle mélodieux dui à re.
« Quoique l'auteur d'^un chant , dît M. Ratf meau, ne connoisse pas les sons fondamentaux « dont ce chant dérive , il ne puise pas moins u dans cette source unique de toutes nos produc- « tions en musique. » Cette doctrine est sans doute fort savante, car il m'est impossible de l'enten* dre. Tachons, s'il se peut , de m'expliquer ceci.
La plupart des hommes qui ne savent pas la
musique , et' qui n ont pas appris combien il est beau de faire grand bruit, prennent tous leurs chants dans le médium de leur voix ; et son diapason ne s étend pas communément jusqu à pouvoir en entonner la basse fondamentale , quand même ils la sauroient. Ainsi , non seulement cet ignorant qui compose un air n a nulle notion de la basse fondamentale de cet air ^ il est même également hors d'état et d exécuter cette basse lui-même , et de la reconnottre lorsqu'un autre lexécute. Mais cette basse fondamentale qui lui a suggéré son chant , et qui n est ni dans son entendement , ni dans son organe , ni dans sa mémoire, où est-elle donc?
M. Rameau prétend qu un ignorant entonnera naturellement les sons fondamentaux les plus sensibles , comme , par exemple , dans le ton d W, un sol sous un re , et un ut sovlbt un mi. Puisqu'il 4it en avoir fait l'expérience , je ne veux pas en ceci rejeter son autorité. Mais quels sujets a-t-il pris pour cette épreuve ? Des gens qui , sans savoir la musique , avoient cent fois entendu de l'harmonie et des accords ; de sorte que l'impression des intervalles harmoniques , et du progrès correspondant des parties dans les passages les plus fréquents^ étoit restée dans leur oreille, et se transmettoit à leur voix sans même qu'ils s'en doutassent. Lejeu des racleurs de guinguettes suffit seul pour exercer le peuple des environs de Paris à l'intonation des tierces et des quintes. J'ai fait ces mêmes expériences sur des hommes
plus rustiques et dont Toreille étoit juste ; elles ne mont jamais rien donné de semblable. Ils nont entendu la basse quautant que je la leur souf&ois; encore souvent ne pouvoient-ils la sai-. sir : ils napercevoient jamais le moindre rapport entre deux sons différents entendus à-lafois : cet ensemble même leur déplaisoit toujours , quelque juète que fût l'intervalle; leur oreille étoit choquée d une tierce commie la nôtre lest d une dissonance ; et je puis assurer qu il n y en avoit pas un pour qui la cadepce rompue neùt pu terminer un air tout aussi bien que la cadence parfaite , si lunisson s y fût trouvé de même.
Quoique le principe de lliarmonie soit naturel , comme il ne s offre au sens que sous Fapparence de lunisson , le sentiment qui le développe est acquis et factice , comme la plupart de ceux qu on attribue à la nature ; et c est sur-tout en cette partie de la musique qu il y a , comme dit «trèsbien M. d'Âlembert , un art d entendre comme un art d exécuter. J'avoue que ces observations , quoique justes, rendent, à Paris, les expériences difficiles , car les oreilles ne s'y préviennent guère moins vite que les esprits : mais c'est un inconvénient inséparable des grandes villes , qu il y faut toujours chercher la nature au loin.
Un autre exemple dont M. Rameau attend tout j et qui me semble à moi ne prouver rien , cest Tintervalle des deux notes ut /a dièse , sous lequel appliquant différentes basses qui marquent différentes transitions harmoniques , il prétend
montrer , par les diverses affections qui en naissent y que la force de ces affections dépend de rharmonie et non du chant. Gomment M. Rameau a-t-il pu se laisser abuser par ses yeux , par ses préjugés, au point de prendre tous ces divers passages pour un même chant, parceque cest le même intervalle apparent, san^ songer quun intervalle ne doit être censé le même, et sur-tout en mélodie , qu autant qu'il a le même rapport au mode ; ce qui n a lieu dans aucun des passages qu il cite ? Ce sont bien sur le clavier les mêmes touches , et voilà ce qui trompe M. Rameau : mais ce sont réellement autant de mélodies différentes ; car, non seulement elles se.présentent toutes à loreille sous des idées diverses , mais même leurs intervalles exacts diffèrent presque tous les uns des autres. Quel est le musicien qui dira qu un triton et une iausse quinte, une septième diminuée et une sixte majeure, une tierce mineure et une seconde superflue, forment la même mélodie, parceque les intervalles qui les donnent sont les mêmes sur le clavier? Comme si loreille napprécioît pas toujours les intervalles selon leur justesse dans le mode, et ne corrigeoît pas les erreurs du tempérament sur les rapports de la modulation !
Quoique la basse détermine quelquefois avec plus de promptitude et d énergie les changements de ton , ces changements ne laisseroient pourtant pas de se faire sans elle ; et je n ai jamais prétendu quelaccompagnement fut inutile
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à la mélodie , mais seulement quïl lui dèvoit être subordonné. Quand tous ces passages de Vut an/a dièse seroient exactement le même intervalle , employés dans leurs différentes places , ils nen seroient pas moins autant de chants différents , étant pris ou supposés sur dififiérentes cordes du mode, et composés de plus ou moins de degrés. Leur variété ne vient donc pas de l'harmonie, mais seulement de la modulation, qui appartient incontestablement à la mélodie.
Nous ne parlons ici que de deux notes d'une durée indéterminée ; mais deux notes d une durée indéterminée ne suffirent pas pour constituer un chant, puisqu elles ne marquent ni mode, ni phrase, ni commencement, ni fin. Qui est-ce qui peut imaginer un chant dépourvu de tout cela? A quoi pense M. Rameau de nous donner pour des accessoires de la mélodie la mesure, la difFérence*du haut et du bas, du doux et du fort, du vite et du lent; tandis que toutes ces choses ne sont que la* mélodie elle-même , et que , si on les en séparoit, elle nexisteroit plus? La mélodie est un langage comme la parole:
tout chant qui ne dit rien n est rien , et celui-là seul peut dépendre de Tharmonie. Les sons aigus ou graves représentent les accents semblables dans le discours; les brèves et les longues, les quantités semblables dans la prosodie; la mesure égale et constante, le rhythme et les pieds des vers; les doux et les fort , la voix rémisse ou véhémente de lorateur. Y a-t-il un homme au
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monde assez froid , assez dépourvu de sentiment j pour dire ou lire des choses passionnées san^ jamais adoucir ni renforcer la voix? M. Rameau, pour comparer la mélodie à Tharmonie j commence par dépouiller la première de tout ce qui lui étant propre ne peut convenir à Vautre : il ne considère pas la. mélodie comme un chant, mais comme un remplissage ; il dit que ce remplissage nàit de Tharmonie, et il a raison.
Qu est-ce qu une suite de sons indéterminés quant à la durée? Des sons isolés et dépourvus de tout effet commun , qu on entend , qu'on saisit séparément les uns des autres, et qui , bien qu engendrés par une succession harmonique, n offrent aucun ensemble à l'oreille , et atteadent, pour former une phrase et dire quelque chose , la liaisonquela mesure J^ur donne. Quon présente au musicieû une suite de notes de valeur indéterminée, il en va faire cinquante mélodies entièrement différentes, seulement par les diverses manières de les scander , d en combiner et varier les mouvements; preuve invincible que cest à la mesure qu il appartient de fixer toute mélodie. Que si la diversité d'harmonie quon peut donner à ces suites varie aussi . leurs effets , c est qu elle en fait réellement encore autant de mélodies différentes , en donnant aux mêmes intervalles divers emplacements dans Téchelle du mode; ce qui, comme je lai déjà dit, change entièrement les rapports des sons et le sens des phrases.
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La raison pourquoi les anciens navoient point de musique purement instrumentale, cest qu'ils navoient pas Fidée dun chant sans mesure, ni d une autre mesure que celle de la poésie ; et la raison pourquoi les vers se chantoient toujours et jamais la prose^ c est que la prose n avoit que la partie du chant qui dépend de [Fintonation , au lieu que les vers avoient encore lautre partie constitutive de la mélodie, savoir, le rhythme.
Jamais personne, pas même M. Rameau, na divisé la musique en mélodie^ harmonie^ et mesure , mais en harmonie et mélodie ; après quoi Tune et lautre se considère par les sons et par les temps.
M. Rameau prétend que tout* le charme , toute lenergie de la musique est dans l'harmonie ;. que la mélodie n y a qu une part subordonnée et ne donne à t oreille qu un légeret stérile agrément. Il faut Tentendre raisonner lui-même. Ses preuves perdroient trop à être rendues par un autre que lui.
Tout chœur de musique ^ dit-il, qui est lent^ et dont la succession harmonique est bonne , platt toujours sans le secours d'aucun dessein ^ ni dune mélodie qui puisse affecter d'elle-même ; et ce plaisir est tout autre que celui qu^on éprouve ordinairement d'un chant agréable ou simplement vif et gai. ( Ce parallèle d'un chœur lent et dun air vif et gai me parott assez plaisant. ) Uun se rapporte directement à lame ( notez bien que c est le grand chœur à quatre parties) , l'autre ne
p€t$se pas le canal de F oreille. ( Cest le chant , selon M. Rameau.) fen appelle encore à FAmour triomphe, déjà cité plus d'une fois. (Cela est vrai.) Que Von compare le plaisir quon éprouve à celui que cause un air^ soit vocal , soit instrumental. J y consens. Qu on mé laisse choisir la voix et lair, sans me restreindre au seul mouvement vif et gai , car cela n est pas juste ; et que M. Rameau vienne de son côté avec son chœur TJmour triomphe j et tout ce tembre appareil dmstruments et de voix : il aura beau se choisir des juges qu on n affecte qu'à force de bruit , et qui sont plus touchés d'un tambour que du rossignol., ils seront hommes enfin. Je nen veux pas davantage pour leur faire sentir que les sons les plus capables d a£Pecter lame ne sont point ceux d un chœur de musique.
L'harmonie est une cause purement physique; l'impression qu'elle produit reste dans le même ordre ; des accords ne peuvent qulmprimer aux nerfs un ébranlement passager et stérile , ils donneroient plutôt des vapeurs que des passions. Le plaisir qu on prend à entendre un chœur lent, dépourvu de mélodie , est purement de sensation , et toumeroit bientôt à l'ennui , si l'on n'avoit soin de faire ce chœur très court, sur- tout lorsqu'on y met toutes les voix dans leur médium. Mais si les voix sont rémisses et basses, il peut affecter l'ame sans le secours de l'harmonie ; car une voix rémisse et lente est une
expression naturelle de tristesse; un chœur à lunisson pourroit feire le même effet.
Les plus beaux accords ainsi que les plus belles couleurs peuvent porter aux sens une impression agréable , et rien de plus ; mais les accents de la voix pas^nt jusqu'à lame , car ils sont lexpression naturelle des passions, et, en les peignant, ils les excitent. Cest par eux que la musique devient oratoire , éloquente , imitati ve ; ils en forment le langage ; c'est par eux quelle peint à Fimagination les objets, quelle porte au cœur les sentiments. La mélodie est dans la musique ce tfuest le dessin dans la peinture, rharmonie n y fait que leflPet des couleurs. Cest par le chant , non par les accords , ^ue les sons ont de lexpression , du feu, de la vie; cest le chant seul qui leur donne les effets moraux qui font toute lenergie de la musique. En un mot , . le seul physique de Fart se réduit à bien peu de chose , let Tharmonie ne passe pas au-delà.
Que s'il y a quelques mouvements de l'ame qui semblent excités par la seule harmonie, comme l'ardeur des soldats par les instruments n]iilitaires , c'est que tout grand bruit, tout bruit éclatant peut être bon pour cela , parcequ il n'est question que d'une certaine agitation qui se transmet de l'oreille au cerveau , et que l'imagination , ébranlée ainsi , fait le reste. Encore cet effet dépend -il moins de l'harmonie que du jrhytfame ou de la mesure, qui est une des parties
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constitutives de la mélodie, con^me je lai fait voir ci-dessus.
Je ne suivrai point M. Rameau dans les exemples qu il tire de ses ouvrages pour illustrer son principe. J avoue qu il ne lui est pas difficile d« montrer par cette voie Imieriorité de la mélodie ; mais j ai parlé de la musique et non de sa musique. Sans vouloir démentir les élog^ qu il se donne , je puis n être pas de son avis sur te! ou tel morceau; et tous ces jugements pardculiers pour ou contre né sont pas d ua grand avantage au progrès de Tart.
Après avoir établi, comme on a vu, le &it, vrai par rapport à nous , maïs très faux généralement parlant , que Tharmonie engendre la mélodie , M. Rameau finit sa dissertatlbn dans ces termes : jàinsi^ toute musique étant corn* prise dans V harmonie , on en doit conclure que ce n'est quà cette seule harmonie qu'on doit comparer quelque sciejKe que ce soit. Page 6J^. J avoue que je ne vois rien à répondre à cette noherveilleuse condition.
Le second principe^ avancé par M. Rameau , et duquel il me reste à parler,, est que €harmo^ nie représente le corps sonore, il me reproche de navoir pas ajouté cette idée daais la définilion de raccompagnement. Il est à croire que si je Ty eusse ajoutée , il, me re4t reprod^é. davantage, ou du moins avec plus de raison. Ce nest pas sans répugnance que j'entre ilans lexamen de cette addition qu'il exige : car, quoique le
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principe que je viens d examiner ne soit pas en lui-même plus. vrai que celui-^i, Ton doit beaucoup l'en distinguer, en ce que , si cest une erreur, c'est au moins Terreur dun grand musicien qui s égare à force de science. Mais ici je ne vois que des mot^ Vides de sens , et je ne puis pas même supposer de la bonne foi dans l'auteur qui les ose donner au public comme un principe de l'art qu'il professe.
L'harmonie représente le corps sonore ! Ce mot de corps sonore a un certain éclat scientifique , il annonce un physicien dans celui qui l'emploie ; mais en musique , que signifie-t-il ? Le musicien ne considère pas le corps sonore en lui-même, il ne le considère qu'en action. Or^ qu'est-ce que le corps sonore en action? c'est le son : l'harmonie représente donc le son. Mais l'harmonie accompagne le son : le son n'a donc pas besoin qu'on le représente , puisqu'il est là. Si ce galimatias paroit risible , ce n'est pas ma faute assurément.
Mais ce n'est peut-être pas ie son mélodieux que l'harmonie représente ; c'est la collection des sons harmoniques qui l'accompagnent. Mais ces sons ne sont que l'harmonie elle-même : l'harmonie représente donc l'harmonie , et l'accompa- ^^[lement l'accompagnement.
Si rhantioiiie ne représente ni le son mélodieux , ni ses harmoniques , que représente-t-elle ^onc? Lé son fondamental et ses harmoniques , dan« lesquels est compris le son mélodieux. Le
son fondamental et ses harmoniques sont donc ce que M. Rameau appelle le corps sonore. Soit ; mais voyons.
Si rharmonie doit représenter le corps sonore ^ la basse ne doit jamais contenir que des sons fon* damentaux ; car , à chaque renversement , le corps sonore ne rend point sur la basse Tharmonie renversée du son fondamental , mais rharmonie directe du son renversé qui est à la basse ^ et qui , dans le corps sonore, devient ainsi fondamentale. Que M. Rameau prenne la peine de répondre à cette seule objection , mais qu'il y réponde clairement , et je, lui donne gain de cause.
Jamais le son fondamental ni ses harnioniques , pris pour le corps sonore , ne donnenl d accord mineur ; jamais ils ne donnent la dissonance: je parle dans le système de M. Rameau ; l'harmonie et l'accompagnement sont pleins de tout cela, principalemenf dans sa pratique. Donc l'harmonie et l'accompagnement ne peuvent représenter le corps sonore.
Il faut qu'il y ait une différence inconcevable entre la manière de raisonner de cet auteur et la mienne; car voici les premières conséquences que son principe admis par supposition me suggère.
Si l'accompagnement représente le corps sonore , il ne doit rendre que les sons ^rendus par le corps sonore : or , ces sons ne forment que des accords parfaits ; pourquoi donc hérisser l'accompagnement de dissonances ?
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Selon M. Rameau , les sons concomitantsrendus par le corps sonore se bornent à deux., savoir, la .tierce majeure et la quinte. Si Faccompagnement représente le corps sonore , il faut donc le simplifier.
L instrument dont on accompagne est un corps sonore lui-même , dont chaque son est toujours accompagné de ses harmoniques naturels. Si donc Faccompagnement représente le corps sonore , on ne doit firapper que des unissons; car les harmoniques des harmoniques ne se trouvent point dans le corps sonore. En vérité , si ce principe que je combats m'étoit venu , et que je Feusse trouvé solide , je m'en serôis servi contre le système de M. Rameau , et je Faurois cru renversé.
Mais donnons sll se peut de la précision à ses idées ; nous pourrons mieux en sentir la justesse ou la fausseté.
Pour concevoir son principe , il feut -entendre que le corps sonore est représenté par la basse et son accompagnement , de façon que la basse fondamentale représente le son générateur, et Faccompagnementsesproductionsharmoniques.
Or, comme les sons harmoniques sont produits par la basse. fondamentale ,* la basse fondamentale , à son tour , est' produite par le concours des sons harmoniques. Ceci nest pas un principe de système , c est un fait d'expérience connu dans Fltalie depuis long-temps.
Il ne s'agit dooc plus que de voir quelles con^ Q. a3
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ditions sont requises dans raccompagnement pour représenter exactement lesprodudîoDS barinoniques du corps sonore , et fournir par leur concours la basse fondamentale qui leur con^ irient«
11 est évident que la première et la plus essieatielle de ces conditions est de produire ^ à cbaque accord , uû son fondamental unique : car, si vous produisez deux sdns fondamentaux , \ous représentez deux corps sonores au lien d*un ; et vous avez duplicité d'barmonie , comme il a déjà été observé par M. Serre.
Or , Taccord parfait , tierce majeure , est le seul qui ne donne qu un son fondamental ; tout autre accord le multiplie. Ceci n a besoin de démonstration pour aucun théoricien ; et je mécontenterai dun exemples! simple, que, sans fig^ure ni note , il puisse être entendu des lecteurs les moins versés en musique, pourvu que les termes leur en soient connus.
Dans lexpérience dont je viens de parler , on trouve que la tierce majeui*e produit pour son fondamental locta ve du son grave , et que la tierce mineure produit la dixième majeure ; cest-àdire que cette tierce majeure i^^m; vous donnera loctave deïut pour son fondamental, et que cette tierce mineure mi sol vous donnera encore le même ut pour son fondamental. Ainsi tout cet accord entier ut mi soi ne vous donne qu'un son fondamental; caria quinte ut sol ^ qui donne Tuaisson de sa note grave , peut être censée en
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donner loctave : ou bien , en .descendant ce sot à son Oetave , 1 accord est un à la dernière ri-^ gueur ; car le son fondamental de^ la sixte majeure sol mi est à la quinte du grave , et le son fondamental de la quarte sol ut est encore à la quinte du grave: Dé cette manière, Thaf monie est bien ordonnée et représenté exactement lé corpsi sonore. Mais , au lieu de diviser harmonique^ ment la quinte en tnettant la tiercé majeure au grave et la mineure à Vaigu, transposons cet ordre en la divisant arithmétiquement : nous aurons cet accord parfait tierce mineure , ut mi bémol sol^ et prenant d autres notes pour plus de commodité, cet accord semblable, la ut mi.
Alors on trouve la dixième fa pour son fon*
damental de la tierce mineure la^t^ et loctave
ut pour SOD fondamental de la tierce majeure
ut mi. On ne sauroit donc frapper cet accord
complet sans produire à-la-fois deux sons fon^
damentaux. Il y a pis encore ; c'est qu'aucun de
ces deux sons fondamentaux n étant le vrai fon*"
dément de laccord et du mode , il nous faut une
troisième basse /a qui donne ce fondement. Alors
il est manifeste que laccompagnement ne peut
représenter le corps sonore qu en prenant seule-^
ment les notes deux à deux ; auquel cas on aura
la pour basse engendrée sous la quinte la mi^fa
sous la tierce mineure la ut^ et ut sous la tierce
majeure ut mi. Sitôt donc que vous ajouterez un
troisième son , ou vous ferez un accord parfait
majeur, ou vous aurez deux sons fondamentaux ;
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et par conséquent la représentation au corps sonore disparoitra.
Ce que je dis ici de l'accord parfait minctwdoît s entendre à plus forte raison de tout, accord di^ sonant complet où les sons fondamentaux se multiplient par la composition' de raccord;et Ton ne doit pas oublier que tout cela n'est dé- .duit que du principe même Ae M. Rameau ^ adopté par supposition. Si raccompagnement idevoit représenter lecorps sonore, combien donc n'y devroit-on pas être circonspect dans le choh des sons et des dissonances, quoique régulières et bien sauvées ! Voilà la première conséquence qu'il faudroit tirer de ce principe supposé vrai; JLa raison, loreille, l'expérience, la pratique de tous les peuples qui ont le plus de justesse et de sensibilité dans l'organe., tout suggéroit cette conséquence à M. Rameau. Il en tire pourtant .une toute contraire,; et , pour l'établir , il réclame les droits de la nature, mots qu'en qualité dV .liste il ne devroit jamais prononcer.
U me fait un grand crime d'avoir dît qu'il fel* loit retrancher quelquefois des sons dans laecompagnement, et un bien plus grand euGore -d'avoir compté la quinte parmices sons quilfe»' loit retrancher dans l'occasion. «La quinte, dit* w il , qui est l'arc-boutant de Tharmonie , et qu'on « doit par conséquent préférer par-^-tout où elk u doit être employée, w A la bonne heure , qu'on la préfère quand elle doit être employée : mais cela ne prouve pas qu'elle; doive: toujours l'être;»^
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cmrtraire, c'est justement parcequ elle est trop harmomeuse et sonore qu'il la faut souvent retrancher y sur-tout dans les accords trop éloignés des cordes principales , de peur que l'idée du ton pe s'éloigne et ne s éteigne, de peur que l'oreille incertaine ne partage son attention entre les deux sons qui forment la quinte , ou ne la donne précisément à celui qui est étranger à la mélodie , et qu'on, doit le moins^ écouter. L'ellipse n'a pas moins d'usage dans l'harmonie que dans la gram^ maire ;. il ne- s'agit pas toujours de tout dire , m^is de se faire entendre suffisamment. Celui qui, dans un accompagnement écrit , voudroit sonner la qninte dans chaque accord où elle entre, feroit une harmonie insupportable ; et M. Rameau lui-même s est bien gardé d'en user ainsK
Paur revenir au clavecin, j'interpelle tout homme dont une habitude invétérée n'a pas corrompu les organes; qu'il écoute , s'il pent, Fétrange et baribare accompagnement prescrit- par M. Rameau, qu'il le compare avec l'accompagnement simple et harmonieux des Italiens ; et s'il refuse de juger par la raison, qu'il juge au moins par le sentiment entre eux et lui. Comment un homme de goût a-t-il pu jamais imaginer qu'il fallût remplir tous les accords pour représenter le corps sonore , qu'il fallût employer toutes les dissonances qu'on peut employer? Commeu:t a-t-il pu faire un crime à Gorelli de n'avoir pas. chifFré toutes celles qui pouvoient entf^er-
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et nous n avons qu à chercher tine autre causer.
Au reste, je n accuse point ici M. Rameau de mauvaise foi; je conjecture-même comment il a pu se tromper. Premièrement , dans une expé^ rience fine et déUcate, un homme à système voit souvent ce qu il a envie de voir. De plus , la g^rande corde se divisant en parties égales entre elles et à la petite , on a vu frémir à-la-fbis toutes ses parties , et Ion a pris cela pour le frémissem:eBt de la corde entière. On n a point entendu de son ; cela est encore fort naturel : au lieu du son de la corde entière qu on attendoit , on n a eu que Tunisson de la plus petite partie , et on ne la pas distingué. Le fait important dont il falloit s'assurer , et dont dépendoit tout le reste , étoit quil nexistoit point de nœuds immobiles, et que, tandis quon n entendoit que le son d'une partie, on voyoit frémir la corde dans la totalité; ce qui est faux.
Quand cette expérience seroit vraie , les ort gines quen déduit M. Rameau ne seroient pas plus réelles : car Tbarmoîiie ne consiste pas dans les rapports de vibrations , mais dans le concours des sons qui en résultent ; et si ces sons sont nuls , comment toutes les proportions du monde leur donneroient-elles une existence qu'ils Hontpas?
Il est temps de m'artêter. Voilà jusqu'où l'examen des erreurs de M. Rameau peut importer à la science harmonique. Le reste n'intéresse ni les lecteurs ni moi-même^ Armé parle droit d'une
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juste défense ,j ayois à combattre deux principes de cet auteur , dont lun a produit toute la mauvaiise musique dont son école inonde le public depuis nombre d années , Fautre le mauvais accompagnement quon apprend par sa méthode.
J avois à montrer que son système harmonique est insuffisant , mal prouvé , fondé sur une fausse expérience. J ai cru ces recherches intéressantes. J ai dit mes raisons ; M. Rameau a dit ou dira les siennes : le public nous jugera. Si je finis sitôt cet écrit , ce n est pas que la matière me manque ; mais j en ai dit assez pour Futilité de Fart et pour Fhonneur de la vérité. Je ne crois pas avoir à défendre le mien contre les outrages de M. Rameau. Tant quil m attaque en artiste, je me fais un devoir de lui répondre, et discute avec lui volontiers les points contestés : sitôt que Fhomme se montre et m attaque personnellement, je nai plus rien à lui dire, et ne vois en lui que le musicien.
DE M. LE CHEVALIER GLVGK
Les deux pièces (|i4 suivent ne sont que- des fragments d'un ouvrage que M. Rousseau n'acheva point. U donna son manuscrit, presque indéchiffrable, à M. Prévost, de FAcadémie royale de» sciences et belles-lettres de Berlin, qui a bien voulu nous le remettre. Il y a joint la copie qu'il en fit lui-même sous les yeux de M. Rousseau, qui la corrigea de sa main , et distribua ces fragments dans l'ordre où nous les donnons. M. Prévost , connu du public par une excellente traduction de I'Oreste d'Euripide, a suppléé, dans les Observations sur l'Alceste, quelques passages dont le sens étoit resté suspendu , et qui ne sembloient point se lier avec le reste du discours. Nous avons fait écrire ces passages en italique : sans cette précaution, il auroit été difficile de les distinguer du texte de M. Rousseau.
Nota. Cet ayertissemcnt est des Éditeurs de Genèye.
•i%/%/%^^^<%'%^ti%'^<%<'%^^«'»^^i^^^x»^^ *^« » «»^«*'^^«»^^»»>*^'»/^'%>^>mi^^^>^»»^ % ^«^«K^^V^>^^^^%'^%<%
A M. LE DOCTEUR BURNEY
ACTEUR DE l'hISTOIRE GÉNÉRALE DE LA MUSIQUE.
Vous m avez fait successivement, monsieur , plusieurs cadeaux précieux de vos écrits , chacun desquels méritoit bien un remerciement exprès. La presque absolue impossibilité d écrire m'a jusqu'ici empêché de remplir ce devoir ; niais le premier vojume de votre histoire générale de la musique , en ranimant en moi un reste de zèle pour un art auquel le vôtre vous a fait employer tant de travaux, de temps, de voyages, et de dépenses , m excite à vous en marquer ma recoin noissance , en m entretenant quelque tenips avec vous du sujet favori de vos recherches, qui doit immortaliser votre nom chez les vrais amateurs de ce bel art.
Si j'avois eu le bonheur d en conférer avec vous un peu à loisir , tandis qu'il me restoit quelques idées encore fraîches , j'aurois pu tirer des vôtres bien des instructions dont le public pourra profiter, mais qui seront perdues pour moi, désormais privé de mémoire et hors d'état de rien lire. Mais je puis du moins consigner ici sommairement quelques uns des points sur lesquels j^au-
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rois désiré vous consulter , afin que les artistes ne soient pas privés des éclaircissements quUs leur vaudront de votre part , et , laissant bavarder sur la musique en belles phrases ceux qui , sans en savoir faire , ne laissent pas d'étonner le public de leurs savantes spéculations , je me bornerai à ce qui tient plus immédiatement à la pratique j qui ne donne pas une prise si commode aux oracles des beaux esprits, mais dont letude est seule utile aux véritables progrès de Fart.
i^ Vous vous en êtes trop occupé, tnon sieur, pour n'avoir pas souvent remarqué combien notre manière d'écrire la musique est confuse, em-^ brouillée, et souvent équivoque; ce qui est une des causes qui rendent son étude si longue et si difficile. Frappé de ces inconvénients, j'âvois imaginé, il y a une quarantaine d années, une manière de Técrirè par diifires , moins volumineuse , plus simple , et , selon moi , beaucoup plus claire. J'en lus le projet , en 1 74^ 9 à IV cadémie des sciences , et je le proposai Fannée suivante au public , dans une brochure que î ai rhooneur de vous envoyer. Si vous prenez la peine de la parcourir , vous y verrez à quel point j ai réduit le nombre et simplifié l'expression des signes. Comme il n'y a dans l'échelle que sept notes diatoniques , je n'ai non plus que sept caractères pour les exprimer. Toutes les autres, qui n'en sont que les reliques, s'y présentent à leur degré, mais toujours sous le signe pri-
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mitif; les intervalles majeurs ,^niinetirs, superflus, et diminués, ne s'y confondent jamais de position , comme dans la musique ordinaire ; mais chacun a son caractère inhérent et propre *quî, sans égard à la position ni à la clef, se présente au premier coup-dœil : je proscris le bécarre comme inutile: je n ai jamais ni bémol ni dièse à la clef; enfin les accords, Tharmonie, et fenchaînement des modulations , s'y montrent dans une partition avec une clarté qui ne laisse rien échapper à Fo^il; de sorte que la succession en est aussi claire aux regards du lecteur , que dans lesprit du compositeur même.
Mais la partie la plus neuve et la plus utile de ce système , et celle cependant qu on a le moins remarquée, est celle qui se rapporte aux valeurs des notas et à l'expression de la durée et des quan-* tités dans le temps. C'est la grande simplicité de dette partie qui l'a empêchée de faire sensation. Je n'ai point de figures particulières pour les rondes, blanches, noires, croches, doubles croches , etc. ; tout cela , ramené par la position seule à des aliquotes égales, présente à l'œil les divisions de la mesure et des temps , sans presque avoir besoin pour cela de signes propres. Le zéro seul suffit pour exprimer un silence quelconque ; le point , après une note ou un zéro, marque tous les prolongements possibles d'un silence ou dun son. Il peut représenter toutes sortes de valeurs ; ainsi les pauses , demi-pauses , soupirs , demi-soupirs , quarts-de-soupirs , etc.
sont proscrits ainsi que les diverses figures de notes. J ai pris en tout le contre-pied de la note ordinaire ; elle représente les valeurs par des fi*» guret , et les intervalles par des positions ; .moi , j exprime les valeurs par la position seule, et.le^ intervalles par des chiffres, etc.
Cette manière de noter n a point été adoptée. Comment auroit-elle pu 1 être ? elle étoit .nouvelle, et cétoit moi qui la proposois. Mais ses dé£a]uts^ que j'ai remarqués le premier,. n empêchent pas qu elle n ait de grands avantages.sur.i autre , sur. tout pour la pratique de la composition , pour enseigner la musique à ceux quineja savent pas.^ et pour noter commodément , en petit volume , les airs qu'on entend et qu'on peut .désirer de retenir. Je l'ai donc conservée pour mon usage, je l'ai perfectionnée en la pratiquant, et .je l'em^^ ploie sur-tout à noter la basse sousun.chaat quel* conque , parceque cette basse , écrite ainsi par une ligne de chiffres, m épargne. une portée, double mon espace, et fait que je suis obligé de tourner la moitié moins souvent.
2? En perfectionnant cette manière de noter , j'en ai trouvé une autre, avec laquelle je Tai combinée , et dont j'ai maintenant à vous rendre compte.
Dans les exemples que vous avez donnés du chant des Juifs ^ vous les avez , avec raison , notés de droite à gauche. Cette direction des. lignes est la plus ancienne, et elle est restée. dans l'écriture orientale. Les Grecs euxrmêmes Ja suivirent
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d'abord; pnsuite ils .imaginèrent d'écrire les lignes eux sillons, c est-à-dire alternativement de droite à gauche et de gaache à droite. Enfin la difficulté de lire et d'écrire dans les deux sens leur fit abandonner tout-à'^fait l'ancienne diréc^ tien, et ils écrivii%nt comme nous faisons au-- • jourd'bui , uniquement de gauche à droite , revenant toujours à la gauche pour recommencer, chaque ligne.
Cette marche a un inconvénient dans le saut que Tœil est forcé de faire de la fin de chaque ligne au commencement de la suivante, et du bas de chaque page au haut de celle qui suit. Cet inconvénient , que l'habitude nous rend insensible dans la lecture , se fait mieux sentir en lisant la musique, 011^ les lignes étant plus longues, l'œil a un plus grand saut à faire, et où la rapidité de ce saut fatigue à la longue, sur-tout dans les mouvements vites; en sorte qu'il arrive quelquefois dans un concerto que le symphoniste se trompe de portée, et que lexécution est
arrêtée*
J'ai pensé qu'on pourroît remédier à cet inconvénient et rendre. la musique plus commode et moins fatigante à lire, en renouvelant pour elle la méthode d'écrire par sillons pratiquée par les anciens Grecs ^ et cela d autant plus heureusement que cette méthode n'a pas pour là musique la même difficulté que pour Vécritore ; car la note est également facile à lire dans les deux sens, et. Ton n'a pas plus de peine, par exemple, à lire
le pkin-chant de» Juife comme vous l^veziioté, que «il étoit noté de gauche à droite comme le nôtre. C'est un feit d'expérience que chacun peut yérifier sur-le-champ , que qui chante à Uvre ouvert de gauche à droite chantera de même à Uvre ouvert de droite à gaifche, sans s'y être aucunement préparé. Ainsi point d'embarras
pour la pratique. ,
Pour m'assurer de oette méthode par lexp rience, prévoir toute» le» objections, et lever toute» le» difficultés, j'ai écrit de cette manière beaucoup de musique tant vocale qu'instrumentale, tant en partie» »éparée» qu'en pm^tion, n'attachant toujours à cette constante règle, a disposer tellement la succession des lignes et des pages, que l'œU n'eût jamais de saut à foire ni de droite à gauche ni de bas en haut, maisq»
recommençât toujours la ligne ou la page ««'^ vante, même en tournant, du lieu mêmeo finit la précédente, ce qui fait procéder altérativement la moitié de mes pages de bas en h» j comme la moitié de mes lignes de gaucM
droite. . ^
Je ne parlerai point de» avantages de «^
manière d'écrire la musique; il suffit ^'^^^^
une sonate notée de cette façon pour les seo ^
A l'égard des objections, je n'en ai pu «*
qu'une seule , et seulement pour la mu*^ vocale ; c'est la difficulté de lire les paroles écn à rebours , difficulté qui revient de deux en
lignes : et j'avoue que je ne vois nui
A M. BURNEY. 3'Ji
jpfioyçn de la vaincre, que de 8 exercer quelques jours à lire et écrire de ceUe façon , comme font les imprimeurs , habitude qui se contracte très promptement. Mais quand on ne voudroit paA vaincre ce léger obstacle pour les parties de chant , les avantages resteroient toujours tout entier^ sans aucun inconvénient pour les parties instru* mentales et pour toute espèce de symphonies ; et certainement, dans lexécution dune sonate ou d un concerto , ces avantages sauveront toujours beaucoup die fatigue aux concertants et sur-tout à linstrument prîocipaL
3^ Les deux façons de noter dont je viens de vous parler ayant chacune ses avantages , j'ai imaginé de les réunir dans une note combinée des deux , afin sur-tout d epai^ner de la place et d avoir à tourner moins souvent. Pour cela , je note en musique ordinaire , mais à la grecque , c est*à-^re en sillons , les parties chantantes et obligées ; et quant à la basse , qui procède ordi^riairement par notes plus simples et moins figurées, je la note de même en stUons, mais par chif&es, dans les «ntrelignes qui sépareiit les portées. De oette manière chaque accolade a une portée de moins , qui est celle de la basse ; et comme cette basse est écrite à la place oix Ion met ordinairement les paroles , j'écris ces paroles au-dessus du chant, au lieu de les mettre au-dessous , ce qui est indifférent en soi , et empêche que les chiffres de la basse ne se confondent avec récriture. Quand il n'y a que deux parties ,
cette manière de noter épargne la moitié de la place.
4** Si j avois été à portée de conférer avec vous avant la publication de votre premier volume, où vous donnez l'histoire de la musique ancieBoe, je vous aurois proposé , monsieur, dy discuter quelques points concernant la musique de9 Grecs , desquels Féclaircissement me paroit devoir jeter de grandes lumières sur la nature de cette musique, tant jugée et si peu connue; points qui néanmoins n'ont jamais excité de question chez nos érudits , parcequ ils ne se sont pas même avisés d'y penser.
Je ne renouvelle point, parmi ces questions, celle qui regarde notre harmonie , demandant si elle a été connue et pratiquée des Grecs, parceque cette question me paroît n'en pouvoir faire une pour quiconque a quelque notion de 1 art, et de ce qui nous reste , sur cette matière , daûs les auteurs grecs ; il faut laisser chamailler ladessus les érudits , et se contenter de rire. Vous avez mis , sous Vair antique d'une ode de PiD' dare, une fort bonne basse; mais je suis très sur qu'il n y avoit pas une oreille grecque que cette basse n'eut écorchée au point de ne la pouvoir endurer.
Mais j oserois demander, i° si la poésie grecque étoit susceptible d'être chantée de plusieurs manières , s'il étoit possible de faire plusieurs airs différents sur les mêmes paroles, et silj'^ quelque exemple que cela ait été pratiqua
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2° Quelle étoit la distinction caractéristique de la poésie lyrique, ou accompagnée, d'avec la poésie purement oratoire ? Cette distinction ne consistoit-elle que dans le mètre et dans le style? ou consistoit-elle aussi dans le ton de la récitation ? N'y a voit-il rien de chanté dans la poésie qui n etôit pas lyrique ? et y avoit-il quelque cas où Ion pratiquât , comme parmi nous, le rhythme cadencé sans aucune mélodie? Quçst-ce que c etoit proprement que la musique instrumentale des Grecs? Avoient-ils des symphonies proprement dites , coniposées sans aucunes paroles? Ils jouoient des airs qu'on i^e chantoit pas , je sais cela; mais ny avoit-il pas originairement des paroles sur tous ces airs? et y en avoit-il quelqu'un qui n'eût point été c^hanté ni fait pour l'être? Vous sentez que cette question seroit bien ridicule si celui qui U fait croydit qu'ils eussent des accompagnements çemblahles aux nôtres, qui eussent fait des jpartiés différentes de la vocale; car, en pareil cas, ces accompagnenieutsauroient fait de la musique purement instrumentale. Il est vrai que leur note étoit différente pour les instruments et pour les voix; mais cela n'empè^ «hoit pas , selon moi , que l'air noté dès deux façons ne fut le même,
J'ignore si ces questions sont superficielles ; mais je sais qu'elles ne sput pas oiseuses, Elles tiennent tputes par quelque côté à d'autres ques < tiens intéressantes : comme de savoir s'il n'y a qii'une musique , comme le prouonceat magis-»
tralenient nos docteurs , ou si peut-être , comme moi et quelques autres esprits vulgaires avons osé le penser , il y a essentiellement et nécessairement une musique propre à chaque langue, excepté pour les langues qui, n ayant point d accent et ne pouvant avoir de musique à elles, se servent comme elles peuvent de celles d'autrui , prétendant , à cause de cela , que ces musiques étrangères , qn elles usurpent au préjudice de nos oreilles , ne sont à personne ou sont à tous : comme encore à Téclaircissement de ce grand principe de l'unité de mélodie , suivi trop exactement par Pergolèse et par Léo pour n avoir pas été connu d eux ; suivi très souvent encore , mais par instinct et sans le connoitre, par les compositeurs italiens modernes ; suivi très rarement par hasard par quelques compositeurs allemands , mais ni connu par aucun compositeur françois, ni suivi jamais dans aucune autre musique Françoise que le seul Devin du ViUngé^ et proposé par laufeur de la lettre sur la musicpie jfrançoise et du dictionnaire de musique , sans avoir été ni compris , ni suivi , ni peut-être lu par personne; principe dont la musique moderne s écarte journellement de plus en plus*, jusqu'à ce qu'enfin elle vienne à dégénérer en un tel charivari, que, les oreilles ne pouvant plus la souffrir, les auteurs soient ramenés de fbrôe à ce principe si dédaigné , et à la marche de la nature.
Ceci, monsieur, me méneroit à des di^cus-
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sions techniques, qui vous ennuieroient peutêtre par leur inutilité , et infailliblement par leur longueur. Cependant, comme il pourroit retrouver par hasard dans mes vieilles rêveries musicales quelques bonnes idées , je m etois proposé d en jeter quelques unes dans les remarques que M. Gluck m avoit prié de faire Sur son opéra italien d'Alceste; et j avois commencé cette besogne quand il me retira son opéra y sans me demander mes remarques qui n etoie^t que commencées, et dont Tindéchiffrable brouillon nétoit pas en état de lui être remis. J ai imaginé de transcrire ici ce fragment dans cette occasion et de vous l'envoyer, afin que , si vous avez la fantaisie d'y jeter les yeux, mes informes idées sur la musique lyrique puissent vous en suggérer de meilleures, dont le public profitera dans votre histoire de la musique moderne.
Je ne puis ni compléter cet extrait, ni donner à ses membres épars la liaison nécessaire , parceque je n'ai plus l'opéra sur lequel il a été fait. Ainsi je me borne à transcrire ici ce qui est fait, domme l'opéra d'Alceste a été imprimé à Vienne , je suppose qu'il peut aisément passer sous vos yeux; et au pis aller il peut se trouver par-ci parlà dans ce fragment quelque idée générale qu'on peut entendre sans exemple et sans application. Ce qui me donne quelque confiance dans les jugements que je portois ci-devant dans cet extrait, c'estqu'ils ont été presque tous confirmés depuis lors par le public dans l'Alceste françois
DE M. LE CHEVALIER GLUCK
L'examen de Fopéra d'Alçeste de M. Gluck est trop au-dessus de mes forces, sur-tout dans Tétât de dépérissemeat où sont , depuis plusieurs années, mes idées, ma mémoire, et toutes mes facultés, pour que j eusse eu la présomption dea faire de moi-même la pénible entreprise , qui d'ailleursi^e peut être bonne àrien; maisM. Gluck m en a si fort pressé, que je nai pu lui refuser cette complaisance, quoique aussi fatigante pour moi qu inutile pour lui. Je ne suis plus capable de donner lattention nécessaire à un ouvrage aussi travaillé. Toutes mes observations peuvent être fausses et mal fondées; et , loin de les luidon-» ner pour des régies, je les soumets à son jugement, sans vouloir en aucune façon les défendre : mais quand je me serois trompé dans toutes , ce qui restera toujours réel et vrai, c'est le témoi* gnage qu elles rendent à M. Gluck de ma déférence pour ses désirs, et de mon estime pour ses ouvrages.
En considérant d'abord la marcbe totale de
celte pièce, j'y trouve une espèce de contre-sens général , en ce que le premier acte est le plus fort de musique, et le dernier le plus foible: ce qui est directement contraire à la bonne g^radation du drame , oii Tintérèt doit toujours aller en se renforçant. Je conviens que le grand pathétique dû premier acte seroit hors de place dans les* suivants ; mais les forces de la musique ne sont pas exclusivement dans le pathétique , mais dans I énergie de tous les sentiments , et dans la vivacité de tous les tableaux. Par-tout où l'intérêt est plus vif, la musique doit être plus animée , et ses ressources ne sont pas moindres dans les expressions brillantes et vives, que dans les gémissements et les pleurs.
Je conviens qu'il y a plus ici de la faute du poëte que du musicien ; mais je n en crois pas celui-ci tout-à-fait disculpé. Ceci demande un peu d explication. I
Je ne connois point d'opéra où les passions soient moins variées que dans TAlceste : tout y roule presque sur deux seuls sentiments, TaflOiction et lefFroi;^ et ces deux sentiments , toujours prolongés, ont dû coûter des peines incroyables au musicien , pour ne pas tomber dans la plus lamentable monotonie. En général , plus il y a de chaleur dans les situations et dans les expressions , plus leur passage doit être prompt et rapide, sans quoi la force de Fémotion se ralentit dans les auditeurs; et, quand la mesure est passée. Facteur a beau continuer de se démener,
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le spectateur s attiédit , se glace , et finit par slmpatienter.
11 résulte^de ce défaut que l'intérêt , au lieu de s'échauffer par degrés dans la marche de la pièce, s attiédit au contraire jusqu'au dénouement,, qui , n'en déplaise à Euripide lui-même , est froid, plat , et presque risible , à force de simplicité.
Si Fauteur du drame a cru sauver ce défaut par la petite fête qu'il a mise an second acte, il s'est trompé. Cette fête, mal placée, et ridiculement amenée, doit choquer à la représentation , parcequ elle est contraire à toute vraisemblance et à toute bienséance, tant à cause de la promptitude avec laquelle elle se prépare et s'exécute , qu'à cause de Tabsence de la reine , dont on ne se met point en peine, jusqu'à ce que le roi s'avise à la fin d'y penser (i).
J'oserai dire que cet auteur , trop plein de son Euripide , n'a pas tiré de son sujet ce qu'il pouvoit lui fournir pour soutenir l'intérêt, varier la scène, et donner au musicien de l'étoffe pour de nouveaux caractères de musique. Il falloit faire mourir Alceste au second acte, et employer tout le troisième à préparer, par un nouvel intérêt, sa résurrection; ce qui pou voit amener un coup de théâtre aussi admirable et frappant que ce froid retour est insipide. Mais , sans m'arrêter à
(i) J'ai donné, pour mieux encadrer cette fête, et la rendre touchante et déchirante par sa gaieté même , une idée dont M. Gluck a profité dans son Alceste francois,
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ce que Fauteur du drame auroit du faire, je re« viens ici à ia musique.
Son auteur avoit donc à vaincre lennui de cette uniformité de passion , et à prévenir laccablement qui devoit en êtrelefFet. Quelétoitle premier, le plus {^rand moyen qui se prisentoit pour cela ? C etoit de suppléer à ce que navoit pas fait Fauteur du drame, en graduant tellement sa marche, que la musique augmentât toujours de chaleur en avançant , et devînt enfin d'une véhémence qui transportât lauditeur; et il falloit tellement ménager ce progrès, que cette agitation finît ou changeât d objet avant de jeter Foreille et le cœur dans 1 épuisement,
C'est ce que M. Gluck me paroît n'avoir pas fait, puisque son premier acte, aussi fort de musique que le second, lest beaucoup plus que le troisième, qu ainsi la véhémence ne va point en croissant ; et , dès les deux premières scènes du second acte. Fauteur ayant épuisé toutes les forces de son art, ne peut plus dans la suite q^e soutenir foiblement des émotions du même genre, qu'il a trop tôt portées au plus haut degré.
L'objection se présente ici d elle-même. Ce* toit à Fauteur des paroles de renforcer, parure marche graduée, la chaleur et Fiftérèt. Celui de la musique n'a pu rendre les affectious deses personnages que dans le même ordre et au m^^^ degré que le drame les lui présentoit : il eût *ai^ des contre-sens, s'il eût donné à ses expressions d'autres nuances que celles qu'exigeoient de w
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les paroles qu'il avoit à rendre. Voilà lobjection t voici ma réponse. M. Gluck sentira bientôt qu'entre tous les musiciens de l'Europe elle n'est faîte que pour lui seul.
Trois choses concourent à produire les grands effets de la musique' dramatique ; savoir, laccent, l'harmonie, et le rhythme. L'accent est déterminé par le poëte ; et le musicien ne peut guère, sans faire des contre-sens, s'écarter en cela, ni pour le choix ni pour la force, delà juste expression des paroles. Mais quant aux deux autres parties, qui ne sont pas de même inhérentes à la langue, il peut, jusqu'à certain point , les combiner à son gré, pour modifier et graduer l'intérêt, selon qu'il convient à la
marche qu'il s'est prescrite
J'oserai même dire que le plaisir de l'oreille doit quelquefois l'emporter sur la vérité de l'expression; car la musique ne sauroit aller au cœur que par le charme de la mélodie; et s'il n'étoit question que de rendre l'accent de la passion , l'art de la déclamation suffiroit seul, et la musique, devenue inutile, seroit plutôt importune qu'agréable : voilà l'un des écueils que le compositeur , trop plein de son expression , doit éviter soigneusement. Il y a dans tous les. bons opéra, et sur-tout dans ceux de M. Gluck, mille morceaux qui font couler des larmts par la musique, et qui ne donneroient qu'une émotion médiocre ou nulle, dépourvus de son secours.,
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quelque biea déclamés qu ils pussent être. . . .
11 suit de là que , sans altérer la vérité de Texpression, le musicien qui module long^tenips dans les mêmes tons, et nen change que rare^ ment , est maître d en varier les nuances par la combinaison des deux parties accessoires qu'il y fait concourir ;savoir,rharmonieetle rhythme. Parlons d abord de la première* J en distingue de trois espèces : Tharmonie diatonique^ la plus simple des trois , et peut-être la seule naturelle ; rbarmonie chromatique, qui consiste en de continuels changements de ton par des successions fondamentales de quintes ; et enfin TharmOnie que j appelle pathétique, qui consiste en dbr^ entrelacements d accords superflus et diminués , à la faveur desquels on parcourt des tons qui ont peu d analogie entre eux : on affecte loreille d'intervalles déchirants , et lame d'idées rapides et vives , capables de la troubler.
L'harmonie diatonique n est nulle part dépla* cée; elle est propre à tous les caractères; à laide du rhythme et de la mélodie , elle peut suffire à toutes les expressions : elle est nécessaire aux deux autres harmonies ; et toute musique où elle n'entreroit point ne pourroit jamais être qu une musique détestable.
L'harmonie chromatique entre de même dans rbarmonie (tethétique ; mais elle peut fort bien s en passer , et rendre , quoiqu a son défaut peut-être plus foiblement , les expressions les
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plus pathétiques. Ainsi , par la* succession ménagée de ces trois harmonies , le musicien peut graduer et renforcer les sentiments de même genre que le poëte a soutenus trop long- temps au même degré d énergie.
Il a pour cela une seconde ressource dans la mélodie, et sur-tout dans sa cadence diversement scandée par le rhythme. Les mouvements eiitrèmes de vitesse et de lenteur , les mesures contrastées , les valeurs inégales , mêlées de lenteur et de rapidité, tout cela peut de même se graduer pour soutenir et ranimer Imtérét et lattention. Enfin , 1 on a le plus ou moins de hruic et d éclat , l'harmonie plus ou moins pleine , les .silences de lorchestre, dont le perpétuel fracas seroit accablant pour loreille , quelque beaux qu en pussent être les effets.
Quant au rhythme , en quoi consiste la plus grande force de la musique , il demande un grand art pour être heureusement traité dans la vocale. J ai dit , et je le crois , que les tragédies grecques étoient de vrais opéra. La langue grecque , vraiment harmonieuse et musicale , avoit par elle-même un accent mélodieux ; il ne falloit qu'y joindre le rhythme pour rendre la déclamation musicale ; ainsi , non seulement les tragédies , mais toutes les poésies , étoient nécessairement chantées. Les poètes disoient avec raison , je chante , au commencement de leurs poëmes; formule que les nôtres ont très ridiculement conservée : mais nos langues mo-
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deroes, production 4es peuples barbares , n'étant point naturellement musicales , pas même Titalienne, il faut, quand on veut leur appliquer la musique, prendre de grandes précautions pour rendre cette union supportable, et pour la rendre assez naturelle dans la musique imitative pour faire illusion au théâtre- Mais, de quelque façon qu'on s y prenne, on ne parviendra jamais à persuader à l'auditeur que le chant qu'il en^tend n'est que de la parole; et si l'on y pouvoit parvenir, ce ne seroit jamais qu en fortifiant une des grandes puissances de la musique, qui est le rhythme musical, bien différent pour nous du rhythme poétique , et qui ne peut même s'associer avec lui que très rarement et très impartitement.
C'est un granrl et beau problème à résoudre, de déterminer jusqu'à quel point on peut faire chanter la langue et parler la musique. Cest d'une bonne solution de ce problême que dépend toute la théorie de la musique dramatique. L'instinct seul a conduit , sur ce point , les Italiens dans la pratique aussi bien qu'il étoit possible; et les défauts énormes de leurs opéra ne viennent pas d'un mauvais genre de musique , mais d'une mauvaise application d'un bon genre.
L'accent oral par lui-même a sans doute une grande force, mais c'est seulement dans la.déclamation : cette force est indépendante de toute musique; et, avec cet accent seul , on peut faire entendre une bonne tragédie , ipais non pas un
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bon opéra. Sitôt que la musique s y inêle , il faut quelle sarme de tous ses charmes pour subjuguer le cœur par loreille. Si elle n'y déploie toutes ses beautés, elle y sera importune, comme si Ton iaisôit accompagner un orateur par des instruments ; mais en y mêlant ses richesses , il faut pourtant que ce soit avec uii grand ménagement , afin de prévenir Tépuisement oix jétteroit bientôt nos organes une longue action tout en musique.
fie ces principes il suit qu'il fâiit varier dans un drame lapplication de la musique, tantôt en laissant dominer laccent de la langue et le rhytbïiie poétique , et tantôt en faisant dominer la musique à son tour , et prodiguant ^toutes les richesses de la mélodie , de l'harmonie et du rhythme musical , pour frapper loreille et toucher le cœur par des charmes auxquels il ne puisse résister. Voilà les raisons de la division dun opéra eiî récitatif simple , récitatif obligé , et airs.
Quàiid le discours, rapide dans sa marche, doit être simplement débité , c est le cas de s y livrer uniquement à raccent de la décliamation; et quand la langue a un accent, il ne s agit que de rendre cet accent appréciable , en le notant par des intervalles musicaux , en s attachant fidèlement à la prosodie, au rhythme poétique, et aux' inflexions passionnées qu'exige le sens du discours. Voilà le récitatif simple, et ce récitatif doit- être aussi près de la simple parole qu'il est
possible : il ne doit tenir à la musique que parceque la musique est la langue de lopéra , et que parler et chanter alternativement, comine on fait ici dans les opéra comiques, cest s'énoncer successivement dans deux langues différentes; ce qui rend toujours choquant et ridicule le passage de Tune à lautre , et qu'il est souverainement absurde quau moment où Ion se passionne on change de voix pour dire une chanson, li accompagnement de la basse est nécessaire dans le récitatif simple, non seulement pour soutenir et guider Tacteur, mais aussi pour déterminer lespéce des intervalles, et marquer avec précision les entrelacements de modulation qui font tant d effet dans un beau récitatif-, mais loin qu il soit nécessaire de rendre cet accompagnement éclatant, je voudrois au contraire qu il ne se fit point remarquer , et qu il produisit son effet sans qu on y fit aucune attention. Ainsi je crois que les autres instruments ne doivent point s'y mêler, quand ce ne seroit que pour laisser reposer tant les oreilles des auditeurs que Forchestre , qu'on doit tout-à-fait oublier, et dont les rentrées bien ménagées fout par-là un plus grand effet; au lieu que quand la symphonie régne tout le long de la pièce, elle a beau commencer par plaire, elle finit par accabler. Le récitatif ennuie sur les théâtres dltalie, non seulement parcequil est trop long, mais parcequil est mal chanté et plus mal placé. Des scènes vives, intéressantes, comme doivent toujours
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être celles d'un opéra, rendues avec chaleur, avec vérité, et soutenues dun jeu naturel et animé, ne peuvent manquer d'émouvoir et de plaire, à la faveur de l'illusion : mais débitées froidement et platement par des castrats , comme* des leçons d'écolier, elles ennuieront sans doute, et sur-tout quand elles seront trop longues ; mais ce ne sera pas la faute du récitatif.
Dans les moments où le récitatif, moins récitant et plus passionné , prend un caractère plus touchant , on peut y placer avec succès un simple accompagnement de notes tenues , qui, par le concours de cette harmonie, donnent plus de douceur à l'expression. C'est le simple récitatif accompagné, qui, revenant par intervalles rares et bien choisis , contraste avec la sécheresse du récitatif nu , et produit un très bon effet.
Enfin, quand la violence de la passion fait entrecouper la parole par des propos commencés et interrompus , tant à cause de la force des sentiments qui ne trouvent point de termes suffisants pour s'exprimer, qu'à cause de leur impétuosité qui les fait succéder en tumulte les uns aux autres, avec une rapidité sans suite et sans ordre, je crois que le mélange alternatif de la parole et de la symphonie peut seul exprimer une pareille situation. L'acteur livré tout entier à sa passion n'en doit trouver que l'accent. La mélodie trop peu appropriée à l'accent de la langue , et le rhythme musical qui ne s'y prête point du tout, affoibliroient , énerveroient toute lex-
pression en s'y mêlant ; cependant ce rbytkœe et cette mélodie put un grand charme pour loreille , et par elle une grande force sur le cœur. Que faire alors pour employer à-la-fois toutes ces espèces de forces? Faire exactement ce qu on fait dans le récitatif obligé ; donner à la parole tout laccent possible et convenable à ce cpi elle exprime , et jeter dans des ritournelles de symphonie toute la mélodie , toute la cadence et le rhythme qui peuvent venir à lappui. Ée silenee de Facteur dit alors plus que ses paroles ; et ces réticences bien placées , bien ménagées , et remplies d'un côté par la voix de lorchestre , et d'un autre par le jeu muet d un acteur qui sent et ce qu'il dit et ce qu'il ne peut dire ; ces réticences , dis-je, font un effet supérieur à celui même de la déclamation , et Ion ne peut les ôter sans lui ôter la plus grande partie de sa force. Il n'y a point de bon acteur qui , dans ces moments violents , ne fasse de longues pauses ; et ces pauses ^ remplies d'une expression analogue par une ritournelle mélodieuse et bien ménagée , ne doiventelles pas devenir encore plus intéressantes. que lorsqu'il y régne un silence absolu? Je n'en veux pour preuve que l'effet étonnant que ne manque jamais de produire tout récitatif obligé bien placé et bien traité.
Persuadé que la langue françoise, destituée de tout accent , n'est nullement propre à la musique et principalement au récitatif, j'ai imaginé
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rni genre de drame , dans lequel les paroles et la musique y au lieu de marcher ensemble , se/ont entendre successivement , et où la phrase parlée est en quelque sorte annoncée et préparée par la phrase musicale, La scène de Pygmalion est un exemple de ce genre de composition y qui napas eu d'imitateurs. Enperfeciionnant cette méthode^ on réuniroit le double as^antage de soulager V acteur par de fréquents repos , et d offrir au speC" tuteur françois V espèce de mélodrame le plus convenable à sa langue. Cette réunion de Fart déclamatoire avec Fart musical ne produira qi^ imparfaitement tous les effets du vrai récita' tif et les oreilles délicates s^ apercevront toujours désagréablement du contraste qui règne entre le langage de Facteur et celui de F orchestre qui Fac* compagne; mais unacteur sensible et intelligent ^ en rapprochant le ton de sa voix et F accent de sa déclamation de ce qu'exprime le trait musical^ mêle ces couleurs étrangères avec tant d'art^ que le spectateur n'en peut discerner les nuances^ Ainsi cette espèce d'ouvrage pourroit constituer un genre moyen entrela simple déclamation et le véritable mélodrame , dont il n'atteindra jamais la beauté. Au reste, quelques diff cultes qu^ offre la langue, elles ne sont pas insurmontables; Fauteur du Dictionnaire de musique (i) a invité les compositeurs françois à faire de nouveaux essais,
(Ol^ictionnaire de musique, article Récitatif oblige*.
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et à introduire dans leurs opéra le récitatif obligé , qui, lorsquon l emploie à propos ^produit les plus grands effets.
Doù naît le charme du récitatif obligé ?qu estce qui fait son énergie ? L accent oratoire et pathétique de Facteur produiroit-il seul autant d effet ? Non , sans doute. Mais les traits alternatifs de symphonie, réveillant et soutenant le sentiment de la mesure , que le seul récitatif laisseroit éteindre, joignent à lexpression purement déclamatoire toute celle du rhythme musical qui la renforce. Je distingue ici le rhythme et la mesure, parceque ce sont en efiet deux choses très différentes : la mesure nest qu'un retour périodique de temps égaux; le rhythme est la combinaison des valeurs ou quantités qui retnplissent les mêmes temps, appropriée aux expressions qu on veut rendre et aux passions qu'on veut exciter. Il peut y avoir mesure sans rhythme, mais il ny a point de rhythme sans mesure... Cest en approfondissant cette partie de son art, que le compositeur donne V essor à son génie ; toute la science des accords ne peut suffire à ses besoins.
Il importe ici de remarquer, contre le préjugé de tous les musiciens , que Tharmonie par ellemême , ne pouvant parler qu'à loreillc et n'imitiant rien , ne peut avoir que de très foibles effets. Quand elle entre avec succès dans la musique imitative, ce n'est jamais quen représentant, dé-
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terminant et renforçant les accents mélodieux , qui par eux-onèmes ne sont pas toujours assez ' déterminés sans le secours de laccompagnement. Des intervalles absolus n ont aucun caractère par eux-mêmes ; une seconde superflue et une tierce mineure y une septième mineure et une sixte superflue , une feiusse quinte et un triton , sont le même intervalle , et ne prennent les affections qui les déterminent que par leur place dans la modulation ; et c est à laccompagnement de leur fixer cette place , qui resteroit souvent équivoque par le seul chant. Voilà qu^l est Tusage et leffet de Tharmonie dans la musique imitative et théâtrale. C'est par les accents de la mélodie, cest par la cadence du rhythme , que la musique, imitant les inflexions que donnent les passions à la voix humaine , peut pénétrer jusqu'au cœur et Fémou voir par des sentiments ; au lieu que la seule harmonie^ n'imitant rien , ne peut donner quun plaisir de sensation. De simples accords peuvent flatter Toreille , comme de belles couleurs flattent les yeux ; mais ni les uns ni les autres ne porteront jamais au cœur la moindre émotion^ parceque ni les uns ni les autres n imitent rien , si le dessin ne vient animer les couleurs , et si la mélodie ne vient animer les accords. Mais, au contraire, le dessin par lui-même peut , sans coloris , nous représenter des objets attendrissants ; et la mélodie imitative peut de même nous émouvoir seule , sans le se-
cours des accords
Voilà ce qui rend toute la musique Françoise si languissante et si fade, parceque dans leurs froides scènes , pleins de leurs sots préjugés et de leur science, qui , dans le fond , n est qu une ignorance véritable , puisqu'ils ne savent pas en quoi consistent les plus grandes beautés de leur art , les compositeurs françois ne cherchent que dans les accords les grands effets dont Ténergie nest que dans le rhythrae. M. Gluck sait mieux que moi que le rhythme sans harmonie agit bien plus puissamment sur lame que Tharmonie sans rhythme, lui qui,. avec une harmonie à. mon avis un peu monotone, ne laisse pas de .produire de si grandes émotions , parcequ il sent et quil emploie avec un art profond tous les prestiges de la mesure et de la quantité. Mais je ïexhorte k ne pas trop se prévenir pour la déclamation, et à penser toujours qu un des défauts de la musique purement déclamatoire est de perdre une partie des ressources du rhythme , dont la plus grande force est dans les airs, , , ,
J'ai rempli la partie la moins pénible de la tâche que je me suis imposée ; une observation générale sur la marche de V opéra. JUAlceste rna conduit à traiter cette question vraiment intéreS' 9ante : Quelle, est la liberté qu'on doit accorder au musicien qui travaille sur un poème dont il n'est pas Fauteur? /ai distingué les trois parties de la
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musique imitative; et^ en convenant que t accent est déterminé par le poète , fai fait voir que r harmonie y et sur-tout le rhythme, offraient au musicien des ressources dont il dieyoit profiter.
n faut entrer dans les détails : c'est une grande fetigue pour moi de suivre des partitions un peu chargées ; celle d'Alceste lest beaucoup , et de plus très embrouillée, pleine de fausses clefs, de fausses notes, de parties entassées confusément.
En examinant le drame d'Alceste , et la ma- . nière dont M. Gluck s'est cru obligé de le traiter, on a peine à comprendre comment il en a pu rendre la représentation supportable : non que ce drame , écrit sur le plan des tragédies grecques, ne brille de solides beautés, non que là ^ musique n'en soit admirable , mais par les dif- . ficultés qu'il a fallu vaincre dans une si grande^ uniformité de caractères et d'expression , pour • prévenir l'accablement et l'ennui, et soutenir jusqu'au bout l'intérêt et l'attention
L'ouverture , d'un seul morceau , d'une belle et simple ordonnance , y est bien et régulièrement dessinée : Fauteur a eu lïntention d'y préparer les spectateurs à la tristesse où il alloit les pion» . ger dès le commencement du premier acte et dans tout le cours de la pièce ; et pour cela il a ipodulé sçn . ouverture presque tout entière en
mode mioeur, et même avec afiectation,pms* qu'il n y a , dans tout ce morceau , qui est asse^ long , que la première accolade de la page l\ et la première accolade relative de la page g^qai soient en majeur. II a d ailleurs afiecté les dissonances superflues et diminuées « et des sons soutenus et forcés dans le haut , pour exprimer les gémissements et les plaintes. Tout cela est bon et bien entendu en soi , puisque Fouverture ne doit être employée qu a disposer le cœur du spectateur au genre d'intérêt par lequel on va 1 émouvoir. Mais il en résulte trois inconvéûients.le premier , lemploi d'un genre d'harmonie trop peu sonore pour une ouverture destinée à éveiller le spectateur , en remplissant son oreille et le préparant à l'attention ; l'autre , d'anticiper ce même genre d'harmonie qu'on sera forcé dem* ployer si long-temps, et qu'il faut par ccrnséquent ménager très sobrement pour prévenir la saiiete; et le troisième , d'anticiper aussi sur l'ordre des temps , en nous exprimant d'avance une douleur qui n'est pas encore sur la scène, et qu'y va seulement faire naître l'annonce du héraut public et je ne crois pas qu'on doive marquer dans un ordre rétrograde ce qui est à venir comme déjà passé. Pour remédier à tout cela , j'aurois iwaginé de composer l'ouverture de deux morceaux de caractère différent , mais tous deux traites dans une harmonie sonore et cons#nnante : i^ premier, portant dans les cœurs le sentimc^^ d'une douce et tendre gaieté , eût représenté la
SUR L'aLGESTE de m. GLUCK. BpS
félicité du régne d'Admète et les charmes de lunion conjugale ; le second , dans une mesure phis coupée y et par des mouvements plus vifs et un phrasé plus interrompu, eût exprimé Tinquiétude du peuple sur la maladie d*Adméte , et eût servi dintrpduction très naturelle au début de la pièce et à Fannonce du crieur
Page 12. Après les deux mots qui suivent ce mot Udite , je ferois cesser Faccoropagnement jusqu'à la fin du récitatif. Gela exprimeroit mieux le silence du peuple écoutant le crieur ; et les spectateurs , curieux de bien entendre cette annonce , n ont pas besoin de cet accompagnement ; la basse suffit toute seule , et Fentrée du chœur qui suit en feroit plus d effet encore. Ce chœur alternatif avec les petits solo d'Ëvandre et dlsméne me paroit un très beau début et d un bon caractère. La ritournelle de quatre mesures qui s y reprend plusieurs fois est triste sans être sombre , et d'une simplicité exquise. Tout ce chœur seroit d'un très bon ton , s'il ne s'y mêloit souvent , et dès la seconde mesure , des expressions trop pathétiques. Je n'aime guère non plus le coup de tonnerre de la page i4; cest un trait joué sur le mot , et qui me paroit déplacé : maisj aime fort la manière dont le même chœur, repris page 34 9 s'anime ensuite à l'idée du malheur prêt à le foudroyer
E vuoi morire y o misera. Cette lugubre psal-
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niodie est d'une simplicité sublime, et doit produire un grand effet. Mais la même tenue , répétée de la même manière sur ces autres paroles , Jltro non puoi raccogliere^ me paroît froide et presque plate. Il est naturel à la voix d,e s'élever un peu quand on parle plusieurs fois de suite à la même personne : si Ion eût donc fait monter la seconde fois cette même psalmodie seulement d'un semi-ton %vkvdiSy c'est-à-dire sur mi bémol, cela eût pu suffire pour la rendre plus naturelle et même plus énergique : mais jexîrois qu'il felloit un peu la varier de quelque manière. Au reste, il y a dans la huitième et dans la dixième mesure un triton qui n'est ni ne peut être sauvé, quoiqu'il paroisse l'être la deuxième fois par le second violon; cela produit une succession d'accords qui n'ont pas un bon fondem^ent et sont contre les règles. Je sais qu'on peut tout foire sur une tenue , sur-tout en pareil cas ; et ce n'est pas que je désapprouve le passage , quoique j'en marque l'irrégularité
( Fin d'une observation sur le chœur Fuggiumo , dont le commencement est perdu. )
« Ce ne doit pas être une fuite de précipitation ,
comme devant l'ennemi, mais une fuite de consternation, qui ^ pour ainsi dire, doit être honteuse et clandestine , plutôt qu'éclatante et rapide. Si l'auteur eût voulu faire de la fin de ce chœur une exhortation à la joie, il n'eût pas pu
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mieux réussir.
Après le chœur Fuggiamo , j aurois fait taire entièrement tout Forchestre , et déclamer le récitatif Ove son avec la simple basse^ Mais , immédiatemejfit après ces mots, f^è chi i anca a talsegno^ j'aurois fait commencer un récitatif obligé par une symphonie noble , éclatante , sublime, qui annonçât (lig^^nient le parti que va prendre Alceste ; qui disposât lauditeur à sentir toute lenergie de ces mots , jàh ! vison io , trop peu annoncés par les deux mesures qui précédent. Cette symphonie auroit offert Timage de ces deux vers, Çui iolle allamia mente lumU nare , si mostra ; la grande idée eût été soutenue aveclemême éclat durant toutes les ritournelles de ce récitatif. J aurois traité lair qui suit, Ombre , larve , sur deux mouvements contrastés ; savoir, un allegro sombre et terrible jusqua ces mots. Non voglio pietà^ et un adagio ou largo plein de tristesse et de douceur sur ceux-ci. Se vi toîgo Vamato consorte. M. Gluck, qui naime pas les rondeaux , me permettra de lui dire que cetoit ici le cas d en employer un bien heureusement, en faisant du reste dé ce monologue la seconde partie de lair ^ et reprenant seulement lallegro pour finir.
L'air Etémi Dei me paroit d une grande beauté \ j'aurois désiré seulement qu on n eût pas été
oUigé d en varier les expressions par des mesures différentes. Deux, quand elles sont nécessaires y peuvent former des contrastes agréables ; mais trois , c est trop , et cela rompt lunité. Les oppositions sont bien plus belles et fontplus d'effet quand elles se font sans changer de mesure , et par les seules combinaisons de valeur et de quantité. La raison pourquoi il vaut mieux contraster sur le même mouvement que d'en changer est que , pour produire Tillusion et Imtérèt y il faut cacher Fart autant qu il est possible, et qu'aussitôt qu'on change le mouvement, Fart se décèle et se fait tenir. Parla même raison je voudrois que, dans un même air. Ion changeât de ton le moins quil est possible; quon se contentât autant qu on pourroit de deux seules cadences, principale et dominante; et quon cherchât plutôt les effets dans un beau phrasé et dans les combinaisons ^mélodieuses , que dans une harmonie recherchée et des changements de ton
L'air lo non chiedo^ eterni Dei^ est, sur-tout dans son commencement, d'un chant exquis, comme sont presque tous ceux du même auteur.
Mais où est dans cet air l'unité de dessein, de tableau ^ de caractère ? Ce n'est point là , ce me semble , un air , mais une suite de plusieurs airs. Les enfants y mêlent leur chant à celui de leur
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mère; ce nest pas ce que je désapprouve : mais on y change fréquemment de mesure, non pour contraster et alterner les deux parties d un même motif, mais pour passer successivement par des chants absolument différents. On ne sauroit montrer dans ce morceau aucun dessein commun qui le lie et le fasse un : cependant cest ce qui me paroit nécessaire pour constituer véritablement un air. L auteur, après avoir modulé dans plusieurs tons , se croit néanmoins obligé de finir en E la fa^ comme il a commencé. Il sent donc bien lui-même que le tout doit être traité sur un même dessein, et former unité.
Cependant je ne^puis la voir dans les différents membres de cet air , à moins qu'on ne veuille la trouver dans la répétition modifiée de lallegro* Non comprende i mali miei^ par laquelle finit ce morceau; ce qui ne me paroit pas suffisant pour faire liaison entre tous les membres dont il est composé. J avoue que le premier change-^ ment de mesure rend admirablement le sens et la ponctuation des paroles : mais il n en est pas moins vrai qu on pouvoit y parvenir aussi sans en changer ; qu en général ces changements de mesure dans un même air doivent faire contraste et changer aussi le mouvement; et qu enfin ' celui-ci amène deux fois de suite cadence sur la même dominante, sorte de monotonie quon doit éviter autant qu il se peut. Je prendrai encore la liberté de dire que la dernière mesuré de
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la page 27 meparoit d une expression hiétï foible pour laGcent du mot qu elle doit rendre. C^te quinte que léchant fait sur la basse , et la tierce mineure qui s y joint , font à mon oreille un accord un peu languissant. J aurois mieux aimé rendre le chant un peu plus animé, et substituer la sixte à la quinte , à-peu-près de la manière suivante , que je n ai pas Uni pertinence de donner comme une correction , mais que je propose seulement pour mieux expliquer mon idée.
' miei ne il ter \ ,ror ehe m'empie il petto.
■ip- p > ■ -f-
(Ici vient le chœur des prêtres d^Âpollon. )
Le seul reproche que j aie à faire à ce récitatif est qu'il est trop beau ; mais , dans la place oii il est, ce reproche en est un. Si Fauteur commence dès à présent à prodiguer lenharmoniqûe, que fera-t-il donc dans les situations déchirantes qui doivent suivre? Ce récitatif doit être touchant et pathétique , je le sais bien , mais non pas , ce me semble, à un si haut degré; parcequà mesure quon avance il faut se ménager des coups de force pour réveiller lauditéur quand il commence à se lasser même des belles choses : cette gra-
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dation me parott absolument nécessaire dans un opéra.
(Page 55. ) Le récitatif du grand-prêtre est un bel exemple de lefFet du récitatif obligé : on rie peut mieux annoncer Tpracle et la majesté de celui qui va le rendre. La seule chose que j'y desirerois seroit une annonce qui fut plus brii^ lante que terrible ; car il mé semble qu Apollon ne doit ni paroître ni parler comme Jupiter. Par la même raison , je. ne youdrois pas donner à ce dieu , qu on nous représente sous la figure d'un beau jeune blondin , une voix de basse-taille. .
( Fsiçè 39. ) Dilegua il nerô turbine
Ghe freme al trono'intomo^ O faretrato Apolline, Col cbiaro tuo splendon
Tout ce chœur en rondeau pourroit être joiieux : ces quatre vers doivent être d abord chantés par le grand-prêtre , puis répétée entiers parle chœur, sans en excepter les deux derniers que Fauteur fait dire seul au grand-:prêtre. Au contraire, le grand-prêtre doit dire seul les vers suivants :
Sai che , ramingfo , esale , Taccolse Admetto un di , Ghe del Anfriso al margine Tu fosti il suo pastor.
Et le chœur , au lieu de ces verg qu il ne doit pas répéter non plus que le grand-prêtre, doit reprendre les quatre premiers. Je trouve aussi
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^que la réponse des deux premières mesurés en espèce d'imitation n a pas assez de gravité : 3'ai merois mieux que tout le chœur fut syllabique. Au reste, j ai remarqué, avec grand plaisir^ la manière également agréable, simple, et savante, dont Fauteur passe du ton de la médiatite à celui de la septième notedu ton dans les trois dernières mesures de la page 3g «
«t, après y avoir séjourné assez long-temps, revient par une marche analogue à son ton principal , en repassant derechef par la médiante dans la 2®, 3% et 4^ mesure de la page 43 : mais ce que je nai pas trouvé si simple à beaucoup près, c'est le récitatif, Nume eternOj page 52. .
Je ne parlerai poînt de Taîr de danse de la page 1 7 , ni de tous ceux de cet eiuVrâge. J ai dit , dans mon article Opéra , ce c]ue je pensols des bëllets coupant les pièces et suspendant la marche de Tintérét : je nai pas changé de sentiment depuis lors sur cet article^ , mais il est très possible <}ùe je me trompe
Je ne voifdrois point daccompâgnement que la basse au récitatif d*Évaiidre , pages 20 , 21, ^t 22 , .
Je trouve encore le chdeur, page 22 , beaucoup trop pathétique , malgré les expressions doulouireuses dont il est plein j mais les alternatives de
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la droite et de la gauche, et les réponses des divers instruments, me paroissent devoir rendre cette musique très intéressante au théâtre. . . .
Popoli di Tessaglia^ P^gc 24. Je citerai ce récitatif d'Alceste en exemple d une modulation touchante et tendre, sans aller jusqu'au pathétique, si ce n'est tout à la fin. C'est par des renversements d une harmonie assez simple que M. Gluck produit ces heaux effets : il eût été le maître de se tenir long-temps dans la même route sans devenir languissant et froid ; mais on voit par le récitatif accompagné, NumeeternOy de la page 52, qu'il ne tarde pas à prendre un autre vol. . . .
DE L'ORPHÉE DE M. LE Q^ GLUCK
VOUANT au passage enharmonique de TOrphée de M. Giuck , que veus me dites avoir tant de peine à entonner et même à entendre , j en sais bien la raison : c est que vous ne pouvez rien sans moi , et qu en quelque genre que ce puisse être , dépourvu de mon assistance, vous ne serez jamais qu un ignorant. Vous sentez du moins la beauté de ce passage , et c est déjà quelque chose ; mais vous ignorez ce qui la produit : je vais vous rapprendre.
Cest que du même trait, et, qui plus est, du même accord , ce grand musicien a su tirer dans toute leur force les deux effets les plus contraires ; savoir , la ravissante douceur du chant d'Orphée, et le stridor déchirant du cri des furies. Quel moyen a-t-il pris pour cela? Un moyen très simple , comme sont toujours ceux qui produisent
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les grands effets. Si vous eussiez mieux médité larticle Enharmonique que je vous dictai jadis, TOUS auriez compris quil falloit chercher cette cause remarquable non simplement dans la nature des intervalles et dans la succession des accords, mais dans les idées quils excitept, et dont les plus grands ou moindres rapports, si peu connus des musiciens , sont pourtant, sans qu ils s'en doutent , la source de toutes les expressions qu ils ne trouvent que par instinct.
Le morçe^tt à^n^ îl s agît ej^ en mihèvà9\ majeur ; et une chose digne d être observée est que cet admirable morceau est , autant que je puis me le rappeler, tout entier dans le même ton, ou du moins si peu modulé qu« l'idée du ton principal ne s efi^oe pas un moipient. A» i^te, ii4iyaiDt pl«s ce «Aonèeau sous les yeux et fi^ maeo eouivenant qu imparfeitement , j é n en puis parler quavec A^nf/e.
D'ab€>Fd 4^ .no -des Saries , frappé et réitéré à temps à autre pour toute répo«3e , est iHie des plus sublimes inventions en ce gesre que je coflnoisse ; et, si peut^tre^le «st <kie ^u poète, i faut convenir que le musicien la saisie de ma' nière à se {'approprier. J ai ouï dire que ilans i e&écution de cet opéra l'on n^ peut s'empêcher de frémir à chaque lois 4me ee terrible no se répète, quoiqu'il ne soit ^anté qu'à l'unissoB ou à l'octave , et sans sortir dans son harmom« de Faccord parfait jnéqu'au passage dont il s îgi^ Mais , au moment qu'on s'y attend le moiflSj
cette daminante diésée forme un glapissement affreux auquel ToreiUe et le cœur ne peuvent tenir, tandis que dans le mêine instant lie chant dOrphée redouble de douceur .et de charme ; et ce qui met Ifi comble à 1 etonnement est qu en terminant ce court passage on se retrouve dans le mêm^ top par où Ton vient d'y entrer, sans quon puisse presque comprendre comment on a pu nous transporter si loin et nous ramener si proche avec tant de force et de rapidité.
. Vous aurez peine à croire que toute cette magie sopère par up passage tacite du mod^ Inajeur au mineur, et par le retour subit au majeur. Vous vous en convaincrez aisément sur le clavecin. Au Qioment que la basse , qui son* noit la doininante avec son accord , vient à frapper ïut bémol , vous changez non de ton mais de mode , et passez en mi bémol tierce mineure : car non seulement cet ut^ qui est la sixième note du ton , prend le bémol qui appartient au mode mineur; p>ais laccord précédent , qu il garde à la fondamentale près , devient pour lui celui de septième diminuée sur le re naturel , et laccord de septième diminuée sur le re appelle naturellement laccord parfait mineur sur le mi bémol. Le chant d'Orphée, Furie, lan^e^ appar» tenant également au majeur et au mineur, reste le même dans lun et dans Fautre : mais aux mots Ombre sdegnose^ il détermine tout-à-fait le mode mineur. C est probablement pour n avoir pas pris assez tôt Tidée de ce mode que vow»
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avez eu peine à entonner juste ce trait dans son commencement. Mais il rentre en finissant en majeur : c est dans cette nouvelle transition à la fin du mot sdegnose qu est le gprand efiet de ce passage ; et vous éprouverez que toute la di£Bculté de le chanter juste s évanouit quand, en quittant le la bémol , on reprend à Imstant Tidée du mode majeur pour entonner le sol naturel qui en est la médiante.
Cette seconde superflue , ou septième dimi* nuée , se suspend en passant alternativement et rapidement du majeur au mineur, et vice versa ^ par l.alternation de la basse entre la dominante si bémol et la sixième note ut bémol ; puis il se résout enfin tout-à-fait sur la tonique, dont la basse sonne la médiante sol^ après avoir passé par la sous-dominante la bémol portant tierce mineure et triton , ce qui fait toujours le même accord de septième diminuée sur la note sensible re, ^
Passons maintenant au glapissement no des furies sur le si bécarre. Pourquoi ce si bécarre, et non pas 21^ bémol comme à la basse? Parceque ce nouveau son , quoiqu en vertu de Fenharmonique il entre dans l'accord précédent, n'est pourtant point dans le mêipe ton , et en annonce un tout différent. Quel est le ton annoncé par ce «bécarre? Cest le ton dw^ mineur, dont il devient note sensible. Ainsi Tâpre discordance du cri des furies vient de cette duplicité de ton qu il fait sentir , gardant pourtant , ce qui est
admirable, une étroite analogie entre les deux tons ; car ïut mineur , comme vous devez au moins savoir, est Fanalogue correspondant du 772/ bémol majeur , qui est ici le ton principal.
Vous me ferez une objection. Toute cette beauté, me direz-vous, n'est quune beauté de convention et n'existe que sur le papier , puisque ce ^/bécarre nest réellement que l'octave de ïuû bémol de la basse : car, comme il ne se résout point comme note sensible, mais disparoît ou redescend suf le ^^* bémol dominante du ton, quand on le noteroit par ut bémol comme à la basse , le passage et son effet seroit le même absolument au jugement de l'oreille. Ainsi toute cette merveille enharmonique n'est que pour les yeux.
Cette objection , mon cher prête-nom , seroit solide si la division tempérée de l'orgue et du clavecin étoit la véritable division harmonique , et si les intervalles ne se modifioient dans l'intonation de la voix sur les rapports dont la modulation donne l'idée, et non sur les altérations du tempérament. Quoiqu'il soit vrai que sur le clavecin le si bécarre est l'octave de Xut bémol , il n'est pas vrai qu'entonnant chacun de ces deux sons relativement au mode qui le donne vous entonniez exactement ni l'unisson ni l'octave. Le si bécarre comme note sensible s'éloignera davantage du ^i bémol dominante , et s'approchera d'autant par excès de la tonique ut iç^u appelle ce bécarre; et l'w^ bémol, comme
4lO RÉPONSE DU PETIT FAISEUR
sixième note en mode mineur , s éloignera moînf de la dominante quelle quitte, quelle rappelle, et sur laquelle elle va retomber. Ainsi le semiton que fait la basse en montant du si bénoLol i ïuê bémol est beaucoup moindre que celui que font les furies en montant du si bémol à son bécarre. La septième superflue que semblent faire ces deux sons surpasse même loctave , et cest par cet excès que se fait la discordance du cri des furies ; car lidée de note sensible jointe au bécarre porte naturellement la voix plus haut que loctave de ïut bémol ; et cela est si vrai, que ce cri ne fait plus son effet sur le clavecin comme avec la voix , parceque le son de llnstruinent ne se modifie pas de même.
Ceci , je le sais bien, est directement contraire aux calculs établis et à Fopinion commune, qui donne le nom de semi-ton mineur au passage d'une note à son dièse ou à son bémol , et de semi-ton majeur au passage d'upe note au bémol supérieur ou au dièse ipférieur. Mais dîans ces dénominations on a eu plus d égard à la différence du degré qu au vrai rapport de Tiinitarvalle , comme s en convaincra bientôt tout homme qui aura de loreille et de la bonne foi. Et quant au calcul , je vous développerai quelque jour, mais à vous seul, une théorie plus naturelle , qui vous fera voir combien celle sur laquelle on a calculé les intervalles est à contre-sens.
Je finirai ces observations par une remarque qu'il ne faut pas omettre; c'est que tout l'eflPet
du pAd&age que je viens d examiner lui vient de ce que le morceau dans lequel il se trouve est en oaode majeur ; car s il eut été mineur , le cbaot d'Orphée restant le même eût été sans force et 9ans effet , rintoàation des furies par le bécarre eût été impossible et absurde , et il n y auroit rien eu d enharmonique dans le passage. Je parierois tout au monde qu un Fran<;ois , ayant ce morceau à faire , leût traité en mode mineur. Il y auroit pu mettre 4 autres beautés sans doute, mais aucune qui fût aussi simple et qui valût celle-là.
Voilà ce que ma mémoire a pu me suggérer sur ce passade et sur son explication. Ces grands effets se trouvent par le génie , qui est rare, et se sentent par Forganesensitif, dont tant de gens sont privés; mais ils ne s'expliquent que par une étude réfléchie de lart. Vous n auriez pas besoin maintenant de mes analyses , si vous aviez un peu plus médité sur les réflexions que nous faisions jadis quand je vous dictois notre dictionnaire. Mais, avec un naturel très vif, vous avez un esprit dune lenteur inconcevable. Vous ne saisissez aucune idée que long -temps après qu'elle s'est présentée à vous , et vous ne voyez aujourd'hui que ce que vous avez regardé hier. Croyez -moi, mon cher prête -nom, ne nous brouillons jamais ensemble , car sans moi vous êtes nul. Je suis complaisant, vous le savez; je ne me refuse jamais au travail que vous desirez, quand vous vous donnez la peine de m'appeler
4 1 2 RÉP. DU PETIT FAISEim A SON PRÉTE-NOtf.
et le temps de m attendre: mais ne tentez jamais rien sans moi dans aucun genre , ne vou» mêlez jamais de Fimpromptu en quoi que ce soit, si vous ne voulez gâter en un instant , par votre ineptie , tout ce que j'ai fait jusquid pourirous donner lair d un homme pensant.
SUR
LA MUSIQUE MILITAIRE
XjE luxe de musique quon étale aujourd'hui dans celle des régiments me paroît de mauvais ' goût. Je n'en trouve lefFet ni guerrier, ni grave, ni gai , ni sonore ; et toutes ces marches , plutôt barbouillées que travaillées, produisent toujours une mauvaise exécution , moins par la faute des musiciens que par celle de la musique.
Il y avpit une distinction à faire , et qu'on n'a pas faite , entre les musiques convenables à la troupe en parade et celles qui lui conviennent en marchant , et qui sont proprement des marches. On joue alors des airs qui , n'ayant aucun rapport à la batterie des tambours*, sont plus propres à troubler et interrompre la cadence du pas des soldats qu'à la soutenir.
Les autres symphonies sont faites pour tout le corps , et doivent plaire aux officiers : celles-ci sont plus faites pour les soldats, qu'il s'agit d'animer et de récréer en marchant, et qui aimeroient mieux des airs gais et bien cadencés qu'ils pussent retenir et y faire des chansons , que toutes ces musiques. de haut appareil qui ne les égaient point du tout, et auxquelles ils n'entendent rien.
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Je trouve encore quon a eu grand tortde supprimer les fifres , qui , perçant à travers les tambours , égaient beaucoup la marche. Il est vrai quilsëtoient détestables et multipliés trèsmalàpropos dans les troupes franÇoises : un seul eut suffi dans la colonelle de chaque régiment; et alors on eût pu, sans grands frais , en choisir ou former un bon , comme, j en ai entendu d'excellents dans les troupes étrangères.
Jai essayé de mettre mon idée en exemple dans
Je croquis ci*joint d une marché adaptée àla batterie des gardes françoises.
Cette idée est que, dans lalternation des tambours et de la musique, la cadence et h batterie ne soient point interrompues , et que le pas i^ soldat soit toujours également réglé. Elle eit encore de lui faire entendre des airs à'ùût mélodie si simple qu elle lamuse , Fégaie , et lexcite lui-même à chanter ; ce qui peut-être n est pas à négliger pour un état si plein dt fetigue et de misères.
J ai fait deux petits airs de la plus grande simplicité ; lun en mineur pour le fifre , l'autre en majeur pour la musique. Ces deux airs doivent se succéder alternativement , sans interruption de la mesure ; mais , pour laisser plus de repo3 aux musiciens et plus de temps aux tâtnbours, Tair du fifre sera répété aumoins deux fois de suite avant que la musique reprenne le sien, le fifre doit être seul parmi les tambours qui sont proche des instruments, et il doit y avoir panni
les instruments un seul tambour qui reprenne doucement la batterie sous la musique y de manière qu'il la guide et ne la couvre pas. Au moyen de ce tambour on ôteroit cette ferraille de cymbales qui fait un très mauvais effet.
Il seroit à désirer que les tambours fussent accordés sur la tonique 50/, et que celui de la musique fut accordé sur la dominante re. Alors lalternation de la batterie feroit un effet plus agréable, et la musique en sortiroit mieux. Pour le fifre , il doit nécessairement être d'accord avec les autres instruments.
L'auteur, de ces petits airs ne présume pas qu'une musique aussi simple puisse être goûtée, quoique sa passion pour cet art l'engage à les proposer : si néanmoins on en vouloit faire l'essai , il avertit que cet essai ne doit pas être fait en place comme celui d'une symphonie ordiriaire , mais en marchant , et dans la disposition qu'il vient de marquer. Ce n'est même qu'après une assez longue suite d'alternations qu'on peut juger si la marche est bien faite et produit bien son effet.
mt^
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Savoir: le mineur, par un seul fifre, avec le corps des tambours accordés, s'il se peut, au soi.
Elle majeur , alternativement par la musique ^ avec un seul tambour , battant à demi , et accordé , s il se peut , au /«. On aura soin que , dans les alterna tions du fifre et de la musique , la mesure ne sinterrompe jamais.
Nota. Les airs sont faits de manière à pouTaûr ét^ un peu pressés ou ralentis sans les défigurer^ saon qu^n veut marcher plus ou moins vite ; mais leur meilleur dFet sera sur un mouvement modéré, et sans trop presser le pas.
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