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ZIVRE SUIEME
Kkétoriaue Musicale

INTRODrCTION

Recavihdatum dar ìiores préccdents : Oh/et dece ardine Mire
'api

is etions trace, trai-
li a ris les livres précédens , nous avons confor mément au pian que nous nous

te. dans ur,e vaste étendue tout ce qui concerne le dévelopement des sujets .
Dans le premier livre,

après avoir reconnu les diverses formes sous lesquelles ils peuvent se présenter ,
nous avons deter-

mina l'harmonie qu, convieni le mirux a chacune d'elle* : dans le second.nous avons appris a

donner aux parties secondaires les meffieures dispositions qu'elles puissent prendre, en n'étant

astreintes à d'autres loix que celles de la pureté et de la régularité : dans le troisième livrv.

nous avons fait voir comment on pouvoit les astreindre à des conditions particulières ,et coseni

l'observation de quelques unes de ces conditions leur communiquoit des propriétés nonvelles et

les rendoit susceptibles d'une multitude d'arrangements et de combinaisons de toute espèce:

dans le quatrième , et le cinquième , nous avons enseigné a deduire d'un sujet principal
,
par

toutes sortes de modifications , une multitude de produits , et à former de ces divers éléments

des pièces régulières et bien conduites. il nous r este , àprésent , a faire voir comment, en usant

de tout ou en partie de ces moyens , on peut en variant le goùt et la tournure des pièces
,

creer les divers styles ou genres, qui font le domaine de l'art Musical .
Ce sera ì'objet es-

sentiel de ce livre .Mais comme dans tout ce qui précède, nous nous sommes plutòt occupés'

de l'arrangement harmonique que de la melodie des pièces, et que nous n'avons eu égard

à e ette dernière que relativement à l'autre, nous croyons , avant tout, devòir reprendr.e

cette matière et présenter là- dessus des notions qui ne peuvent étre que f ort utiles. Nean-

moins, comme il entre beaucoup d'arbitraire dans ce genre de considérations ,
nous nous

bornerons a exposer aree une grande simplicité les règles qui sont reconnues
L . « T
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incontestables.et nous nous contenterons d'indiquer les points qui peuvent fournir matière à discussion,

en posant, cependant , s'il y a lieu , les principes qui peuvent servir à la décider.

... .

CRAPITRE PREMIER .

Formation du ducoww musical

.

hd musique, en ce qui concerne la composition , est une langue qui a pour élément le son proprement

dit , c'est-à-dire, celui de la voix chantante et des instruments , que nous nommons aussi par cette raison

San .Musical. en quoi elle diffère des langues ordinàires , qui ont pour éléments les sons de la voix

parlante
, que nous appellons Sons, pratoires, -, et que l'ora appelle autrement Sons nrtìculés .

Rien n'est plus facile que de sentir la différence de ces deux espèces de sons : mais rien n'est plus

difficile que de la décrire , et d'en expliquer la nature . Heureusement , comme l'pbserve Sulzer, l'un n'est

pas de notre objet , et l'autre n'est pas nécessaire . Il nous suffit de savpir que des éléments qui lui sont

propres.la musique forme des combinaisons plus ou moins étendues , offrant a l'esprit des idées plus ou.moins

simples.des phrases ou des périodes , des pièces entières de tout style et de tout caractère.à l'aide desquelles

elle reussit à flater nos sens , à fixer notre imagination par l'imitation des effets naturels , à émouvoir no-

tre coeur par la peinture des sentiments . C'est ce que nous allons essajer d'expliquer .

11.1. DU SON ET DE SES QUALITES .

Toutes les modifications dont le son est susceptible peuvent se rapporter aux quatre espèces suivantes.

i9 Celle du grave à l'aigu , que l'on nomme ton ou dégré du son .

2? Celle du vite au lent , ou de la durée.que l'on. nomme tems ou quantité .

3? Celle du fort au foible , que l'on nomme simplement force ou intensité .

«? Enfin celle de l'aigre au doux , du sourd a l'eclatant, du séc au moèlleux , que l'on nomme le

timbre . On peut faire rentrer dans cette dernière classe les modifications qui proviennent de la manière

dont le son est produit , c'est- à- dire, celle du lie au detache' , et tous les agrémens .Peut-ètre vaudroit-il

mieux en faire une cinquième espèce de modification , que l'on nommeroit le caractère du son .

H.2. DXT TON OU DEGRE DU SON .

De ces modifications , la première et la plus importante est celle du ton ou dégré . En effet , on peut

concevoir que tous les sons d'une pièce soient égaux en dure'e : on en a un exemple dans le plain-

cbant , et mème dans un grand nombre de chants musicaux . On concoit encore plus facilement qu'ils soient

de la mème force , et du mème timbre , comme il arrive lorsque l'ori touche sur un seul clavier d'un Orr

gue, avec les mèmes registres ; mais il est impossible de concevoir une pièce de musique sur le mème

ton . La varieté est donc necessaire en cette qualité ; mais cette variété est soumise a certaines

loix . Ces loix sont celles de la modulation : nous les avons déjà explique'es en plusieurs en-

droits , et notamment au livre premier chapitre VII . On trouvera encore quelques préceptes là

dessus au chapitre III. ci -après ; et comme nous aurions peu de chose à ajouter a ces considéra-

tions, nous nous bornons à y renvoyer le lecteur .
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H..7. DE LA DUREE : DU RHYTHME ET DE SES ESPECES

Si la varieté n'est pas aussi necessaire par rapport à la durt'e que par rapport à l'intonation , la

rég-ularitè , sans offrir des loix aussi précises , n'est g-uères moins indispensable . Une suite de sons,

ou pour mieux dire, des sons isolès , quelqu'en soit d'ailleurs le dèg-rè , la force et le timbre.entendu-

à des distances inégales , et sans rapport entre elles, pourront bien exciter notre attention ; mais ils nous

causeront une impression bien differente, s'ils observent entre eux des rapports sensibles de duree , et

si. l'on apperqoit à cet eg-ard un certain ordre dans leur succession .

Cet ordre dans la duree et dans la succession des sons est ce que l'on dèsigne en general par le

terme de Rhythme . Voici quelques reflexions qui tendent à en faire connoitre la nature et l'effet.Sup-

posons.pour simplifier, qu'il s'agisse d'une espèce de sons des moins significatives par elle mème de ceux

d'un tambour, par exemple : si ces sons se succèdent sans aucune espèce d'ordre , ainsi que nous venorv

de le dire , on ne remarquerà rien aiitre chose sinon que l'on entend un son , et bientòt on n'.y fera

plus d'attention : pèut ètre mème en e'prouvera-t-on quelque importunité . Mais si ces sons suppose's de

force egale sé succèdent à des intervalles de tems egaux , et suffisamment rapprochés , ce commencement

d'ordre excitera en nous un premier degre' d'attention . Elle monterà encore à un plus haut dégré.si.de dis-

tances en distances egales, quelques uns de ces sons se font entendre avec plus de force , ou doués de

quelque autre modification particulière : si, par exemple, le premier , le troisième ,enfin tous les impairs

sont forts, pendant que les autres sont faibles ou réciproquement ; de mème, si le premier est fort , et

le deuxième et le troisième, foibles ; le quatrième.fort , les cinquième et sixième, faibles: et ainsi de suite.-

ou.pour gènéraliser, si de trois' en trois.l'un d'eux est fort, et les trois autres faibles; de mème enfin, si

de quatre en quatre , l'un deux est toujours fort , et les trois autres faibles . Et si l'on veut exprimer en

parlant.et suivre de la voix cette se'rie , on dira naturellement dans le premier cas : un , deux: un, deux:

etcP en appuyant sur celui qui sera fort , et passant plus lég-erement sur celui qui sera faible , dans le

second cas un , deux , trois: un, deux , trois : etc? dans le troisième: un , deux , trois , quatre : un ,deux,trois
j

quatre: etcì et si l'on accompag-ne cui g-este la voix ou la pensee intérieure , on sera porte à frapper

de la main ou du pied , ou à marquer par l'inclinaison du corps le retour des sons forts . On appelle

mesure l 'espace e'g-al de tems compris entre deux sons forts, c'est-à-dire , depuis le premier son fort.

inclusivement jusques au suivant exclusivement , et l'on appelle tems les subdivisions de cette mesure

determinrés par les autres sons eg-aux : on appelle tems fort celui qui commence par le frappe': les

aiitres se nomment les tems faibles . On sait assez comment s'indiquent toutes ces modifications dans

la notation musicale : il est inutile de m'arrèter là dessus .

Par l'analyse que nous venons de présenter, on voit clairement qu'une mesure est d'autant plus fa-

cile à sentir , ou ce qui est la mème chose plus naturelle, qu'elle renferme moins de tems . C'est donc

une absurdite' choquante , une assertion contraire à tout ce que l'on sait sur la nature et la g-e'ne'ration

des ide'es de pretendre que la mesure a trois ou à quatre tems soient plus simples que la mesure à

deux tems . Je ne concois pas que des gens de mente aient pu avancer une pareille proposition : tei est

par exemple Tartini qui au rapport de J.J.Rousseau, reg-arde la mesure à trois tems comme la plus

simple
: citation que je n'ai pas eu le tems de ve'rifier.mais qui du reste ne prouve que l'inconvènient des systemes.

|Il faut cependant observer que les mesures paires sont g-enèralement plus sensibles que les impaires
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les premières se font sentir jusques au nombre 8 , tandis que les autres sont peu sensibles au de-là du

nombre 3 , et pour me servir d'une expression vulgate, semblent Doìteus'es et portant àfaux.On peut en

faire l'expérience sur la mesure à cinq tems : quant aux autres , et surtout celles qui proviennent de

nombres premiers(i.) l'esprit peut à-peine en saisir les rapports .

Quoique.d'après ce que nous avons dit ci-dessus ,il soit facile de saisir une mesure de quatre, six et

huit tems , neanmoins , on ne regarde pas "ces dernières espèces comme formant des mesures particu-

lières; parcequ-en supposant mème qu'on frappe totp les sons avec toute l'égalité possible
,
on ne

peut s'empécher de les subdiviser par la pensee en grouppes de deux ou trois sons, selon qu'elles

sont susceptibles de L'une de ces subdivisions ou de toutes les deux à la fois .
Ainsi les mesure,

qui contiennent quatre ou huit sons e'gaux se diviserei* en grouppes de deux, et celle qui en con-

tieni six pourra ètre divise'e en trois grouppes de deux ou en deux grouppes de trois sons: de

cette manière , et àu mojen de ce qui va ètre dit plus bas sur la subdivisión des tems
.

cette

mesure pourra ètre considera comme une mesure de trois tems ou comme la réunion de deux me-

sures a trois. tems. et il resulterà de tout cela que toutes les mesures .praticables en musique se

rameneront aux deux mesures primitives, la mesure a deux tems , et- la mesure à trois tems .

Considerai donc uniquement ces deux espèces de mesures, on concevra facilement que chaque.

tems peut ètre partagè entre d-autres sons de moindre valeur . Bornons nous à la subdivisión par

moitié dans la mesure à deux tems i si nous nommons longue la duree d'un tems
,
chaqué demi

tems sera une breve : on pourra ensuite
' combiner ces diverses valeurs de toutes les manières

possibles ; on aura donc des mesures a deux tems, composèes de deux longues ou de quatre breve,

ou d'une longue et de deux breves ou de deux breves et d'une longue et.c! la mesure à trois tems

fournira de mème un très grand nombre de combinaisons qui, soit par elles mèmes individuellement,

soit par des assemblages determina . donneront naissance à une infinite de mètres. Plusieurs au-

tèurs en ont traitè avec beaucoup d'étendue , et notamment SaUnas dans les sept livres qu-il a

e'erits sur la musique : on peut citer aussi Riepel et Marpurg , mais comme cette théorie concer-

ne plutot la musique des anciens.à cause de ses' rapports avec la prosodie des langues ancienne,.

je ne crois pas devoir m'ètendre ici sur cette matière , qui d'ailleurs offre peu de difficulte's .

tt. 4. DE LA PHRA.SE ET DE LA PERIODE MUSICALES
.

L'intonatici, et le Rhythme combinès donnent naissance à la phrase, à la pèriode, au discours musical.

Nous avons de,à remarquè que le son sounus aux règles du mode est l'élèment du langage musicai

Nous pouvons pousser plus loin ces remarques , et ètabUr que tout son perceptible est en quelque

sorte une syllabe musicale. Par son perceptible ,
j'entends celui ^^ assai

'

^

qui,à raison de sa position et de sa durèe.est susceptible d'étre saisi

^^^^^^^^^^^J
par l'oreille . Supposons le trait de chant suivant ex:i. Ce trait exécuté \^±*^± l|,"ll»J

avec beaucoup de rapiditè ne présente a l'oreille que le chant de l'ex:*,

forme' des trois sons que l'on y volt représentés : chacun de ces sons est.ains, que ,e viens de le d.re.

',.)0 n appeile n„mhres pcenner, ceux ql„ nepeve,, ètre divi,« par a„c„„ aurre aoMbre più, p«* *,'«*}* ce n>st par

'unite; tels sont les nombres 3, 5 , 7 , Il , 13 , 17 , 19, 23 , 29 , 31 , 37 .
et.c?

L . 6 .T.
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est une vraie syllabe musicale; je désigne sous la mème de'nomination, un grouppe de sons tels que

ceux de l'exeraple premier, dans lequel un seul est' remarquable.tous les autres s'e'vanoui.ssaiit et

n'ayant point de valeur individuelle.mais concourant seulement à l'effet total .

La syllabe peut ètre isole'e ou bien elle peut ètre lie'e avec d'autres : cette liaison peut se faire

de plusieurs manières . Pour ladeterminer.il faut d'abord
. remarquer que les notes fortes de la me-

sure sont des notes de repos ou d'appui, et que les autres ne sont que de passage . La liaison sera

donc differente, selon la disposition des sons par rapporta la mesure.Si le grouppe commence au

tems fort et finit au tems foible, comme on le voit exemple 1. les sons se

trouvent lie's à celui qui précède : au contraire, si le grouppe commence
\

fi 9 g • m i i 1 1

au tems faible.pour finir au tems fort, les sons se rapportent à celui qui J^ R?T^ ¥<•

les suit, comme on levoit exemple 2 . Bnfin un son fort peut ètre pre'cédé.^
et suivi d'autres sons faibles.,_ comme on le voit ici exemple -3. et il re'- . \4. f f> HEj I

sulte de là une troisième sorte de liaison . Ces grouppes de sons liés entre

e.ux par leur rapporta une note forte et présentant à l'esprit un sens

détermine' résultat de l'intonation modale et du Rhjthme offrent une *t;:y la <.,.„ , 1.

analogie frappante afec, les mots du discours ordinaire ; analogie, qui sera encore mieux deVelop-

pee dans le chapitre suivant , où nous traiterons de l'union de la musique et de la parole, et à

raiscm de laquelle nous hasarderons de donner à ces grouppes le nom de mots ou pieds musicaux .

Ces mots seront d'autant de syllabes qu'ils contiendront de sons ou éle'ments perceptibles .

La succession de plusieurs mots ou pieds musicaux tendant à offrir à l'esprit un sens unique con-

stitue ce que l'on appelle la phrase musicale . Cette phrase peut ètre simple ou compose'e . Elle est.

simple, lorsqu'elle ne contient qu'un seul membre ; elle est composée.lorsqu'elle en contient plusieurs ..

La phrase simple est fort peu usite'e ; la phrase compose'e l'est beaucoup davantage .Elle a elle mème

plusieurs espèces: car elle est libre ou symétrrique . J'appelle phrase libre ou vague celle dont les

membres n'ont point entre eux de proportions fixes . J'appelle symétrique ou re'gulière celle dont

les membres ont au contraire des proportions régle'es . Cette dernière espèce est ce que l'on appelle

periode . Il y en a une multitude de formes ; La plus parfaite.et la plus usite'e est celle qui est.

composee de quatre membres composés chacun de quatre mesures ou pieds musicaux: on l' appello

periode quarre'e : elle est presque uniquement employe'e dans un grand nombre de compositions, ce qui

a, engendre un grand nombre d'erreurs . Plusieurs personnes se sont persuade'es qu'elle étoit d'o-

bligation indispensable dans les genres où on la voyoit communément admise; d'autres ont ete'

jusques à croire qu'elle e'toit la seule forme admissible dans toute espèce de musique. L'expérier-

ce prouve le contraire-, et la raison nous dit que la phrase musicale , aussi bien que toute autre.est

bonne, lorque les sens particuliers ou les repos seront dispose's de manière à ce que la phrase to-

tale soit en equilibre avec elle mème. On ne peut point prescrire de règie là-dessus . Il faudroit

en donner des exemples , et l' espace nous manque pour cela. . .

J'observerai cependant que la pe'riode musicale a des rapports marqués avec la strophe poètique

qui se compose de vers de differentes mesures, mais dispose's seniblablement -.que cette svmétrie ,

cette ordonnance re'gulière, sans ètre des conditions nécessaires de sa structure , sont de nou

-

veaux agrements.et de nouveaux moyens d'effet.
;

Les divers membres de la pe'riode sont composés

163 L. 6 . T.
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;

de repos plus ou moins parfaits . Ces repos se font toujours au tems fort, mais il peut

que la terminaison ou suspension se fasse nettement sur le tems fort , comme on le voit dans l'ex

empie ci-contre N°s 2.4 .

ou qu'elle se prolonge

jusque sur le tems faible,

comme on le voit N° s
1. 3 .

la première manière se nomme terminaison ou chute forte ou masculine , la deuxième se nomme ter-

minaison ou chute faible ou fémjnine . On prescrit pour la variété, et pour l'effet d'entremèler ces

sortes de terminaisons . On sent facilement, et presque sans qu'il soit besoin de la faire remarquer,

l'analogie qui existe entre ces terminaisons, et les rimes masculines et feminines .

La succession de plusieurs phrases ou périodes produit la pièce ou discours musical. Les règ-les

2-énérales que l'on peut prescrire à ce sujet concernent la liaison des idées , et la proportion de
& -1 r f"V '•> '.r-\<^- >': i ',.) li]

;

l'ensemble. On trouvera quelques réflexions sur cette matière avi tt.lL. ci-après . Du reste, comme
-1

'• ,' ': ;•'.'.• ili.:.; -, :\'t :• i
•>;>_< •:_• n.i >l '-.

,
• ......

; ,

toutes les pièces de musique sont ou vocales ou, instrumentales, et qu'outre -cela elles appartiennent

a un genre quelconque , les règles soit générales , soit particulières, qui leur conviennent à ces

diffèrents titres , seront exppsees dans les deux chapitres suivants
' ht

tt-5 . DES E FFETS

Nous venons de voir comment les sons musicaux considérès par rapport à leurs deux modifica-

tions principales, cest-à-dire, le ton et la durée produisoient le pied ou mot , la phrase , la pe'riode,

le discours musical. Il resteroit à examiner de quelle manière l'intensite" et le timbré concourent

à. leur formation , mais comme ils y entrent plutòt comme effets accessoires que comme partie essen-

tielle , nous n'en parlerons que sous ce dernier point de vue .

Le son , ainsi que toutes les sensations , produit sur nous une impression quelconque .De ces impres-

sions.il en est auquel l'habitude nous a rendus peu sensibles , et qui n'excitent en nous qu'une.

attention ordinaire .Il en est d'autres, au contraire, qui à raison de ce qu'elles nous sont incónimes

ou moins familières se font du moins remarquer , et souvent mème font naìtre une surprise qui est

accompag-nee d'un plus haut dégré de peine ou de plaisir. Ces impressions extraordinaires sont ce

que l'on nomme effet . On donne aussi fort souvent ce nom à la sensation qui les cause. On doit

sentir, sans qu'il soit besoin d'en faire la remarque que, dans les arts.il ne peut ètre question

que des effets ag-re'ables, quelqu'en soit d'ailleurs le genre et le caractère .

Les effets sont relatifs à chaque modification du son , ainsi l'on distinguerà les effets d'intonation,

les effets de Rbytbme , les effets d'intensite' , les effets de timbre , ceux de caractère . A ces cinq

espèces.il faut ajouter encore ceux qui naissent de l'harmonie ou de la reunion de plusieurs sons.

Nous nommons effets simples ceux qui proviennent d'une seule de ces causes ; effets composes ceux

qui proviennent de deux ou plusieurs causes à la fois .

Les effets , dont l'analog-ue en peinture est de'signé par le mème terme , sont à la musique ce

que les figures sont au discours ordinaire . On doit donc donner les mèmes avis en ce qui concerne

leur emploi.Le premier est de ne point les prodiguer
,
parcequ'ils ne tardent pas a produire la fa-

tig-ue et le dégoùt . Le second est de les employer avec adresse de manière a ce qu'ils puissent

ir.T L . fi .T-
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ètre bien sentis , et de prendre garde à ce qu'ils ne se détruisènt mutuellement, ou ne produisent une

véritable cacophonie . C'est ce qui ne manque jamais d'arriver quand l'on employe en mème tems

deux effets du méme genre.et surtout ceux de Rhythme . Le conseil le plus sage que l'on puisse

donnei- aux jèuhes compositeurs est d'attendre pour employer les effets qu'ils en aient acquis l'expé-

rience-.àutrement.ils doivent ètre surs d'en recueillir de tous différents que ceux qu'ils ont voulu produire .

II.5.DU STYLE EN GENERAL BT DE L'AGRE ME NT .

.
,

Pai- le mot style, nous entendons ici la maniere d 'écrire , c*est-à-dire l'art de pre'senter les idees-

Deux qualite's importantes font tout le me'rite du '

style , la ciarle et l'agrément . La clarté consiste

à ne pre'senter que des idees qui aient un sens bien facile a saisir . Si la pbrase est bien construite

,

si le discours tout entier est bien enchainé , et s'iì y 'a' dans
'

toUte Ja suite de la composition une

liaison telle que chaque note appelléè par celle' qui la precède semble appeler ceUe qui la suit ,
si

chaque phrase dérivant de la précédente engendre celle qui vient'apres-sirbarmonie concourt parfaite-

ment avec la phrase ,~ si les partìes de la composition font bien chacune ce qu'elles doivent faire

selon les règles 'd'une facture elegante où du moins corrècte , et si la multitvi'de d'effets ne nuit pas

au sens, on obtiendra la clarté. La clarté est le premier "mérite d'une composition qùellequ'elle soxt ;

car il est impossible d'ètre aucunement ému par un langage que l'on ne comprend pas .

Ce n'est pas assez d'ètre clair , il faut encore intéresser et plaire:autrement ,on ne captiveroit pas

1 "attention. Pour parvenir à plaire.il faut d'abord que chaque composition quelque soit son genre,

ait la grace qui lui est propre ; il faut éviter les intonations rudes et barbares.les Rhythmes boi-

teux , éviter l'éclat qui degènere en bruit , la douceur qui devient faiblesse et mème nullité , et, corame

nous venons de le dire tout-à-l'heurcmontrer du tact et du discernement dans l'emploi des effets de

toute espèce.Il faut éviter, aussi par rapport à la phrase musicale, l'exagération des formes
,
c'est-à-

dire, d'avoir un style trop hàché ou trop lié , fuir les pbrases trop longues , et celles qui manquent

de nombre"; quant au goùt,savoir ètre apropos orné òu simple.et dans tous les cas ètre aise et naturel

et éviter toute espèce d'affectation .

Toutes les qualite's que nous venons de décrire sont ce que l'on nomme, proprement parlant .qualite*

de style, Celles qui sont opposees s'excluent réciproquement la plupart . Cependant, il v en a entre les-

quelles on peut opter : telles sont l'ornement et la simplicité qui constituent deux styles entre les

quels on est libre de choisir , sauf certains- cas , ou l'expression commande .

« . 7 . DES CARACTÈRES.

Outre ces qualités.qui appartiennent au style considéré comme art d'écrire , il en est d'autres qui

tenant de plus près à l'expression donnent à la composition une teinte generale , et servent encor

à determiner des styles ; c'est ce que nous nommons caractères .'

De ces caractères les uns sont généraux étant relatifs ì? à nos affections ,
2'.' au dégré dans lequ»!

nous les ressentons , 3? et au ton sur lequel nous les exprimons . Les premiers donnent le caractèrt

gai ou triste : le second.la vivacité ou la douceur: le troisième, la sublimité ou la simplicite. Cha-

cun de ces trois états a un caractère moyen . En les combinant, on obtiendra un grand nombre de

caractères mixtes.dont voici les principaux i°. le caractère ou style tragique, qui reunit la tristesse

ict; L- 6 . T •
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on

8 ar
avec la force et la sublimile

, et 2° le bouffon.qui réunit la gaiete avec la ' vivacite et la familiarité
3?.ènfin le demi- caractère, qui reunit les situations mojennes .

Les autres caractères sont particuliers ; ils se rapportent à direrses circonstances, letles que les

habitudes d'un peuple cu d'une classe d'hommes, souvent mème d'un indiridu . Àinsi , on a style Rdi-
gieux, style Militaire, style Pastoral et. e* style Orientai , Italien , Francis et.cfDans tòutes ces
circonstances, le mot de style equivaut. evidemment a celui de caractère, mais dans un sens moius étendu.

«.8. DE L'EXPRESSION ET DE L'OBJET DE LA MUSIQUE.

Ainsi que nous l'ayons dit au commencement dece chapitre, la musique se propose toujours une d
cestrois choses, ou de .flater. nos sens.oude parler à l' imagination par la peinture ou l',mitatic
des effets naturels ou d'emouvoir le coeur par l'expression des sentiments . Tels sont les résul,.
tats qu'elle cherche à produire, soit séparèment.soit ensemble . On remarquera en passant l'analogie
qu'il y a entre son objet, celui de la peinture et celui de tous les beaux arts quelqu'ils soient

.

-En suiyant les ayis que nous avons donnes, il y a quelques instants , concernant l'agre'ment du
style, la musique attemdra le premier but qu'elle se propose, celui de plaire et de flater les sens;
et, cedrile est très rèel, abstraction faite detoute expression . Je fais cette observation pour re-
pondre

à deux systèmes également faux , parcequ'ils sont également exagerés ; l'un. que la musique
n'.ayant aucune expression

, est un art futile et yain ; l'autre tout oppose , que le mérite de cet
'

art consiste en ce qu'il a toujours en vue un objet precis et determina : ce qm ya suiyre acheyera
de fixer les ide'es à cet e'gard .

En ce qui concerne l'imitation des effets naturels , il faut bien discerner ceux qui sont du ressorf

de la musique.et ceux qui ne lui appartiennent pas.Dans le premier genre.il faut piacer tous les
effets naturels qui sont accompagnés de quelque circonstance relatiye à l'ouie , tels sont 1

' écoule-
ment des ruisseaux

, le chant des oiseaux, le sifflement des yents, les orages , certains trayaux mé-
chaniques, les. combat*, les fètes publiques. et.c? que la musique peut imiter plus ou moins.en tout

oupartie, par des effets, soit d'intonation ,soit de Rhythme , soit de timbre , Quant aux phènomènes
de. la nature qui ne parlent en rien à l'ouie, il y a plus de difficulté" ; cependant, l'analogie offre des
moyens de les rappeler.et d'en donner une sorte d'image. On en yoit un exemple dans le trait su-

blime de l'Oratorio de la cre'ation du monde d'Haydn ,où ce grand poète a rendu d'une manière
si. frappante le passage subit du cahos et des ténèbres a l'ordre et à la lumière ; on pourroit en
citer d'autres exemples

, mais celui ci est un des plus beaux , et des plus frappants en ce genre
d'imitation

. Néanmoins ,je dois obseryer qu'il y régne toujours plus de yague et d'incertitude que
dans le premier-, il est mème un grand nombre de cas où l'analogie ne fournit aucune expression

determmèe.et où la musique ne peut exprimer rien de precis, sans le secours de la parole .

Ce que nous yenons de dire des effets naturels s'applique sans peine aux sentiments de l'àme.
Tous ceux qui sont accompagne's d'une expression yocdle sont de son domaine: ainsi, elle peindra

facilement les plaintes , les cris , les menaces , les accents de la colere, et.c?Hors de là, elle pourra bien faire

naitre en nous des sentiments tendres ou yiolents ; elle inspirerà la gaieté.la tristesse ; mais elle

ne peut en déterminer l'objet . Quelques etudes , quelques recherches que l'on fasse à cet egard.il

il est un point que l'on ne peut dépàssér . Les moyens qu'elle emploie sont d'ailleurs ceux que
" L.fi.T.
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npusavonsrappelésprécédemment.cesont les seuls qu'elle ait en son pouvoir . Il faut donc que le

«msicien reconnoisse enee pomi les bornes de son art, et qu'il évite de se consumer en efforts

superflus pour esprimer ce qu'il ne peut exprimer.ou pour trouver dans les compositions existan-

tes un dégré d' expression qu'elles ne peuvent avoir ; mais.en mème tema, il ne faut pas qu'il .

oublie ses ressources qui sont toutes dans cette variété infime d'ide'es qu'il peut creer ,et aux

quelles il peut appliquer toutes sortes de caractères et d'effets .

" tt-9-DE L'ACTION DE LA MUSIQUE.

On confond assez volontiers l'expression de la musique avec son action; il y a cependant une

différence assez sensible ; l'expression de la musique est en elle mème, son action est en nous,

ou.pour mieux dire, dans la manière dont cette ' expression se fait sentir et nona comma.

nique diverses impressions .
,

i.
.. . v .. ...:.'

En refléchissant sur cette matière , j'ai cru r^connortre quatre' genres d'action que la musique

exerce sur nous , et fé les ai désignés par les termessuivants: action physique , action
(

sympa-

thique , action memorative, action morale et intellectuelle ,
'

J'entends. par action physique ìe sim,

ple fait de l'audition ,
par action sympathique l'effet simple de plaisir ou de déplaisir qu'elle nous

cause.sans nous offrir aucune idée ; par action memorative, l'effet qu'elle produit sur nous, en nous

rappelant certaines circonstances particulières :tel est, par exemple, l'effet que produisoit l'air du

Rans des vaebes sur les jeunes militaires Suisses . Enfin.par action morale ou intellectuelle
,

celle,

qui est propre à la musique considérée corame langage, d'après ce que nous avons dit dans le

paragrafile precèdei*
]
Chacune de ces impressions peut d'ailleurs ètre portee à des dégrés diffe-

rente . C'est ce que j'examinerois.si mon intention .n'étoit de présenter ces idées corame un simple apperc.u.

:

. . .
* > ; » , ,

ij ' fi • : . ' - "
-

'
• . v

"
'

1
. ilO. DE L'IDEE MUSICALE E«T DE L' I N V E N TI O N .

, .
,,.

, .
:
= -"V'-; •

-'
-

'
' :

l 'fi'
•'**"'' '"

•

'^'''•
i

'-'-'''''' '"'

On appelle en musique , et dans les arts en general ideV, ce
:

que dans un langage plus exact
,
on

nomraepense'e ! Quoiqunl en sojt la pensée ou idee joiusicale est ordinairement un trait de chant qui

se présente à l'esprit, du compositeur, avec tous les accessoires qu'elle comporte; on yoit par là.

qu'il y a beaucoup. d'espèces d'idèes différentes selon le genre d'effets soit simples ,
soit composés.

qu'elles emploient . On doit aussi distinguer les idées en idées principales et en ide'es secondaires,

Les première's sont propres à faire la base ou le fond d'une composition , les autres destinées au dé-

veloppement de l'idee principale . Il faut de l'art et de l'expérience pour discerner si une idée,

est de l'urie ou de l'autre de ces espèces ; il n'en faut pas moins pour reconnoitre a quel genre

uixe idée est propre, savoir si c'est au style libre ou au style sevère , et pour ètre en état

de. la développer selon les règles de chacun d'eux .

On nomme invention l'art , ou pour mieux dire la faculté de trouver des idées . Ce terme indique

suffisamment que nous le regardons presque entièrement corame un don de la nature ;
on ne peut

doac point prescrire de regles à ce sujet , mais seulement tracer quelques observations qui peu-

vent ètre de quelque utilité . On distingue donc deux sortes d'invention ,
l'inventiou proprement

dite et l' invention par imitation . C'est a la première espèce que «'applique particulièrement ce

que nous venons. de dire: c'est elle qui crée ces production neuves et originales qui ne

L . * .T.
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ressemblent à rien de ce qui les a précédées et qui servent de modèles à tout ce qui lés suit.

Elle est le caractère le plus distinctif du genie: elle s'attache • aussi bien aux détails qu'à l'en-

semble
, à la manière qu'au fond

, et souTent l'artiste montre autant de genie en traitant à sa

manière une idee commune qu'il pourroit en montrer en prpduisant de nouvelles ide'es . L'invention

par imitation consiste à se rapprocher dans les tours et la manière , de quelque autre production
déjà connue

. Quoiqu'elle paroisse plus facile que l'autre, elle a, nea'nmoins , ses e'cueils et ses diffi-

cultés. La principale est le danger que l'on court de tomber dans le plagiat , danger que l'on

ne peut éviter. si l'on n'a pas assez d' imagination , de goùt et d'adresse pour enrichir d'accessoi-

res qui nous soient propres
, ou denaturer habilement d'une manière quelconque le fonds que l'on

cherche a s'approprier
. Une heureuse imitation au contraire peut valoir une invention réelle .

On développe en soit le talent de l'invention par une application continuelle a ce qui en est

l'objet.par la méditation des ouvrages originaux , par l'attention à chercher en toutes choses les

rapports qu'elles peuvent avoir avec l'art que l'on cultive . Mille circonstances qui paroissent.

indifférentes ou nulles à l'homme inattentif deviennent très significatives pour celui qui fapporte
tout a un objet principal

. Un choc , le sifflement des vents , le cri d'un animai , les accens du
discours.et autres choses semblables suffisent pour donner des ide'es à celui qui a l' imagination
tant soit peu anime'e . On assure que Cimarosa concut son charmant air Sii morelli, en entendant
le bruit des marteaux d'une forge . On connoìt la fugue du Chat , de D. Scarlatti. Le célèbre peintre

Léonard de Vinci avoue que les taches de rie.lles murailles lui ont souvent fourni d'excellentes ide'es.

On est souvent étonné que des artistes aient pu ètre aussi heureux dans l'invention, et on leur
attribue un genie supérieur

, on seroit encore bien plus étonné.si l'on savoit a quelles circonstances

ils doivent ces avantages
., la plus grande partie de leur talent consiste a ne rien negliger, et à dis-

cerner dans ce qui les entoure tout ce qui peut avoir rapport à leur art. Si l'on est attentif à

recueillir tout ce qui se présente , et si l'on a som de mettre en réserve les idées qui se présentent
dans des moments favorables.on ne tarderà pas a se former un riche fonds que l'on pourra exploi-
ter dans l'occasion

. Du reste, il ne faut jamais se tourmenter pour avoir des ide'es . et ce qu'il
faut surtout éviter, c'est cette manie d'ong.nalité qui fait rejetter des idées a,se'es et naturelles,
et courir après des ide'es bisarres et entortillees . On est souvent très neuf avec un air presque
commun au contraire , comme dit Boileau .

11 est cerbi,,, esprit* doni la fougue insense'e Ils croiroient s -»h a i.w da,,, leurs vers monstrueu*

toujours loia du droit se, va chercher leur penseV , j
,. ils pcnscent ce qu'À autre a pu pensar cornme eux .

Et toute cette peine est souvent en pure perté par telle idée qui paroit d'abord neuve a raison
de la manière dont elle est presente'e , souvent se réduit à rien, quand elle est ramenée à sa
véritable expression .

tt.U.DE LA CONDUITE DES P1ECES MUSICALES.

Si l'invention est un don inappréciable , on peut dire que l'art de conduire , et de développer les

ide'es n'est pas moins important . On peut citer plusieurs auteurs qui ne brillant ni par la va-

rieté
,

ni par l'originalité, ont cependant acquis une grande réputation par le talent qu'ils ont

montre dans le développement des idées , tels sont par exemple Anfossi et «acciaili ; et parimi les,

>*3 L.6 -T.
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ouvrag-es d'auteurs trta riches d'invention , on pourroit citer des morceaux qui ont acquis U
plus grande, celebrile et doni le morite est tout entier dans le gout , et l'art avec lequel ils
sont développés . Il est difficile de citer un motif

plus commun que celui de cet Andante d'Haydn que Andante

.

nous rapportons ici ; il est difficile de citer quelque B^ l' -TTj
chose de plus aimable , de plus beau , de plus parfait,

sinon quelques autres compositions du raerae g-enre, du mème auteur , faites sur des motifs aussi peu
reherchés.mais avec autant d'art et de g-oùt. Bien des compositeurs n'oseroient pas trailer des motifs
aussi simples; ils ne savent pas, corame dit Racine dans. la préface d'une de ses trag-édies , que le
talent consiste à faire quelque chose de rien : et s'il arri ve sourent que des motifs simples parois-
sent ennuyeux et plats

, c'est uniquement par la.faute du composileur qui a manque' de ressources
et d'adres.e:il en seroit de mème, en pareil cas , d'un motif riche . Nous conseillons donc sing-ulière-
ment aux étudiants de se perfectionner par tous les moyens possibles dans l'art de dèvelopper les
ide'es

;
par là,ils éviteront de tomber dans l'épuisement et la sterilite, terme ordinai™ de ceux qui

ne savent pas les me'nag-er
. Ils doivent d'abord s'attacher à bien connoitre toutes les ressources du

cpntrepoint
,

la fug-ue
, les canons

, en un mot les formes de toute espèce ils doivent s'y familiare
ser de manière qu'au lieu d'ètre pour eux des entraves , corame il arrive lorsqu'ils ne les- ont pas
suffisararaent etudiees.elles leur servent d'aide et de ressource . Il y a mieux : ils y trouveront le

"

Vrai type des formes ideale.
;
et quand ils en seront a ce point.les ouvrag-es des g-rands maitre,

leur fourmront de nouveaux raodèles , quant au g-oÙt et quant à l'expression
.

De l'umori ile la /mio'iaue avec le discount-

.

L'union de la musique avec la parole donne naissance à des considerata* particulières qu il
est à propos de faire connoitre

. Dette combinaison peut se faire selon deux systèmes tout-à-fait
oppose*

,

car il peut arnver, ou que la musique domine la parole, ou que la parole domine la
musique

,
corame l'on dit les maìtres, ut hannonia sit domina orationis , aut ut oratio sit domina

kannm Vxaì et 1>autre de ceg ^^ ^^ . ^ ^^ ^ ^^ ^^ ^ _^
txcable

.
Car, si l'on n'a pas èg-ard à la parole en composant la musique, autant vaut-il la faire

sans parole, et si l'on veut au contraire y asservir stnctement larausique.il faut détruire toute
espece de «hythme et de melodie

. Mais en temperant ces deux systèmes et rentrant dans lesWes delaraisonetdupossible.onaura deux autres systèmes dont le dernier , cest- «-dire celui
ou la parole domine semble d'abord le plus raisonnable . En effet, corame dans cette union , la
parole ne peut pas perdre ses attributions qu, sont d'expr.mer les sentiraents et d'en spe'cifier
l'objet. ce ,m attira pnncipaleraent l'attention de l'auditeur , il est clair que la rausique n'est plus
reg-ardee que corame un accessoire plus ou moins important , corame un accent qui remplace et per
tectionne la dèclaraation

, et par conse'quent elle doit ètre subordonnee a La parole. Mais corame
cet accent est lui mèrae un art jouissant d'une constitution particulière , et possèdant des effets
qui lui sont propres et qui ne peuvent strapiover que selon certaines loix , il resuite de là

L.6.T.



'que s-il y a un moyen de modrfrer les formes du drscours de manière a ce qu'elles eoYncrdent avec

les plus bel.es for.es du chant ou pour mieux drre , si l'on rapproche les for.es ^ sont commu-

„es a l'un et a i'autrè on obtrendra l'effet le plus satrsfarsant que l'on puisse de Sl rer .
Or, vort

dono qa-il y aura deux systèmes celur ou la musrque est .ubordoonee . la parole
,
et celo, ou

la musile et la parole sont co-ordonnees • Je ne parlerà, pas de celui où la parole serort subor-

donne'e a la musrque , il ne peut ètre qu'une extension du second . ttuoi^il en soit.comme celur a

n.est lui mème qu-une modificatici, du premer, e est au premier seulement que je m'attacherar.sauf

à faire voir en leur endroit les exceptions qui sont relatives à l'autre .

Les règles que l'on peut presure sur l'union de la musrque et de la parole se rapporterà aux

convenance, grammaticale, ou à l'expressron , j'en ferar la matrère des deux première* sectrons

de ce chapitre -, je tratterai dans la troisrème de l'unron des mstruments avec la musrque de chant.

I
re SECTION : REGLES GIIAMM ATI C ALES

Prenant rei le terme de grammaire dans le sensle plus ètendu, ,'avertrs le lecteur que.par celui de

rèsles .rammaticales, j'entends non seulement la prosodie , mais la structure des phrases
.
et

dudrscours : ,e parlerai donc ici des syLlabes , des mots , des phrases et du drscours-.ee qur renfermera le,

^

drverses formes de la musrque jointe a la parole, telles que les recitatiti air. ,
rondeaux ,

duos
,

trios
.

chcurs.et,.

1. DES SYLLABKS ET DES MOTS.

Les langues ordinaires ont.amsr que nous l'avons drt précédemment, pour éléments les sons de la vorx

parlante . Ces sons se rapportent a deux espèces differente, les vorx et les artrculatrons .
Les vorx se for-

ment parla seule ouverture de la bouche , les artrculatrons résultent du choc des drverses partres de cet

orbane . Les langues diffèrent entre elles non seulement par la manière dont elles eom.nnent ces

élLents , mars encore par l'espèoe et le nombre mème de ces eléments .
La langue Franose

.
par

exemple une des plus rrches a cet e'gard, possedè douze vorx, savoir
(
a) (è.ai) (é) (e.,u)( i

)
(o

)
(U )(ou)

tfnWÌrt (OH) (un) tandis que la langue Italrenne et Espagnole n'en ont que srx;
(
a

) (
e

) (
e

) ( ! )

o OU et de mème pour les artrculations . On appelle lettres les caractères qu, servent à
represen-

ter les sons, on nomme voyelles celles qur representent le plus souvent les vorx
,
consonnes celles qui

representent communément les artrculatrons; et noanmorns, ,1 se fart souvent des echanges reerpro-

ques -, mais ce n'est pas ici le lreu d'en trarter .

\uoique, relativement à rètymologre . les voix sorent réputees nulles et que les art.culatrons soì-

ent rlrdees comme la carcasse du mot , ri n'en est pas morns vra, que, relativement a la pronona,

tl0n,.es vorx sont l'àme et le c.ur de la syllabe,(on appelle arnsr la vo.x rsolee ou combrnee avec

les artrculations.)0r chaque vorx.rndépendamment des autres modrfreatrons dont elle est susceptrble.

peut ètre relatrvement a la dure* dans un de ces tro.s états :
.ongue

,
moyenne ou breve Arnsx dans

papa.le premrer a est href : le second , moyen et dans pàté a est long .
Cela b.en entendu, la pre-

mier, règie à survre en ce qur concerne la quantrté ou la valeur des notes, c'est qu'une sillabe

doit porter une note de mème valeur quelle. -

Si !•« Ut «Un*, àia avière dont », pronunce un mot ,»*,«•,! ..« duna «»e deolan,ac.o„ un peu

io«t«nue,.„,-e»ardue„ toujours arti ,.. **» sur U uueUe ,,u .PP «y= pl ua f.,u«.t__



que sur les autfes . Ainsi dans ces mots : insolent , turbulent , courageux , paresseux , et.c? les syllabefe

lent , gett* , seux , sont Ics syllabes fortes : de mème, dans les mots insolente, courageuse-, paresseuse,

les mèmes syllabes sont les syllabes fortes, c'est-à-dire, que dans tous les mots possibles.la der-

nière syllabe significative est la syllabe forte . Je dis la dernière syllabe significative, parceque l'on

sait que, dans ces terminaisons: insolente, et.c? les dernières syllabes te et.c? n'ont pas de son . Certe

rè"-le est donc généralement vraie.pour la langue francaise:et l'on remarquera que certe force est

encore plus sensible.quand certe syllabe est précéde'e d'une breve. Cela pose', si l'on se rappelle ce

que nous avons dit dans le chapitre précédent sur les grouppes musicaux et leurs notes fortes
,
on

comprendra facilement certe seconde règie de prosodie : Que les notes fortes doivent tomber sur les

syllabes fortes; ou, ce qui revient au mème, que toutes les syllabes fortes des mots doivent ètre placees

au frappé de la mesure, ou, généralement, aux tems forts . On verrà cependant, qu'il est des cas, où

l'on ne petit pas toujours suivre certe règie .

Il faut avoir soin aussi de toujours piacer des terminaisons de mème genre l'une sur l'autre, c'est-à-

dire, fémin in e sur fémmine, et masculine sur masculine; car rien n'est plus gauche et plus incommo-

de. à chanter qu'une de'sinence musicale féminine sur une terminaison masculine, et re'ciproquement

.

tt.-2. DES PHRASES .

On peut composer sur la prose ou sur les vers : ces derniers peuvent ètre réguliers ou irrégu-

liers ; tout cela, généralement parlant, est absolument indifférent, surtout dans le système où nous

somtires: et le compositeur, qui veut y demeurer fidele.doit s'accoutumer à travailler sur l'un et

sur l'autre, avec une égale facilite' . La seule règie qu'il y ait à donner sur certe matière est, que

les repos de la phfase musicale correspondent à ceux de la phrase oratoire; que le sens de la

première soit suspendu.lorsque celui de la seconde est suspendu, et qu'il se termine, quand celui

"de l'autre est termine' . On appelle contresens le défaut de concordance en ce genre. On en rencontre

des exemples dans les meilleurs auteurs . En voici un bien frappant dans un auteur célèbre, celui qui de

tous a le plus respecté les convenances grammaticales .

Dans Iphigénie en Tauride de Mf Guillard , au second acte scène... Oreste dit a Pylade

Oreste . Et tu prétends encore que tu m'aimes ,

lorsqu'au mepris des dieux , sacrifiant tes jours

Pylade (interrcmpant.) Tls veillerrt sur les Wiens ; ih proteg-ent leu

je remplis leurs decrets supremes

eur cours

:

Voici de quelle manière Gluck a mis ces vers en musique

^Q'i ii
'.. g m mmSt

j - m 3S?^Fff
ià g rBE

Or: FA tir. pcétens en- co-re que tu m'ai - mes lors qu'au me-pris des dieux sa-cri - fi - ant tes

g •
i i'i f^ as jjjpg r ^^IS ZM=*Zfcfc 3=m

mm f • p—*- z§=sz gB 6 l ilLlLĝ m m
Vi.) lis veri

^S 1

. y f,- pus leurs deejoiir (Pyl.) 1 - - lent sur les tiens

r=^m
-é-Ph«-

ils pro-te'-gent leiir cours je rem- plis leurs decrets su- prt1 - mes .

^feg^Ì
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Il y a ici deux choses qui me paroissent eg-alement claires : c'est que le sens du discours est sus-

pendu sur jours , et qu'au contraire que celui de La phrase musicale est termine, du moins quant a la me-

lodie, Su* l'Ut qui re'pund a ce mot . Je sais que l'on peut objecter qu'il est suspendu par la Basse,

qui frappe la troisième du ton portant Sixte, au lieu de frapper la tonique avec accord parfait;mais

il me semble que cela ne suffit pas , et que la melodie rocale devoit elle mème indiqu^r cette sus-

pension . On remarquera encore , pour surcroìt de méprise , que dans cet endroit il y a une pause

entre la terminaison d'Oreste et lar reprise de Pylade.tandis que.d'après le sens de la phrase, celui ci deroit

à peine donner a son ami le tems d'achever . Je ne sais quels motifs ont pu decider Gluck à phraser

ainsi ; mais il faut se souvenir que les plus grands hommes sont sujets à l'inad vertence et méme à

lerreur ; et, si je ne me trompe , on trouveroit, en discutant ces quatre vers, b-ien d'autres fautes de

phrase a repretidre, mais il est inutile de s'appesantir là-dessus . Et je me contenterai de répe'ter

ceque j'ai dit plus haut ; c'est que, si l'on exigeoit une concordance parfaite entre la phrase ora-

toire et la phrase musicale , on rendroit impraticable l'application de la musique à la parole.

(I.J.DE L'APPLICATION DE LA MUSIQUE AUX DIVERSES FORMES DU DISCOURS .

L'application de la musique au discours suivi se fait d'après les principes ci-dessus, sous deux

formes g-éne'rales.savoir : celle de declamation chantante ou de chant declame , c'est-à-dire sous

les formes de re'citatif ou de chant proprement dit . Corame nous avons suffisamment discute' la dernière,

nous ne parlerons ici que de la première et nous parcourons en suite les formes particulières qui de'rivent de

l'une et de l'autre tellès que les airs , duos , trios de chants et.c? et les choeurs .

Art.rTDu Récitatif.

Le re'citatif est un débit du discours , qui tient un milieu entre la declamation et le chant or-

dinaire , en se rapprochant, neanmoins ,d'avantage de celui-ci .

Pour connoitre les propriete's du re'citatif , il faut l'examiner relativement aux diffe'rents poinLs

de la constitution du chant, c'est-à-dire, le ton , la dure'e des sons.et.c? son application à la

syllabe , a la phrase, au discours musical .

1° En ce qui concerne le ton , ceux du récitatif ne sont ni aussi soutenus, ni méme aussi precis

que ceux du chant ordinaire : cependant , ils sont susceptibles d'ètre appre'cies , puisque l'on peut

les noter et les accompag-ner d'une Basse qui porte ^armonie . Dailleurs, il n'est point soumis aux

loix ordinaires de la modulation ; car , non seulement il n'a pas de ton principal , non seulement

on peut finir dans un ton tout diffe'rent de celui où l'on a commencé ; mais , outre cela , on ne suit

aucune loi de modulations , et l'on passe , sans aucune préparation , du ton où l'on est à un autre qui

n'ya aucun rapport; enfin , on ne suit aucunement les loix de la melodie, en ce qui concerne la con-

du ite de la phrase ; ou dumoins , on la subordonne entièrement à la de'clamation .

%". Quant à la dure'e , il n'y a point de rapport dans celle des sons, ni dans la distance des tems

forts . Il n'y a donc pas de mesure proprement dite ; et , si l'on e'crit le re'citatif en mesure , c'est

uniquement afin de pouvoir indiquer les syllabes sur lesquelies se frappent les tems forts .On se sert pour

celli Je la mesure a quatre tems; autrefois, on employoit toutes les mesures, et cet usage s'e'toit prolong-é

•n Fra nce.pl us long-tems que partout ailleurs ; mais, a présent , on s'y conforme à l'usage g-eneral .
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Quant a la force des sons

, on y suit absolument les dégrés de la declamata ; et l'on v pass'esubitemi d un son tré, fort à un son très faible ou réciproquement ; ce qU1 n'a pas lieu ordinaire-
ment dans le chant proprement dit . Cependant, on renderà que si l'on n'observe pas la mème
liaison a cet egard, on se tient . du moins, dans des limites plus e'troites .

" Le ^^^ CSt ^labique;c.est-à-dire, que chaque noie porte sur une syllabe . Chaque syllabe
forte du discours doit étre rendue forte et frappee aux tems forts de la mesure adoptee , on canèe*
d'apres cela , qu'il ne peut y avoir aucun ornement .' ' '

On distingue plusieurs sortes de récitatif ; le récitatif simple , le récitatif accompagni , le
recitatif mesure et le recitatif obligé .

Le recitatif simple est celui que nous venons de decrire . Ce récitatif est toujours accompagné
de la Basse qui s'exécute sur le clavecin ; on y ajoute les violoncelles et la contrebasse . Cette es-
pèce d'accompagnement suit toujours le chant à la piste .

Le récitatif accompagni est celui auquel
J outre la Basse, on ajoute un accompagnement de Violons.

Cet accompagnement est forme de notes longues soutenues et lie'es . a la différence du récitatif ordi-
naire.dans lequel il est forme de notes breves et détache'es , qui se frappent au commencement
de chaque mesure .

Le récitatif mesure est un recitatif forme des inflexions propres au récitatif . mais auquel or,

joint la mesure. Ce genre s'emploie au milieu d'un récitatif ordinaire pour faire ressortir quelque
passage remarquable

; dans la mème intention, on y ajoute ordinairement quelques instruments à vent

,

tels que les Corset lès Flfites
.
Ce changement bien ménage produit ordinairement de l'effet .

Le récitatif obligé est celui qui est accompagné de tout l'Orchestre, et qui est entremèlé de ntour-
nelles et de traits de symphonie

; en sorte que l'Orchestre et le récitant sont forcés de s'attendre
l'un l'autre. Cest.de cette obligation réciproque, qui est particulière à ce genre , qu'il a pris le non,
de récitatif obligé. Cette espèce de récitatif sert communément d'introduction aux pièces de chant,
telles qu'airs.duos.et.c? dont nous avons maintenant à parler.

Art: 2. Des Airs .

L'air est une pièce de musique à une seule partie , composée d'une ou plusieurs phrases lie'es en-
tre elles.et se terminant dans le mème mode ou elles ont commencé . Il y a un très grand nomire
despèces d'air* telles que les airs de chant , les airs de danse et.c? N'ayant égard ici qu'aux pre-
mier, nous les distinguerons encore en deux classes : les petit* et les grands airs . On appellepetit-

airs.ceux qui sont composés d'une, deux ou trois phrases, et qui peuvent mème se chanter sans ac-
compagnement

.
Nous n'entrerons dans aucun détail à cet égard et nous renvoyons aux observation*

que nous en donnona ci-après page ... de ce livre et à la page 2 85 .du recueil des modèles qui se

trouvent à la suite .

A l'egard des grands airs , en voici la forme ordinaire, telle que nous la trouvons décrite dans
un bon auteur didactique . D'abord l'Orchestre exécute un prelude ou ritournelle dans le carac-
-tere de l'air; la partie principale entre ensuite et chante la première partie sans beaucoup
s'etendre

. Cela fa.it
, elle reprend ce premier su/et , le dirise et le déreloppe . Elle s'arrète '

alors pendant quelques mesures
. pour donner au chanteur la liberté de respim. Pendant ce tems .



%s instruments repetent les traits les plus saillants du chant . Le chanteur reprend . développe de.

denouveau les pensees principale;? , se tait encore une fois.et laisse les instruments repéter et por-

ger au plus haut dègré les traits d'expression qu'il vient de tracer . C'est là lai™ partie. Dan* la

seconde/le chanteur prendane autre pensee et Vexprimé sans ^ faire autant de decemhre^entset

de repétitions que dans la premiere , mais en laissant des intérvalles, pendant lesquelsleS::a«str« -

ments reprennent les phrases du chant \ Lorsqué le chanteur a fini ,ils font une ritournelle semblabk

à la première : alors le chanteur reprend la première partie toute entière.et la dit jusques à la terminaison .

Cette forme très usitèe autrefois l'èst flioin*
'

à present . On y a substitué les airs a deux mouvements,

la première partie gracieuse , tendre ou mélahc
;

oìique rient terminer dans un mode etranger ,
ordinaire-

ment celui de la Quinte; alors, la seconde partie qui est vive et animee reprend dans ce mode et

termine dans le ton princ.pal . on a un beaumodèle de cette forme dans l'air : Pria die «punti que

j'ai place page 306 .

On fait aussi des airs d un Seul mouvement ''". Voyez page' 'aat-et 322 i

Les airs sont de tous les caractèVes et de toUs les styles ^ou^'n'ajoutéroìis rien à ce que nous

avons dit à ce siij'et' dans le chapitre precedent •

;$,. .

- '.-
:
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Art:3 e.des Duo, Trio, Quatuor, et.c?

Le duo, le trio , le quatuor.ne sont en quelque sorte que des airs à plusieurs parties.et principa-

lement,lorsqu'ils sont dialogues . Il y a cette différence uéanmoins que dans ce cas, qui est le plus

ordinaire , la seconde partie repéte ce qu'à dit la première, soit dans le méme ton ,
soit dans un autre

selon le rapport des voix.ce qui oblige à plus de precisione laisse surtout moins de place pour

les Instruments . Tous ces morceaux sont compose* de deux parties; la première est dialoguee, et

le dialogue doit ètre dispose de.teUe manière que le chant se suive d'une partie a l' autre, comme

si une seule partie chantoit , en faisant néanmpins sentir le dialogue; la seconde partie qui est

d'un mouvement plus anime' fait ensemble et termine le morceau . ...,,..,.••.*

Il faut avoir soin.dans la composition de ces sortes de morceaux, de disposer les parties de ma-

nière à ce qu'elles forment entre elles une harmonie complete: en sorte que les accompagne-

. ments ne soient jamais obliges . ,

Art :
4'. des choeurs .

. Lorsque la situation est Ielle qu'une multitude de personnes y soient interesse'es.et qu'elles doivent ou

puissent exprimer les impressions , soit semblables, soit différentes qu'elles èprouvent.on a recours au

Choeur. Un choeur est une pièce de chant, ou chaque partie est exécutèe par un grand nombre de per-

sonnes . Les Choeurs sont d'abord de diverses nature selon le style auquel ils appartiennent
,
c'est-à-

drre:le style sevère, le stylé libre , ou le style mixte , et leurs subdivisions . Outre cela, ils sont à

divers nombres de parties .Il y a des Choeurs à l'unisson,à deux, a trois , à quatre , à cinq.et.c? et

à un plus grand nombre de parties, formés des différens mélanges de voix.Lorsque le nombre atteint huit ou surpas-

sece nombre.ou divise la composition en plusieurs choeurs chacun de quatre parties . Parmi les compositions à pi us leurs

rhceurs.onremarque celle à trois choeurs dont deux contiennent les dessins.et le troisième est en harmonie. Cette sorte

de choeurs ne s'emploie guères qu'à l'Eglise: ceux à quatre parties sont les plus usitès, surtout au thoatre .

163 L. ó . T.
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H-4.0BSERVATIONS SUR LE SYSTEME,
ou la parole est coordonne'e à la musique .

Les préceptes qui concernent certe raethode sont plusutiles au poéte qu'au musicien:ils exigent quii ait quel-

que connoissance de la musique .Ils se rapportent-à l'arrangement des syllabes, des mots.des phrases .

Quaiat aux syllabes.il faut choisir les plus sonores: ce sont celles qui ont pour base une des trois voix

a, è , : les autres étant sourdes , criardes ou nazales . Il faut e'yiter les hiatus et les mauvais chocs

d'articulations . Quand à l'arrangement des mots et des phrases , il faut observer une symétrie telle.que

le motif ou la période.en passant d'un vers ou d'une phrase à I'autre, retrouve une dispòsition sembla-

ble de syllabes breves et longues ,_fortes et faibles , de vers de rimes de. mème genre et la similitude

des repos . Ces règles qui s'appliquent aux compositions de toute espèce , sont très difficiles à suivre,

et sont cependant indispensablesdans la musique periodique .Sans m'etendre davantage sur cettematière,

j'observerai que si qnelqùe chose peut légitimer ce système , c'est cette conside'ration , que, dans l'u-

nion de la parole avec.la musique ,le Rhythme pratoire et poetique sont absorbés par le /Rhythme

musical . Il vaut donc autant faire le sacrifice tout entier ; et ne conservant du premier que ce

qu'il est absolument indisperisable de conserver , comme la distinction des breves et des long-ues,des

fortes et des faibles , donner à toute la composition poetique , la dispòsition generale et particulière

la plus analogue aux formes musicales . Du reste, rien n'oblige à suivre un système plutòt que I'autre;

l'essentiel est d'ètre conse'quent dans celui que l'on adopte;et,ce qu'il y a sans doute de mieux à

faire, est de suivre l'un ou I'autre selon l'occasion ou la nécesste' .

II! SECTION: DE L'EXPRESSION DES PAROLES.
Du moment ou la musique est unie àia parole , elle ne peut plus se borner à flater les sens;il faut

qu'elle devienne pittoresque où expressive et souvent l'une et I'autre à la foìs . L'expression est ge-

nerale, ou particulière. Elle est generale, lorsqu'elle s'attache à l'ensemble du discours : c'est par

là qu'il faut commencer.il faut donc examiner d'abord qu'elle est l'intention generale de la pièce,

se.bien penetrer du sentiment qu'elle exprime, afin de pouvoir donner à la composition le caractère

general qui lui convient . Puis.pour arriver à une expression plus precise, il faut considérer quel est

• le. personnage . L'àge, la condition , le climat et d'autres circonstances influent sur le langage et

les accens des hommes . Un sauvage ne parie pas comme un homme civilisé.ni un gaulois comme

.

un grec ; un vieillard a plus de gravite' qu'un j'eune homme, un prince plus de dignité qu'un simple

particulier . Agamemnon ne doit pas parler _comme Lusignan , Achille comme Zamore, Iphigénie

comme Alzire .

Intererit multum Davus-ne loquatur an heros * Mercatonte vag-us , cultorne virentis ag-elli;

Maturusne senei, an adirne fiorente juventà
f Colchus an Assyrius ; Thebis nutritus an Arg-is

.

Feryidus : an matrona potens,an seduta nutrix
'

Horat . Art. poet. V.114.

Lorsqu'à l'aide de ces observations , ori aura bien jugé la situation et le caractère du personnage,

il. faut s'imaginer qu'on le voit, qu'on l'entend lui mème, et chercher dans ses accents le germe d'un

motif
.
Si dans le développement, on joint à ces premières conditions le choix des belles formes et

des effets les plus analogues , on atteindra la limite de l'expression .

.
L'expression particulière est celle qui s'occupe des détails . On peut la soigner en certains casj

'•
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mais il faut se tenir en g-arde contre les fautes où elle entraine . Les principales sont i°. de dormir à

.

'

, .

.-''.' r-" '''
la composition un air d'affeterie et de minutici? denuirè-à l'unite, 3? de faire des contresens ; ce qui

arrire surtout, lorsque l'idee particulière est une négatjon de l'ide'e generale . Il y a cependant une in-

finite de compositeurs a$sez mal adroits' et assez mal inspires.pourtomber à chaque instant dans cette faute .

Lorsque l'expression exige abso]umen,t les dètails , il faut recourir au re'citatif, où la liaison n'estpas

exige'e comme dans les airs .. On .peut aussi entremèler ces deux formes de chant ; ce mélang-e" "i
-

'
I • u j .. J :i j i : .il '

. : i

•

,
. o

fait àpropos produit le plus grand effet .r r r v Srnfi sfili :-j >[ - ,
. .

On appelle Verité, l'art de p.eindre aree justesse .La rérité ne dispense pas de l'agre'ment ; ni l'un.ni l'autre

ne dispensent de la correction et de la pureté ; mais ils peurent quelque fois en dédommager .

TIIfSECTION: UNION DES 1 INSTRUMENTS ET DU CHANT.

L'union du chant et des instruments doit ètre enrisage'e par rapport au me'chanisme ou à l'expression .

Relatirement au méehanisine; les ins-tjruments doir^nt ètré émployés, sélon leur nature, et selon les

règles d'une, bornie har.monie . La Basse doit contraster aree le chant.de manière à le faire ressortir,

et.former aree lui un duo parfait . Le premier Violon ne doit point marcher à l'unisson ou à l'Octare

du chant . Rien de si plat que cette disposition, qui ne peut ètre tolérèe que par la nécessite' de soute-

nir ou de suppleer de maurais chanteurs ; car elle ne peut que contrarier les bons .Il raut mieux le piacer

en Tierce ou en Sixte, pendant que les autres parties font des diminutions . Le plus sourent mème, afin d'a-

roir plus de clarte.on se contente d'ecrire à trois parties, soit en unissant lesViolons, soit en mettant

la Viole aree la Basse.et en se contentant d'ajouter quelques instruments à rent, pour l'effet . Chacune

de ces parties doit aroir un Rhythme sensible, pour lui faciliter l'exe'cution .

Quant à l'expression ; lorsque le chant a toutè ceflè que demandè la parole* les parties d'accompag-nemenl

doirent se borner à remplir l'harmonie aù dessus de la Basse, a peu près comme on le feroit sur" le

clarecin, en se contentant,,dansjes silences de là roix.de leur faire re'péter les traits du chant les

plus saillants . Mais, s'il y a des circonstances que la partie principale ne puisse de'peindre, c'est a

l'accompagnement à se charg-er de ce tableau, et à iridiquer, soit le lieù de la scèhe'.en faisant enten-

dre le murmure des eaux , le chant des oiseaux et. e* soit les mourements inte'rieurs de l'àme.qui accom-

pagnent la manifestation des sentiments , soit toute autre circonstance semblable .

Dans tous les cas.il est un principe dont le compositeur doit ètre bien persuade' : c'est,qu'en toute pièce

de.musique rocale , le chant est toujours la partie essentielle . L'orchestre n'est qu'un accessoire des-

tine à le faire ressortir : il faut donc bien se gardér de lui donner un e'clat capable d'e'clipser la

partie principale . M . Sulzer reproche aùx compositeurs francais modernes d'aroir tellement enri-

chi leur Orchestre aux dèpens du chant, que cette dernière partie semble, chez eux, moins essen-

tielle que la moindre partie d'Orchestre.et paroit mème aroir été ajoutée après coup . (allg-.Th. p.io7.2.col) C'est,

dit-il,le moyen qu'ils prennent pour cacher leur impuissance à créer de beaux chants. Ce reproche est in/uste : car

ils ont proure le contraire.en mainte occasion.et n'en ont quelque fois agi ainsi que par complaisance pour le public,

et pour essayer les exccllens Orchestres qu'ils aroient a leur disposition . Au reste, sans pousser pi uè ioin la discus-

sionetsans essayer de rétorquer le reproche ,j'irmte le lecteur à étudier les partitions des ben* auteurs Ita-

liens.lcs meilleurs mod'eles dans' l'art de erèe r le chant et de l'accompagner .

Vos esemplarla fjrceca soeturna versate manu versato dicerna . ( Hcirat . Ari. poel . )

1S3 L.6.T.
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Les principales divisions des -compositions musicales en genres et en éspèces sont e'tablies

sur des consideratici tire'es de leur usage ; et cette division étt fonde'e en raison ,
parceque

chacun de ces genres éxige une sorte d'ide'es et uìie forme de développements analogues a

sa destination. Ainsi.l'on distingue dans la musique 'de chant trois genres ,
savoir : i° le genre

d'Eglise , 2? le genre de chambre , é6. le genre de theàtre . A ces trois genres , il faut joindre le

genre instrumentai •. ce qui donnera en tout quatre genres don^t l'examen fera la matière des

quatre sections de ce chapitre .

I
rc SEOTI0N: STYLE D'EGLISE.

On distingue quatre sortes de styles ou genres d'Eglise : le style a capella , le style accom-

pagno , le style con.certe , et le style d'oratorio . Chacune de ces espèces sera decritea

son article .

tt.I.S.TYLE A CAPELLA.'

On appelle style a capella ou style de chapelle , un style géne'ralement forme sur les intona-

tions du plain-chant écrit exclusivement dans la mesure a deux tems , et d'un mouvement ra-

pide. On en distingue plusieurs espècesjles principale? sont, ì? le plain-chant , zi les faux

bourdons , 3°. les contrepoints ,
*°. le Style fugue' . .

Art: i™ du Plain-cliànt: ;

Le plain-chant est un genre de musique, ou plutot une sorte de chant dans lequel on n'emploie.

que la mesure à deux tems et des notes, de valeurs e'g-ales . Comme il jouit, quant à l'intonation,

d'une constitution particulière , je vais essayer de l'exposer avec toute la clarte et la preci-

sion qu'il me sera possible

On sait que, dans toute pièce de musique proprement dite, la terminaisoh doit se faire dans ì'harmonie

de la première note de l'échelle du mode , soit majeur , soit mineur , et que la Basse en particulier doit

finir sur cette note essentielle . Il n'en est pas de mème du plain-chant et dans cette sorte,toutes

les notes de la gamme naturelle.à l'exception de la septième (Si) peuvent ètre priseSj pour fi-;

nales ou notes de repos sansque l'on introduise dans l'échelle d'autres altérations que cer-

taines altérations accidentelles ne'c^ssaires pour eviter le triton,qui est sévèrement exclus

de ce chant -
.

.' . . ;

C'est une règie fondamentale , que toute pièce de plain-chant doit ètre renferm.ee dans 1*6-

tendue d'une Octave , ou tout au plus d'une Neuvième . Celaobserve.il peut arriver deux cas,

savoir: que la finale occupe le plus bas dégre' de cette Octave, cu qu'elle en occupe.
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le milieu. Dans le premier cas, c'est-à-dire lorsque la finale est le plus bas de'gre du
chant

,
le ton est authentique ou authente : et lorsqu'elle occupe le milieu, le ton est appelle

piagai ou collatéral . D'après tout ce que nous venons de dire, on voit clairement que l'on aura

douze tons de plain-chant marchant toujours deux à deux , savoir : un authentique avec un

plagal.qui a la mème finale .que lui . C'est ceque l'on peut voir dans le tableau ci-après .

Tons Authentesi
Tons Plag-aux m

vili":

—q- -G-
zc f

Mais il faut remarquer, qu'à cause du \> que l'on place ordinairement sur le Si , dans les deux

premiers et dans le cinquième et le sixième ton , ces tons deviennent chacun à chacun absolu-

ment semblables aux quatre derniers ; c'est pourquoi ceux-ci ne sont regarde's que comme une

transposition des autres a la Quinte en haut , et l'on est dans l'usage de compter en tout

que huit tons de plain-chant, qui sont les huit premiers de ce tableau , Ces huit tons sont

ce que l'on appelle les tons réguliers . Il y a outre cela les tons mixtes , et les tons irregu-

hers
; nous parlerons de ceux-ci, après que nous aurons examine' les premiers .

Outre sa fin-ale, e haq uè ton a encore une note très remarquable, qui sert a le caracteriser t

c'est sa dominante, ainsi appelle'e, parceque c'est la note que l'on rebat le plus souvent , et:

sur laquelle, en particulier, se fait toute la psalmodie .

Tout mode ou ton impair authente a sa dominante à la Quinte au dèssus de sa tonique ou fi-

nale, excepte le troisième
, qui l'a à la Sixté .

Tout mode pair ou piagai a sa dominante à la Tierce au dessous de celle du mode impair ou

authentique qui lui correspond , excepté le huitième.qui a pour dominante la Seconde au dessous

de l'authente qui lui correspond . Nous placons ici le tableau des finales et des dominantes

de chaque ton .

Tons Authentes.

Tons Plap-aux .

I zaz

Finale

.

Dominante

.

n?

f?

m
d?

—<5- zaz

d?

On pretend que les tons du plain-chant répondent dans l'ordre suivant aux modes grecs

.

Authentes

Plag-aux .

Authentes

Plajraux
p

/. lifper- Dar ieri .

II. Mypo - Uorifìi .

Vii. Eypér- mi.ro - 1, ydien

Vili. Hypo-mi.ro - Lydir ii .

IH. Hyper - Phrygieii.

IV. Hypo - Phrygien .

IX. Hypfr - Eoiir it .

X. Hypo - Eolien .
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V. Hypfr - Lyt/ien . .

VI . Hypo - lydirii .

XI. Hyper .Jomni ouJeistien

XII. Hypo Jonieii ou JnslienìL
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/s-pres ces explieations genérales, nous allons entrer dans quelques détails sur chacun des

modes en particulier . .
.

'

i:

....,.,.. Premier Tori . ì .

•'

Ce ton se transpose quelque fois à la Quarte: les pièces commencent sur les cordes Ut, Re', Mi,
Fa, Sol

,
La; les cadences ou repos rég-uliers se font sur Ré Fa et La ; la psalmodie se fait sur le

La, les terminaisons de psalmodie sur Re, Fa, Sol,La , et mème sur Ut

Deudième Ton.-

Ce ton ne se chante jamais dans la position naturelle parcequ'il feroit trop descendre les

vpix ; on le transpose à la Quarte . Les pièces y commencent sur La , Ut , Ré, Mi , Fa ; les caden-

ces règulières sont.en Ré, La, et Fa, la cadence moyenne est en Fa; les terminaison de la

psalmodie sont en Ré et en Ut .

il ;., Troisiéme .Tori . ..

•'

Ce ton se transpose à la Quarte ; mais,, rarement . Les pièces y commencent sur l'une des cor-

des Ré, Mi, Fa, Sol; les, cadences sy font sur Mi, Si, Sol , La; la cadence moyenne de la psalmodie

se fait sur Ut
, les cadences finales en So! La; il y en a. aussi en Ut, en Si; et en Mi .'

Quatrième Tori.

Ce ton se transpose a la Quarte. Les pièces y commencent sur toutes les cordes, le Si ex-

cepte'.Les cadences s'y font en Mi , Si . La, Sol ; la cadence moyenne s'y fait en La , les cadences

finales en Mi, Sol, La, Fa, et quelque fois en Ré

Cinauihne /Tori. \ >_

Ce ton se transporte quelque fois à la Quinte inferieure óu à la Quarte . Les pièces y co

mencent sur les cordes Ré, Fa . Sol , La.l/t ; les cadences re'g-ulières sy font en Fa, Ut, La; la

cadence moyenne de la psalmodie est en Ut, les cadences finales quelque fois en J»7,,6n Soli
en Ut et mème én Si t) . '•,...

';•'..:: "
,?Of.

''!
.! ?: :: " ; lì jito'x i - > '.:ì;--'. C, ., -itt- ;, -r, ;K« ;; ;, ; .._,; ;J -, .;

'!•.:". }.•-•;. :
Si'rième Ton . , ^:m- -.::

,
•"•-'• .-.'-.-. ùJ u'

Ce ton se transporte quelque fois à la Quarte au dessus .. Les pièces y commencent par les
cordes Ut, Ré, Fa, Sol, La, Si \> ; les cadences ou repos ordinaires s'y font en Fa, Ut, La; la
cadence moyenne de la psalmodie est en La. Le Eomain n'admet qu'une cadence finale en Fa;
dans d'autres rites.il s'en trouve en Sol:

Septième Tori .

Ce ton se trouve quelque fois transposé à la Quinte inferieure . Les pièces y commencent par
une des notes Sol

,
La. Si, Ut ; les cadences re'gulières s'y font en Sol, Si, Ré. ou en E^,quel'on

substitue au Si ; la cadence moyenne de la psalmodie est en Mi, les finales Romaines et au-
tres sont en Sol . La, Si ,Ut , Ré

.

Huiheme Ton .

Ce ton se transporte quelque fois à la Quarte supérieure . Les pièces y commencent par Ré,
Fa, Sol ,La,Ut, et meme par Si; les cadences règulières sont en Ré , Sol , Si , Ré aigu . La
cadence moyenne de la psalmodie est en Ut , les cadences finales romaine et autres sont
en Sol , Ut, et La .

163 L. e .T.
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Les Symphoniastes , c'est ainsi que l'ori nomme les compositeurs de plain-chant , ont attri-

bue à chaque ton un caractère , et des proprietés particulières ; cornine ces attributions nous

paroissent un peu arbitraires , je ne crois pas devoir les rapporter ici .Du reste, on trouvera

des exemples de tous ces tons dans la première partie de la première section des modes qui

sont a la fin de ce livre .

: Tons Misùtès .

Il arrive quelque fois qu'une pièce de plain-chant excède l'Octave de plusieurs dégrés et

que son etendue soit e'gal à celle de deux tons re'unis . Cette extension forme ce que l'on

appelle un ton mixte . On conqoit facilement qu'il y a quatre tons mixtes corame nous allons

le faire roir ci-après ììfiì

-m-a. .-- Si-

a
Le premier ton mixte est forme' de la réunion des deux premiers tons

reguliers : ce qui peut arriver de deux: manières 1? par extension eh

dessus /ex: ! A a? par, extesion en dessous (ex . '2
.)
' ' ''

Le second ton mixte est forme' de la réùniondes troisième et quatrième tons reguliers .

Le troisième ton mixte est forme de la re'union dès cinquième et sixième tons re'guliers ;enfin,

le quatrième ton mixte est forme' de la reunion des septième et huitième tons reguliers .

Tuns Irregulit-rs .

On appelle tons irre'guliers, ou plutot, pièces irre'gulières certaines pièces de musique dont il

est difficile de determiner le ton parcequ'elles ne paroissent appartenir à aucun des tons

du plain-chant . De ce nombre sont , 1° le chant connu sous le nom de chant du Psaume In evcitu et

son antienne , 2" L'antienne H<ic dies des jours de Pasques .

1? Voici le chant

de l'In exitu. m
ita o o o g e gk =§==a= rj O g rj rj g a n O g n

Chant de l'Antienne.j (*)'.
rj q

In e- xi- tu Is-ra-el de E-gypto do - - mus Ja-cob de po-pu-lo bar-ba.ro

3 Vo. e^= =E2= =22=

Nos qui mus be _ _ ne do - - - mi -

i". Quant au chant de l'antienne Httr 'clies , on peut le voir page 106. des modèles .

Les diffe'rents auteurs, qui ont e'crit sur le plain-chant, ont éte de tout'tems partages sur le ton

de ces chants . Sans entrer dans une discussion qui seroit deplace'e dans cet ourrage , je me con-

tenterai de dire que les deux premiers me semblent appartenir au premier ton traite' d'une ma-

nière peu usite'e en psalmodie , et le dernier au quatrième .

On compose en plain-chant toutes sortes de pièces pour le serrice de l'Eglise , comme Messes,

Psaumes , Antiennes , Répons , Hymnes , Versets etc: Chacune de ces pièces a un caractère , et des

tournures particulières . Je ne crois pas à'.propos d'entrer ici dans ce détail , et je renvoie aux ou-

vrages qui en ont traité . Les meilleurs sont celui du Cardinal Bona de Cantu Ecclesiastico ,

celui de P. Cerone intitule' el melo peof y maestro; Le dodecachordon deGlaréan : Le traite

dogmatique et historique du chant Eclésiastique par M l

. l'Abbé Le Boeuf: enfin un traite théorique,
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et pratique du plain-chant appelle Grégorien

, imprime à Paris en i75o,l'un des meiUeurs en ce genre.

Art: z
c
. des faux- BQurdons ,

et de l'harmonie du plain-chant, en general.

Nousarons vu dans le premier livre de ces principes que l'on pouvoit suivre deux méthode.
d'accompagnement. La première, qui étoit celle des anciens , consistoit a donner l'accord par-
fait à toutes les notes de l'échelle, à l'exception de ^celles qui montent par demi-ton, auxquelles

on donnoit la Sixte
. La deuxième ,qui .'est celle des modernes , introduit l'harmonie de la domi-

nante sur les dégres qui en sont susceptibles.

.

.,-,'• .

La première de ces méthodes est celle que l'on suit genèralement dans la composition vocale

du plain-chant à plusieurs parties , l'autre pouvant s'usiter facilement sur l'Orgue .

On appelle faux-bourdons,un genre de composition de plain-chant à notes contre notes, dans lequel on
place ordinairement le plain-chant au tenor, en lui dorinant une Basse qui procède par accords parfaits.Ce

genre s'exécute par les voix seules ; on peut cependant.pour l'effet.y joindre quelques instrumens graves ,

tels que la Basse, Contre-Basse, Basson .Trombones, Serpents etc? on peut mème y ajouter l'Orgue .

On trouvera.en tète de chacun des recueils , des modèles que nous avons donnes pour chaqueton du plain-

chant, de très beaux faux bourdons : ce sont ceux de la chapelle pontificale de Rome .

Art-, arf des Contrepoints sur le plain-chant. *

Ce genre de Contrepoint est aussi ce que l'on appelle le chant sur le livre; c'est un Contrepoint

fleurique l'on pratique sur un plain-chant. Les parties doivent.pour plus dèlégance, entrer en imitation-

Le plain-chant se place le plus communément dans le tenor . On en trouvera un exemple pour chaque
ton dans les exemples que nous avons place's à la fin de ce livre 1? Section , Art: l

e
.

r
Ces exemples

sont tirés du trattato del Contrapunto sopra il canto fermo du P. Martini 1? Partie .

Art: 4
e
. Contrepoint fugué .

Ce Contrepoint que l'on nomme autrement style alla Palestnnu , parcequé ce grand homme
l'a porte au plus haut point de perfection , consiste à prendre pour sujet un trait de plain-chant

tire de la pièce de plain-chant que portent les paroles , et à les developper en manière de
fugue: on en trouvera des exemples nombreux à la première section , H.l. des modèles
placés à la suite de ce livre . Ils son t la plupart de Palestrina . et sont extrait du mè-
me ouvrage que les pre'cédents .

«;. 2. BtI STYLE D'EGLI SE ACCOMPAGNE.
Nous nommons style d'Eglise accompagne' celui

'

qui s'accompagne de l'Orgue. Ce style
ne suit plus les divisions du plain-chant : il est beaucoup plus libre, et plus fleurique
le style a Capella

. Ne'anmoins, pour lui donner de l'intérèt , il fa ut l'intriguer et le
remplir d' imitations

. On en vo.t de très beaux modèles à la suite de ce ]ivre,page Ìi4

.

et suivantes
; ils sont tire's de la seconde partie de l'ouvra^e du Pére Martini .
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W.3. STYLE D'EGLI SE CON CERTE

Nous appellon s style d'Else concerté celui qui est accompagne de l'Orgue et de tous le.

in.tr».".: Ce style aujou^hui le plus usìté de tous .en ce genre .
est encore p us libre et pia.

fleuri que le précédente dans la manière d'un grand nombre de compositeurs.il differe ape,

style I Théatre . et quelque fois mème du style de Théàtre le plus f.milier . « a cep,ndant des C,

racteres qui lui sontpropres.ee sonf.quant aux .
moyens , l'empio, des Contrepo.nts ,

des suJets contraste,

des fugues , tout ce qui tend a produire les grands effets : quant au caractere.la noblesse
,

le serie.

le pathétique.Les maitre, qui ont honore les deux generata qui nous ont precedes
,
nous en ont

laisse les plus parfaits modèles . Nous avons donne pour modale le bel offertole de Pomelli ,«.

peut v ioindre la messe des morts toute entière de ce grand homme ,
qui s'est acquis en ce genre

une gioie que rien ne pourra ,amais effacer . Il fot piacer au meme rang
,
sinon en un più,

haut encore , a raison de sa hardiesse et de sa vigueur , le célèbre Durante, qui a fleuri quel-

que tems avant lui , et qui a consacré sa vie entiere. a ce genre de composita .
LaBihhothe,

que du Conseguire possedè une copie complète de ses cuvres parmi lesquelles on distingue sa

messe des morts ì huit vo,x et ses Litanies de la Vierge , Leo , et Pergolese sont parmi les

contemporains de Durante , ceux qui ont laissé les plus beaux modèles dans le genre dont nous

parlons ici . Le Stabat du dernier , sa messe des vivants . son Confitebor .
et son Laudate sont con-

nus de tout le monde . Parmi les contemporains de .Tornelli , nous citerons encore David Perez que

ses matines des morts à cinq voìx suffiroient pour illustrer . Les ouvrages que nous venons de

r . feront partie de la collection des ouvrages classiques .

nomme

SS. 4 . ORATORIO .

On appelle Oratorio un drame lyrique sacre , écrit le plus souvent en langue vulgate
.
et destine

pour l'Eglise . Il ne faut p* confondre cette sorte d'Oratorio avec un genre de compositions aux

quelles nous donnons en france le meme nom , qui sont destinees pour le Theatre
,
et qui ne

different des drames ordinaires, que parceque le su,et en est pris dans la Bible
.
Dans

1
Ora-

torio, proprement dit.il n'est questxon ni d'intrigue , ni de mouvements passionnes
.
C'est le

plus souvent une conversata , ou tout au plus une légère action qui se passe entre quelques

personnages pieux , et qui a pour suiet le mystère qui fait l'objet de la solemnite La musique

de ce genre admet les mémes moyens que la précédente , mais elle comporte plus de egerete

.

et d'agréments . Les modèles les plus parfaits que l'on puisse en fournir sont
.
pour

1
Ecole

Ualienne l'Oratorio de * H elene au Calvaire , par Leo , et la Passion du celebre .omelh

on y ,-oindroit Isaac ou le sacrile d'Abraham, par Cerosa S'fl ne meritoit a raison du style

et de satournure d'ètre plutot compté parmi les compositions dramatiques ordinaires .

Je nepuis m'empecher de citer ici comme des chefs- d'oeuvres dans le meme genre plusieurs

morceaux de l'Ecole Allemande, qui renferment des beautés de premier ordre
.
Ce sont le

*essie du célèbre Handel; la Passion de Graun presque. également admirable pour la musi-

,
' *;„„ P* Tasrension de Cb . Ph . Emma -

que et pour la pOes.e qui est de Ramler ; la resurrection ,
et 1

ascension
'

, *_;.- D.rmi les compositions modernes

nuel Bach , et les Israélites dans le désert , du meme auteur .
Parm, P

L.6.T.
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tout le monde connoit le célèbre Oratorio d'Haydn .
la Creata qui marche de pair

Ics belles cotnpositions que je viens de citer .

j-ai d.«e pour tnodèle de ce style le premier et le dernier morceau du beau Miserere a

d eux voix de .Tornelli . en langue «aliene , les autres ouvrages dont j'ai parie plus haut e„-

treront dans la collection des classiques .

I1?SECTI0N. STYLE DE CHAMBRE.

Le terme de style de chambre induce assez clairement un genre de cmpositions vocales des-

tó à ètre entendues à la chambre et au concert , et le plus souvent par des professeurs cu

des amateurs décidés . D'apre, une telle dertination . ce genre comporte évidemment un cho.x

d'iWes et des développements tout parti culiers . En effet, on peut chois.r des ldees plus abs-

traites ou plus fines , donner aux développements plus d'etendue ,
et y introduce toutes les

ressources de l'art , toutes les finesses du goùt, sans risquer de déplaire à des auditeurs

dispose* a tout entendre , et pour qui cette récréation est une sorte <i'étude .
On sent que cette

manière seroit excessivement déplacée à l'Egee, et au Théàtre, parceque.dans ces deux situ-

ations le nombre . la distance des exécutans , l'étendue du locai ,
et autres cause, du meme

genre exigent dans toutes les parties de la composita beaucoup de largeur ,
et de clarte-

Outre cela, les circonstances ne permettent P as de donner aux développements tout, l'étendue

dont les motifs seroient souvent susceptibles . A l'Eglise ,
par exemple .

la musique est surbor-

donnée aux rites , et àia duree des office. ; au Théàtre il faut obéir à l'action dramatique, „

l'on ne veut pas paroìtre insuportable au plus grand nombre de spectateurs .
Mais a la chambre,

aucune de ces circonstances n'existe et ne vieni contrarier l'artiste qui peut donner un libre

essort à son goùt , à son genie

.

On distingue dans l'Ecole trois espèces de musique de chambre: les Madrigaux simples.les Madrigaux

accompagnés.et la Cantateci peut ètre accompagnee ou concertée . A ces trois espèces marquees par

B.erardi et Martini , j-ai cru devoir en ajouter une quatrième contenant les pièces fugitives .

«.1. DES MADRIGAXJX ou RICERCATI ENGENERAL
.

et particulièrement des Madrigaux simples.

Le Madrigal est un genre qui tient beaucoup de la fugue.sans y ressembler entierement .
La

différence la plus essentielle consistei» ce que mème dans les Madrigaux simples, c'est-à-dire

dans ceux qui sont composés pour des vQix sans accompagnement , et qui sont les plus sevères de tous,

onlprend des licences , que la fugue proprement dite ne comporte pas , et l'on donne au style des

tournures plus légères et plus animées que celle de la fugue, qui généralement.est très uniforme-

Outre cela.il faut avoir égard au sens des paroles.et faire ensorte que la musique en porte Impressici. .

Les anciens auteurs ont donne quelques règles : elles se rédmsent a celles que nous venons d'indi,;

quer.et le P. Martini qui les rapporte.et qui cherche mème à les développer ,
convient qu'elles sont

vagues et insuffisantes , et qu'il vaut mieux ici consulter les exemples que les préceptes
.
V*>ye:

sontraité du Contrepoinf fugue. page 72 . dans la note sur le Madrigal de Palestina
.

Alla i
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del telirn . Et il se contente de piacer des observations détache'es sur les exemples qu'il donne,

lesquels sont très beaux , et en assez grand nombre . On les trouvera tous parmi les modèles

placés à la suite de ce livre . \oyez page2o?,et suivantes . On remarquera surtout parmi ces Madri-

gaux , celili d'A. Scarlatti, qui commence par ces paroles Cor, mio , deh l non languire : il est de la plus

grande beaute' tant pour l'expression que pour la facture .

La composition des Madrigaux remonte à la plus haute antiquite' . Les compositeurs de 1 Ecole

Flamande , auteurs des plus anciennes compositions qui nous restent s'ocupoient de ce genre

dès le commencement du XVI. siècle . Mais les auteurs qui ont atteint la perfection de ce

genre sont, Adrien Willaert , Palestrina , Luca Marenzio , Ci. Monteverde , Le Prince D.Carlo

Gesualdo de Venouse , enfin A ..Scarlatti .

Les Madrigaux sans accompagnement exigent au moins trois voix pour produire de l'effet:

je n'en connois pas qui soient ecrits à moins de quatre: un grand nombre , au contraire le

sont à 5.6 7. et 8 . Pour former la graduation , j'ai mis à la tète de cette division du recueil quel-

ques fugues à deux et trois roix sans paroles, qui sé trouvent dans l'ouvrage du P. Martini,

et qui peuvent se rapporter à cette espèce .

Ceux qui desireront connoitre ce qui à ete ècrit de plus important sur cette m.itiere peu-

vent consulter ce mème ouvrage , les dialogues de P. Pontio , Parmi giano , le traite de Cerone

VA Nrlifeo y maestro , livre XII. chap . XVIII . page 692. et Zarlin Istituzioni aritiòniehe , tu. Partie .

tt . 2 . MADRIGAUX ACCOMPAGNES .

On donne le nom de Madrigaux accompagnès à ceux auxquels on ajoute une Basse continue,

qui s'exécute sur le Clavecin ou sur l'Orgue . Quant aux particularite's de facture que produit

l'adjonction de cette Basse , on peut voir le lirre II. des principes , chapitre III. tt. I. art: 3.

En ce qui concerne le gout , on concoit , sans qu'il soit besoin d'en faire l'obserration , que

cette espèce comporte plus de liberte que la precedente , et qu elle exige a raison de cela

encore plus d'expression . On en trouvera plusieurs dans les modèles places a la suite de

ce VI. lirre pages257,et suivantes ; ils sont tous tires du Trattato del Co'n'tràpuiit'o fugato, du P.

Martini , On voit dans le mème ouvrage un très beau Duo de Clari : Quando Tramonta il .ve/.que

j'ai supprimé, parceque les lecteurs pourront le retrouver dans la collection des classiques
>

ou je me propose d'insérer le recueil entier des Duos et des Trios de ce maitre Je l'ai

remplacé ici d'après le conseil de MM : Cherubini et Nicolo Jsouard , par le beau Duo

de Steffani : Placidissime catene , et par celui de Durante : Amiate, o miei sospiri , tire d'une

Cantate d'A. Scarlatti, son maitre , que nous avons insere'e quelques pages plus loin et

dont il a fait un Duo .

Les auteurs les plus distinguès en ce genre sont , Lotti , B . Marcello , Clari , Durante,

et Steffani . Parmi eux.il faut surtout distinguer Clari , maitre de cbapelle de la Cathedrale

de Pistole , dont les Duos et les Trios remplis de goùt et d'expression en mème tems que

de puretè et de régularité sont l'oeuvre à la fois le plus important , et le plus eminement

classique en ce genre . Il feront ainsi que je l'ai dit plus haut , une partie interessante

de ma collection des classiques .
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Le Patrice Venitien

, Benedetto Marcello , que nous renons de citer . contemporain de ce
maitre à fait aussi d'excellens Madrigaux accompagni

; on en trouvera un à deux voix.dans
le recueil des modèles qui sont a la suite de ce litri . Mais ce qui fait la principale gioire
de cet auteur est l'oeuvre incomparahle qu',1 a publié S ous le titre : Estro Poetico-armonico
Parafrasi sopra i so, primi salmi , poesia di Girolàmi Scanio Giustiniani rUl Tulgairement connu
sous le titre de Psaumcs de B. Marcilo . Ces compos.tions qui tiennent de tous les styles,
mais principalement de celui dont nous traitons dans ce moment, peuvent ètre regardés comme
une des plus belles productions du genie musical , et sont également admirables , sóit qu'onles
envisage du còte de l'expression

, soit qu'on les considero par rapport a la facture . Je me
serois fait un devoir d'en inserir ici quelques extraits , si je né me proposois de les piacer
dans la collection dont ; 'ai déjà parie .

il . 3 . CANTATES.

La Cantate est un petit poème Inique qui a quelques rapport aree l'Ode , quant au ton et
austyle, mais qui n'en a pas les formes précises , et regulières . On distingue deux parties:
les récits ,et les airs

. Dans les Cantate.s ordinaires , il y a trois récits et chacun d'eux est
suivi d'un air

, ce qui fait trois parties , la première sert à l'exposition du sujet , la secon-
de presente la scène principale , la tro 1S ième renferme la conclusion et termine par quelques
riflexions ou seittiments plus ou moins animès . Le sujet de la Cantate dojt ètre bien connu
et sans aucune espèce d'intrigue . On n'est pas oblige' de le renfermer dans les limites que
nous renons de tracer , et l'on connoit des Cantates d'une très grandes e'tendue , telle est celie
des quatre saisons d'Haydn . On roit par tout ce que nous renons de dire que la Cantate est a

peu près pour la chambre ce l'Oratorio est pour l'Eglise .

On compose des Cantates de tous les genres , de tous les caractères. et l'on y emploje plus
ou moins de moyens d'effet . Il y en a beaucoup aree simple Basse continue , d autres sont ac-
compagne'es des dirers instuments . On trouvera page 27o,des modèles placès a la suite de ce
sixième livre. Pour exemple du premier genre, une Cantate très célèbre d'A. Scarlatti : Andate, o

miri sospiri, et pour exemple du secondala sublime Cantate d'Orphee de J.B . Pergolese . On peut
citer aussi comme modèle, dans le style de nos jours, la belle Cantate d'Ariane abandonnee du
célèbre Haydn: si je ne l'ai point insére'e ici, c'est qu'elle se trouve partout . ayant étc publièe

'

plusieurs fois et en plusieurs endroits ; j'invite ceux de mes lecteurs qui ne la connoitroieht pas
à se la procurer sans dèlai : elle servirà de complément à cet article .

Les Cantates ont été très en rogne autrefois et quoique ce genre ne soit plus aussi générale-
ment cultivé par les amateurs à l'epoque où nous écrivons , les hommes instruits aiment tou-
jours à étudier les auteurs qui s'y sont distinguès , A ceux que nous venons de nommer , il faut
jomdre le célèbre Buononcim

, qui en a compose de très belles: l'illustre B . Marcello dont les Cantates
de Cassandre et de Timothée sont pleines de chaleur et d'expression : ces deux Cantates paraìtronf
enl'annee

> S o 9
.
dans le recueil hebdomadaire que publient les éditeurs de ces principes . On nom-

ine encore Astorg et Terradeìlus , mais surtout Porpora dont les Cantates dèdiées en 17 .. au Prince de
Galles présentement Roi d'Angleterre paraìtront incessament dans la collection des classiqucs'
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On a cite a cité autrefois avec de justes éloges les Cantates francaises de J.B. Stuck

dit Baptistin , celles de Clérambault et celles de l'Abbé Bernier , éleve d'Antoine Caldara .
Ces

productions ne sont point a dèdaigner ; si le goùt en a vieilli , la facture en est toujours

estimable ; l'ori y trouve des ide'es et de l'expression .

11.4. PIÈCES FtIGITIVES .
.'..!

Ori comprend sous le noni de pièces fugitives toutes les pièces compose'es d'une , deux ou

trois pbrases de chant , courtes et saris developpements , lesquelles sont pour la plupart desti-

ne'es à devenir populaires . Quoique toutes ces pièces s'emploient souvent sur le théàtre,il n'en

est pas moins vrai qu'elles ont éte origitiairement compose'es pour la chambre, où elles servent

a l'agrément du grand nombre des Auditeurs .

Quoique ce genre' paraisse facile et léger , les compositeurs , auroient , comme l'observe Sulzer,

le plus grand tort de le me'priser . il exige de l'invention , de la clarté , et le talent de produi-

re de l'effet avec des movens très borne's ; ce qui est très difficile .

En ce genre, chaque Nation a un gout , une manière de fai re et des espèces qui lui sont pro-

pres . Ainsi , l'Italie a les Canzoni , Canzoncine .Barcaroles , Flotoles , Estrambotes , Rondo, Nocturnes, eie-

La France a la Cbanson , le Vaudeville, la Romance , la Musette, etc? l'Espagne.le Bolero ; l'Allemagne

lesValzes, Allemandes , Polonoises, etc:
a

II se fait ensuite des èchanges entre les divers peuples, c'est-à-

dire.que les compositeurs d'une nation, imitent les compositions d'une autre , et souvent avec succès .

Il y a peu de règles à prescrire sur ce genre; la principale qualitè que l'on doit y rechercher

c'esf la clarte' et la simplicite', qu'il faut savoir acorder avec l'originalité , les developpements doi-

vent se faire avec beaucoup de naturel;il faut éviter.soit dans le chant, soit dans l'accompa-

p-noment tout ce qui sent l'affection et la contrainte ; on prescrit mème comme une règie de

de rigueur dans certaines espèces, telles que la Romance et la Chanson , l'emploi de la seule har-

monie plaque'e que l'on distribue selon un dessin uniforme pour la facilite' de l'exécution , ces sor-

tes de compositions étant plus particulierement destine'es aux personnes peu exerce'es .

J'aurois desirè pre'senter ici des modèles de tout les genres de pièces fugithes que je viens de ^ommer.mais

la difficultè de me procurer des objets satisfaisants , l'étendue de cet ouvrage et d'autres raisons m'ont en-

gagé à me restreindre.Je me suis donc contente' de citer quelques pièces francaises très connues que l'on peut
1

regarder comme des modèles . Plusieurs d'entre elles sont de compositeurs recommandables , je saisis avec plaisir

cette occasion de rendre à leurs talens un juste hommage, et mon plus grand regret est de ne pouveir donner

le mème te'moignage à d'autre compositeurs a qui j'auroi^ eu la mème satisfaction de prouver mon estime.

IH? SECTION STYLE DE THE ATRE.

On n'a pas besoin de définition pour entendre ce que signifie ces termes de. style de Theatre.

Berardi le de'finit d'une manière très spirituelle : ce style consiste seulement , dit- il, eh ce qu'on y

parie en chantant , et qu'on y chante en parlant , c'est- à- dire, que Ce genre doit ètre essentielle-

ment une déclamation chantante ou un crumt déclame , ce qui est le caractère du re'eitatif et du

chant propres a la scène. Cette idee pfesentee comme neuve et longuement deyeloppèe par
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quelques auteurs modernes

,
a dès l'origine, été le ,eule guide des auteurs qui ont travaillé pour la

scène lyrique.ain,! que.le constate l'histoire de la musique,- et fls fesoient de ce principe une ap
Phcation si rigoureuse

,
que toute la^musique lyrique se rédu 1S0it à un rècitatif très simp le qui

n'etoit.pour ainsi dire, qu'une declamata notee . A mesure que le sty le ideal et la musane vocale
prrrent de nouveaux deWoppements

. le Théàtre s'enrichit de leurs acquisitici . et de nos iours
les choses sont venues au point que du mo.ns sur la scène ItaHenne . tout est sacrifie à la recher
che des effet, et au plaisir de faire briller le talent des chanteurs . ,1 est inutile de re.arquer com-
bien ce procede est contraire au but que Lio» doit se proposer .

Pour règler la conduite q ue. doit teni. le composita qui veut ménter le.titre de Dramatioue nouspoer nsenpr1nclpe.qu,uthéatre. il y aune.actionalaquelle_toutd it ètre subordonné . I. aprèscela, le compositeu, doit non seulement chercher à exprimer les idèesJ* poete, maiS encore à les

;

XP" ffler demaniere
' " e P-^ner l'action

: et. comme la scène ordinaire ne comporte pas tous lesdeveloppements dont un poeme
. et surtout un poème descriptif serolt susceptible . de mème la scènelynque ne comporte pas tous les developpements musicaux dont seroit susceptible une cantate ou toutautre piece de ce genre

.
en supposant mème que l'on ne sorte pas de l'expression des paroles C'estpourquoU'on ne peut pas^ _ ^ ±^^^^ j.^^ ~ •

per. e musicale
,
et l'on peut mème assurer qu'il y a des cas ou ,1 est impossihle de l'employer etcu elle seroit mème deplacee

. A cette première considerata . il faut en
; oi„dre encore une autrequ, tend a deternuner le lieu o« il convient d'employer les diffèrens genres de musique .et de chant-

1
faut donc remarquer qu-a la scène on distingue deux choses . l'action et les sentiments . On peposer comme une regie generale que tout ce qui tient a la marcbe de l'action ne doit point etre-ite par le cbant

.

mais parale recitatif ou par le discours ordinaire sur les thèatr" où cZé

il

8

::.":: ;

ch™; àte - ies airs : duos trios etó— ^ --* ->—sentiments
.
Deux raisons ^ustifient cette règie; la première est que la marche de l'action „ i(feune rapite

5ue ne comporte pas le chant proprement dit
, la seconde

. quoique purement circincieUe ,et neanmoins très rèelle et très importante , est que ge'nèralement li chant el^édentendre la parole.et que. sì la marche de l'action est marquee par la parole le spec a7.entend pas ceUe-ci ne peut suivre l'autre . Quant a l'expressiol desimi ^ ^^p™-«t dit.il faut fa ,re ensorte 1? que ces sentiments soient tellement indi.ue's par 1 ttl o
q

pe on s'y me'prendre ,, que cette expression soit rèellement nécessaire. eL

ase. t queiie causera _ ^ de^ ^^ circonstances %JL.Piacer la musique sur des situations qui tiennent à Parti™ 1

semblables.

res. sont clairement indinuèes par ce qui prèce e 1

laC7* l0rS^ ^ ""*— **«* necessai-

l.riques.l'ohligation indi pen,a le de Te hit
^ ^^ ?T 1CS dramatÌS^

ceque dans un! intrigue compi quèe il

°UVra"eS ^ SU1
" ^ Ìntr,^ S ^

- —ons qui pou^oierr^^ir::cir i

;

m~ d™ ie ***—
Pie que doive ètre H4n* ,

longueur. Cependant.quelque sim-

f mene a traiter
. q ue 1 on ne pense communément .- -*. <e «Kefce „ da „ s i,mploi Jc, -.^ ^^ ^^

_ ^ ^^^^
J. . (i .T-



doit Faire attedio, qu'il ne travaille pas seuìemexxt Pour les maxtres ,
ou pour mxeux quul ne

sont pas son objèt essentiel . mais qu'il s'esse a. public', c'est- à-dire.à une multxtude con.po.ee

r -_ . ..-«... i _. -; Tvl^ifir maismais
d'xndividus epa pour la plupart axment , ,1 est vr ai / la musxque et l'entendent avec plaisxr

q ux pour la plupart aussx , n'en ont qu'une très faible et souvent pas la moindre teinture et n ont

outre cela qu'un médxocre exerc.ee . Il faut cependant se fàire comprende de toutes ces personnes,

et plaxre en méme tems aux plus habxles . Voila sans doute bxen des condxtions auxquelles il faut satis-

fare Ony parviendra. ,i.en observantW règles que nous venons de prescrire tout-à-1'heure ,on peut

en mème tems trouver des chants vrais , expressxfs , origina** d'un sens bxen claxr et d'un caractere bxen

m arque'.. sx i'on n-emploie que des accompagnemens bxen purs qux entrent parfaxtement dans l'expressxon

du chant et ne Wtouffent jamaxs: sx l'on Vyajoute que des effe*, simples et facxles à saxsxr
,

propres

à relever la composita et a la rendre plus saillante ,
aulieu de la surchager .

Telle est la marche qu'ont suivie les compositeurs qux ont acquis le plus de reputatici, dans le

genre dramatique . Quelque savants qu'xls se soxent mentre', dans leurs composxtxons destxnees àia

chambre et méme a l'Eglxse.ils ont toujour, éte .imples et souvent méme populaires, ^sques dans

dans leurs plus grands élans , lorsqu'Us ont travaille pour le théàtre .
Si l'on ne veut pas se sou-

mettre a ces principes , sx l'on regrette toute cette profusxon de melodie ,
d'harmonxe ,de dessxns,

d'effets de tout genre , xl faut travailler pour la chambre ,
qui comporte toutes ces richesses en les e,

ployant au theàtre.on pourra prouver beaucoup de talent et de savoir, mais on montrera peu de gout et

de discernement .et l'on se rendra à-coup-sur xnsuportable au plus grand nombre des audxteurs
,
qux

n'aiment pas tout ce luxe musxcal . ou qui le trouveront déplacé ,
et finiront par s-en fatxguer .

Outre les récxtatxfs , airs de tout genre , duos , trios , choeurs , etc? qui convxennent a toute espèce de

musxque la musique de théatre emploie des pièces qux lux sont propres .Je veux parler des ouvertures, des

scénes.et des finales: je vais dire deux mots en particulier de chacun de ces genres de pièces .

Une ouverture est une pièce de symphonxe qux précède Vexécution d'un drame lyrique.La forme de ce

genre de composta a beaucoup varxe . Il y a quelques annees une ouverture étoit une vraxe sym-

phonie composte de trois morceaux de dxfférent caractere . On peut dire avec verite que rien n'etoxt

plus déplacé qu'une pièce de ce genre . Quelque mérite qu'elle eut elle excxtoit fort peu d'xnteret

dans des auditeurs qui ne venoxent P as dans Pintention d'assister à un concert
,
mais qui avoxent

hesoxn d'etre un peu fortement remuès ; aussx, a-t-on abandonné cette forme ,
et de puis longtems les

ouvertures ne sont plus composees que d'un allegro de symphonie précède de quelques phrases d un

mouvement modére' par forme de preparata . On peut exter comme le plus parfait modèle en ce genre

la sublxme ouverture d'Iphxgenxe en Aulide de Gluck, d'après laquelle paroissent avoir ete construx-

tes le plus grand nombre d'ouvertures que l'on compose aujourd'hui ;
et il en existe en ce genre de

fort belle.. Quelque foxs aussi.une ouverture ne renferme qu'un seule morceau vxf compose de deux

ou trois idees conduites selon les forme de la sonate, telles sont la charmante ouverture de la Frasca

tana de Padello et celle de Panurge de Gretry , que je exte comme. des modèles en ce genre
.
Enfxn

on a essaye une dernxère forme qux réduitles ouvertures à une sxmple Production de quelques mesures

Quant à celles ci quelqu'en soit le mérite xndivxduel ,
j-evoue franchement que je ne puis gouter

cette forme Outre que c'est s'entxrer à trop bon marche .
une telle ouverture ne repond nul-

lement à l'idée que l'on doit se faxre d'une pièce de ce genre; elle trompe l'-ttent^ de
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l'auditeur et ne prepare pas suffisamment son esprit à entendre l'ourrage qu'elle précède.et
qui semble alors n'ètre plus qu'un corps sans tète . Je ne croxs pas non plus devoir parler d'une
autre forme que

1
>on. a encore introduxte depuis quelque tems dans certains thèàtres d'Italie qui

consiste tout simplement à varier pour divers Instruments un thème souvent des plus minces
Revenant aux véritables ouvertures, c-est-à-dire.celles de la seconde et de la troisième espèces que

nous avons décrites ci-dessus
, ,1 est à-prop os de deterger les prxncipes d'après iesquels elles do,

vent etre faxtes
.
On a e'mis à ce sujet une opinion qui paroit d'abord se'duxsante , c'est que l'ouverture

doxt etre en quelque sorte l'anace de la pièce et contenir, à cet effet.les prxncipaux motifs de
l'.ouvrage

.
Tonte spècxeuse qu'elle est, cette opinion me paroit fausse et plus digne de littérateurs

sans experxence que de composxteurs instruits et attenti* . En effet depu.s quand a-t-on dit qu'une
piece demusiquedoit ètre forme'e de la réunion de plusxeurs motifs ? une semblable opinion n'est
elle pas contraxre à tout l'ensexgnement. de l'Bcole, d'une autre part.sx l'ouverture suxt la marche de
lapxece.comme.dans la plupart des tragedie, tyriques le dénouement est satxsfaisant et le début
trxste

.
xl suivra de l'application du principe cx-dessus

, qu'une scène lannojante- ou serieus. sera
precedee d'une musique gaie

.. ce qui est absurde . Concluons donc de tout ceci, qu'une ouverture doit
avoxr le caractère general de l'ouvrage

, et princxpalement celui des premxères scènes, auxquelles elle
doit se ber et servir, comme de prelude et d'introduction .

Une scène consxdére'e musicalement
. n'est autre chose qu'une pxèce de chant.telle qu'axr , duo etc ?

precedee d'un reci+atif
.
Sous ce rapporta n'y. a nen de particulier a en dire . tous les préceptes

qui concernent ce genre de composita ajant e'te posès précédemment .

'
'

Un finale est une suite de scènes en chant proprement dit.renfermant une sèrie non interrompue
daxrs.duos, trios

.
etcì de diffeYens mouvements et de dxfférents caractères destinès à ternnner

un acte d'opera. La principale règie que l'on doxt observer dans ce genre de composxtion qui
tient a l'action et q U1 doit parconse'quent ètre soumxse aux conditions que nous avons pre.crite.
plus haut, est de bxen graduer les effets de manière qu'xls croxssent de moment en moment lusques
a ce qu'ils arrivent à leur comble

. On peut cxter comme. les plus beaux modèles en ce genre celui
du Boi theodore. de Paesiello, et celui du matrimonio segreto de Cimarosa .

En .mposant ainsi que nous l'avons faxt précédemment , au compositeur dramatique la loi d'écrire
avec clarte.et sxmplicité

. nous nous sommes prxncxpalement appuyés sur des considerations tirees
de l;etat des auditeurs

. A ces considerations il faut encore joindre celles qui se rapportent à la
situata des éxécutants et princxpalement à celle des acteurs . Il faut d'abord faxre attention
qu'un grand nombre n'ont pas toutes les connoissances de musique qu'exigeroit leur profession
noe au surplus que quelques uns rachetent par d'autres genres de mérite ; mais en supposant

'

meme qu'xls axent tout le talent musical que l'on a le droxt d'exiger d'eux.ils sont oblig*
dexecuter de mémoxre

. Si la musxque que vous leur confxez
. est obscure, quelques études . quel-q-s preparatifs qu'ils puxssent faxre, ils ne parvjendront ,amaxs à la posseder au poxnt de pou-

vpir Pexecuter d'une manxère satxsfaisante
. vu surtout qu'ils en seront souvent empéche's par le

.ouvement de la scène
. Il résulte de là,qu, le compositeur n'est point compr.s. et qu'avec beau--p.de merxte il court le rxsque de faxre peu d'effet , et mème d'en produire un très mauvaxs.
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?est ce qui arriva au célèbre Jomelli, après son retour à Naples :
trois opéras remplis de

beautes , mais de beautes difficiles à saisir , lui attirerei trois disgraces de la part du public,

dont il ne fut point console par les suffrages des artistes : il én mourut de chagrin ,
dans la force

de son talent, dans l'àge ou Gluck , son contemporain réformoit la scène francaise par des ouvra-

ges vraiment dramatiques qui lui valoient autant de triomphes..

Je prie maintenant le lecteur.de remarquer, que si je recommande la clarté
,
et la simplicité.

dans les compositio.ns scèniques, je suis cependant bien loin d'approuver cette facture molle
,
et

incorrecte dont on ne,o lt que trop d'exemples , et que rien à mon avis ne peut excuser.Les qualités

que je viens d'exiger n'excluent ni l'ongi^alité , ni la correction .
ni mème l'élégance

.
Il y a mieux,

rien n'empèche le compositeur de mettr.ej,.4ans ses accompagnements tout
.

ce qu'il est capable d'em-

ployer de science et de richesses , en ayant soin cependant de ne pas gàter son chant
;
car la

position de l'orchestre est tonte differente de celle des acteurs . Outre que l'on n'y est point

adrms sans avoir fait preuve de talent , les artistes n'j sont point astreints à exécuter de mémoxre

et pour peu qu'Us aient d'intelligence et surtout d'attention , ( ce sur quoi t il ne faut cependant

pas toujours trop compterj on peut espérer. d'obtemr I peu près les effets que l'on a voulu produire.

C'est de cette mamère qu'ont travate plusieurs auteurs modernes tels que Gluck
,
Haydn, et surtout

Mozart. Personne n'y a mieux re'ussi que ce dernier . qui à des chants pleins de grace
.
d'expressv-

on et presque toujours facies quoiqu'originaux a su reunir des accompagnemens riches de travasi

et d'effet ; ensorte qu'il .plait egalement aux simples amateurs , et aux savants qu'il charme ou quii

étonne , et que ses ouvrages servent egalement pour l'agrément ou pour l'étude .
Cette manière a

trouvé de chauds partisants , et de violents contradicteurs . Sans me permettre de porter aucun juge-

ment.je menomerai à dire qu'elle offrirà toujours de grands avantages.toutes les fois que l'on en abuserà pas.

Il s'en faut de beaucoup que les drames lyriques que l'on représente de nos jours
,
sur les Théàtres

d'Italiei puissent servir de modèles pour l'application des principes de poetique que nous avons

exposés en premier lieu.Dans ces productions absurdes ,
que l'on désigne du nom de Dramma Giocoso

ou de Dramma Eroico , il est impossible de trouver la moindre trace de goùt et de jugement, ni la

moindre connoissance des règles . Ce n'est pas que, l'Italie ne possedè d'excellens drames lyriques,

tels sont ceux du célèbre Metastase , et de quelques autres poétes ;
mais la manière dont les composi-

teurs et les acteurs les mutilent , les met au niveau des plus minces productions du mème genre-

En ceci.jene suis point mon opinion particulière . mais celles qu-on énonce'e les littérateurs les plus

recommandables.parmi lesquels il faut piacer le célèbre Benedetto Marcello
,
qui dans son Teatro alla

mola , a fait une satyre très vraie et très ingénieuse du théàtre lyrique de sa Nation
,

Metastase

li mème, Calsab.gi , Arteaga , Nanfredini , Algarotti , Planelli , et tant d'autres que je pourrois citer

encore.et de l'aveu desquels il résulte, que l'Opera Italien est un monstre, dont l'aspect Seul ré-

volte tous les gens de goùt et de bons sens . La cause de cette dépravation ,
est fi dans la médiocri-

te'.du théàtre nat.onal à laquelle le public Italien est accoutume.ee qui le rend beaucoup plus indulgerli

pour les vices de son théàtre lyrique . dont il est dailleurs dédommagé par une mus.que qui lui présen-

te des détails délicieux.^Dans l'éducation trop incomplete que reqoivent dans les Conservatomi d'Italie

les jeunes gens destinés a la profess.cn , soft de Chanteur . soit de Compos.teur .
Car non seulernent cette
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éducation est bornée à l'etude de la musique, c'est-à-dire à celle du chant.de l' accompagnement et dm

contrepoint ; mais ils ne s'accoutument mème à envisager cet art que sous le point da rue techni-

que et rarement sous un point de vue poetique et philosophique , ce qui leur seroit difficile,tfétant

que faiblement póurvus des connoissances des belles lettres , de sciences et d'art du raisonnement..

Ainsi, négligeant de s'élever à la conception d'un vaste ensemble, tei que celui d'un drame , ils bornent

tout leur talent àproduire des morceaux detachés , qui sont , il est vrai , d'une beaute' parfaite;mais que

l'on regrette de ne pas voir piacer dans de meilleurs cadres . On peut dire presque tout le contraire

des drames lyriques fran<;ais . La supériorité du théàtré natìonal rend ici le public beaucoup plus,

difficile sur les poemes destine's à la musique . Les poetes plus instruits et plus seVères étoient les.

surveillants des compositeurs , aux quels ils n'eussent pas permis des e'carts contraires aux règles de

la scène; e'carts qui d'ailleurs n'eussent pas été justifiés par les charmes de la musique . Car le défaut

d'e'cole et les vices grossiers qui régnoient prècédement dans l'instruction musicale en France , y te-

noient le chant et la composition dans de'gre' d'infériòrité très marqué . Get état de choses a cesse

parla réunion. des écriyains franqais avec_ les plus fameUX compositeurs étrangers; et la generation

qui nous a pre'cedes a vu e'clore des chefs-d'oeùvres dignes de servir de mo'dèles à toutes celles qui

suivront . Je ne m'étenderai pas d'avantage sur ces détails,et :

je terminerai cet article en faisant con-

noitre les modèles les plus parfaits en chaque genre.pour le_stjle dràmatique .

On distingue au theàtre les trois caractères dont nous avons parie dans le chapitre premier de ce

livre, c'est- à-dire, le caractère bouffon ou comique , le se'rieux et le demi - caract ère .

Dans le style bouffon, nous citerons pour modèles,, en _airs ; les morceaux suivants: Sei morelli e quattro

bai
, de Cimarosa : eh! zi , zi , zi , venite qui , de Guglielmi : A riveder ritorno , de Jomelli , et l'air deTenore

E pur bella la Cecchina, de la Bonne fille, de Piccini ;en duos : la conosco de la Serva padrona.de

Pergolese; Lena Cara.de Cimarosa: Se fiato in corpo avete del matrimonio segreto, de Cimarosa;

on peut y ajouter le duo de la fausse magie, de Grétry : ;"e n ai pas 'la soixantaine, chef-doeuvre de

chant.de de'clamation et d'expression comiqué.LeQuintette : anima fella e cotta , de Cimarosa .

Dans le demi- caractère , on etudiera les airs ; Pria che spunsti.de Cimarosa : se possono tanto, de

Piccini ; le duo d'Armide de Gluck , le Trio d'Oedipe à Colonne : ò doux moment , de Sacchini . .

Dans le style serieux ; les airs, s'il ciel mi divide , de Piccini ; mentre ti lascio, ó filli.de Paesiello,

Cari figli un altro amplesso, de Sarti; Misera Armida de Jomelli. La sublime scène de Cimarosa :chi per pietà

midice.du sacrifice d'Abraham ;le beau duo de Paesiello;ne i giorni tuoi felici, de l'Olympiade; le beau duo
.

de Cephale et Procris : donne lamoi , dans nosadieux , par Gre'try ; le trio resta ó Cara, de Guglielmi,,

le. superbe Quatuor de Guglielmi : Perfido a Questo eccesso de Sisara e debora , du mème .

,Je pourrois citer un grand nombre d'autres morceaux: je me suis contente' d'indiquer les principaux; j'aurois

desire les piacer dans le recueil de modèles.qui sont à la suite de ce liyre, et cela eut ète' d'autant plus

apropos.que la plupart de ces pièces ne sont pas grave'es, et qu'il n est pas facile atout le monde d'en

avoir des copies ; mais l'étendue de;à si conside'rable de cet ouvrage m'a fait. renoncer à cette intention.et

je me suis borne' à citer un air de chaque genre . Le reste trouvera sa place dans la collection des ciassiques.
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IV." SECTION . STYLE OU GENRE 1NSTRUMENTAL

Le style instrumentai comprend les pièces de musique specialement destine'es aux instruments .

Les instruments sont des corps artificiels propres à rendre des som. On en distingue un grand,

nombre d'espèces, selon que l'on a egard à la nature du corps sonore, ou au moyen par le quel

on obtient le son . En les considerai par rapport à la nature du corps sonore, ils sont de deux

sortes fi. ceux dans lesqùels le son est produit par les vibrations d'un corps e ommuniquees à l'air:

ce sont les instruments a cordes ou à timbre . »? ceux dans lesqùels le son re'sulte de la vibration

imprimee immédiatement a l'air : ce sont les instruments à vent . La division fonde'e sur la considerata du

procede par lequel on engendre le son.quoique produisant un plus grand nombre d'espèces, est plus

usitée, parcequ-elle range dans les mèmes classes les instruments qui ont le plus d'analogie, a raison,

soit de leur effet.soit de leur méchanisme . On en distinguerà donc six classes, saroir I? Les instru-

ments d'archet.tels sont, pour ne parler que des instruments usités aujourd'hui, le Violon , l'Alto,.

le.Violoncelle ou Basse , la Contrebasse et la Vielle II? Les instruments d'inspiration ou d'insufflation,

vulgairement et improprement appelles instruments à vent . On en distingue trois variétés fi. les ins-

truments de bouche, savoir la FlÙte traversière , la Flute longue(peu usite'e) le Fifre ,le Flageolet.

ao Les instruments à anebes tels que le haut-bois ., le Cor Anglais , le Basson , la Clarinette.

3 ° Les instruments de cuivre ou à bocal tels sont le Cor , la Trompette ,
le Trombonne et le

Serpent. III? Les instruments de percussion tels que le Tympanon , le Psalterion , les Timbres, le

Tambour , les Tjmbales , le Triangle , et.c? qui se touchent avec des marteaux ou des baguettes .
IV.°Les

instruments pince's , c'est-à-dire, ceux qui se touchent en tirant les cordes, soit avec les doigts
,
soit

avec une piume , ou autre agent semblable , tels sont la Harpe , la Guittare , le Cistre , la Mandoline,

et.c? V.° Les instruments à clavier ou a touches , c'eSt-à -dire, à léviers.par le moyen des quels on.

falt agir, soit des marteaux , soit des sautereaux , soit l'air, soit toute autre puissance capable de pro-

duire des sons;de ce genre: sont le Forte-Piano, le Glass-cord , le Clavecin ,
l'Epinette , l'Orgucetó

VI? Enfin les instruments à cylindre ou à manivelle , mais ceux-ci sont de pures machines, tels sont

les Orgues dits avec assez de raison de Barbarie, Serinette et.c?

Si l'on range ces six classes selon leur d'egre d'interet , on piacerà à leur tete en un mème dégré,

sous des rapports differents, la première et la cinquième , c'est-à-dire celle des instruments d'archet

et celle des instruments àtouches;et dans la première, on distinguerà le Violon , la Viole et le

Violoncelle ; dans l'autre, l'Orgue et le Forte-Piano . La rèunion de ces instruments peut supple'er

à tous les autres . On piacerà à leur suite les instruments à vent . Quant aux autres , elles sont.

plus ou moins importantes, selon les circonstances ; nous ne parlerons pas de la derniere
,
qui n'est

qu'une mince modification de quelques unes des précédentes .

On conc.oit que ,
quelque soit l'espèce des instruments , il est des formes genérales communes aux

pièces qui leur sont destine'es, mais que la nature et la forme des divers instruments y doivent appor-

ter dans certains cas quelques modifications . Pourtraiter de ces matières avec ordre.nous diviserons cette

section en deux parties.Dans la première ,nous traiterons des compositions instrumentales.en general : dans la

seconde, nous examineron.s les diverses espèces d'instruments et nous ferons sur chacun d eux les observa-

tions les plus essentielles: le tout avec brièvete, à raison de l'immense etendue de chi óuvragé .

L.fi .T.
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1? P1ÈCES INSTRUMENTALES.

:,,;; .
-

.

Les pièces instrumentales sont, comme nous l'avons déjà dit.celles qui sont spéciaiement destine'es

aux instruments. Elles sont de deux sortes , les pièces d'exécution et les pièces d'expression. On peut ad-

mettre un troisième genre mixte.formé de la réunion des deux premiers.En traitant de ces genres, j'aurois

désiré donner des modèles de chaque espèce.pour tous les instruments .mais obligé de me restreindre, je me
suis boraé a en fournir pour le Violon .Je renvoie pour le surplus à la collection des classiques .

tt-.l. PIÈ'CES D'EXECUTION .

Par le terme de pièces d'exécution , nous entendons celles qui ont pour but de dérelopper ou de faire

briller le talent de l'exécutant . On en distingue un grand nombre d'espèces.dont plusieurs se ressemblent

beaucoap.sous des noms différents . Ainsi, on a les études et les exercices , les caprices et fantaisies , les

préìudes , les points d'orgue. Ce sont là les principales . Une observation qui convient à toutes ces

pièces; c'est qu'elles ne peuvent étre composees que par des personnes.qui jouent les instruments aux-

quels elles_sont destine'es, et qui. eiLconnoissent bien les doigtés et les effets .

Art :i
e

.

r Exercices, Études.
Il est diffile de sentir la differente qu'il.j a entre_ les exercices et les études. La seule que Fon pui.-se

appercevoir, c'est que \es e'tudes sont plus générales et les exercices plus élémentaires .Dans ceux - ci,

l'artiste prend pour sujet un trait ou un doigté' quelconque et l'essaye sur toutes les positions; dans les

autres.lesujet peut ètre plus vaste .développé d'une maniere plus large et moins méthodique ; mais.je le

répete.il ja beaucoup d arbitraire dans l'acception de ces termes . Nous avons donne pour modale une

elude de Rorillo^page_ 3 29) les pièces de cet auteur étant ce qu'il y a de mieux en ce genre .

Art: 2* Caprices, Fantaisies.
Il existe une ressemblance pareille entre le_caprice et. la fantaisie, qui sont des pièces de musique ,.

dans lesquelles le compositeur, se livrant à son imagination, assemble les ide'es les plus disparates , sou-

vent meme sans qu'il j ait la moindre liaison entre elles . A Jes considérer exactement , ces pièces ap-

partiennent au genre mixte.puis qu'elles supposent un certain dégré d'inspiration ; mais comme on les

emploie plus particulièrement comme exercices ou études , nous les rangeons parmi les pièces d'exécu-
tion

. Les caprices de Locatelli étant depuis longtems les plus estimés , j en ai place deux d-ans le.

recueil des modèles (v;p. Mo et.ssi.) J'ai ajouté.comme un morcéau très curieux et très bien f ait, un
duo à Violon seul du célèbre Stamits.que l'on trouvera à la suite des précédents .

Art: 3? Préìudes
,
points d'Org-ue.

-Un prelude est une espèce de fantaisie, que l'on joue avant une pièce, et qui a principalement pour
objet d'établir le ton

. On en voit un modèle p. Sie . pour une sonate en fugue.de Porpora. Sur les instru-

-ments à touches, ce genre est plus importante rentre entierement dans celui du caprice ou de la
fantaisie

.
Le point d'orgue est un passage brillant et difficile que fait, dans un solo réel ou ac-

compagné, la partie principale, à la fin d'une reprise . Le point d'orgue a cela de commun aree le
prelude, qu'il faut avoir égard au ton; mais il y a cette diffe'rence, que l'un sert à établir le ton et
que dans l'autre il est déterminé. Les caprices de Locatelli, cités ci-dessus sont les pomts d'orgue
de. ses concertos

. ils peuvent donner une idée du genre .

_ .

'" L.s.T.



«.2. PIÈCES DEXPRESSION.

Les pièces d'expression sont celles dans les quelles le compositeur se propose d'atteindre le bui

que nous avons dit ètre celui de la musique, cest-à-dire de plaire , de peindre , ou d'emouvoir.Elles

sònt,parconséquent,soumises aux divisions ge'nèrales des styles sevère .ideal ou mixte . Au premier,

genre, appartiennent les fugues et ricercari instrumentaux . Au second.les airs , les sonates,

duos , trios , quatuors, et. e? Enfin les symphonies . Nous parlerons detous ces objets , mais de

la manière la plus sommaire, afin d'abreger .

Art: i
e
.

r Fugues et Ricercari .

Les fugues et ricerari' destines aux instruments sont, quant aux formes ge'ne'rales, les mèmes que

ceux qui sont destines aux voix ; ils en diffèrent seulement , par les effets et les tournures qui

sont appropries à l'instrument . Nous avons mis pour exemple d'une fugue deViolon.une fugue

de Porpora ; il y en a d'autres de Leclair , dans 1 introduction du livre IV. Quant aux fugues de

clavecin les plus belles sont celles de Frescobaldi.de Bach , d'Handel , de D . Scarlatti . il en existe

un très beau recueil publie à Londres par Clementi .
---

Art: 2. Pièces Fugitives .

Nous re'unissons,.sotfs_le_mème titre de pièces fugitives.une multitude de petites compositions de

tout genre, telles que les airs, les pot-pourris , mélanges, divertissements ,-et.c? dont nous ne parle-

rons ici que pour mémoire, n'ayant rien de particulier à dire à leur sujet

Art: 3. Sonates.

La Sonate est.ge'néralement parlant, un solo accompagné d'une basse . On peut voir à cet egard ce

que nous avons dit au livre 2 e
. chapitre III . en ce qui concerne sa facture . Quant à sa forme, elle est

ordinairement compose'e de trois morceaux . Le premier d'un mouvement vif, appellé 1 allegro ,
a quel-

que fois une introduction andante. Cet allegro est divise' en deux parties . La première compose'e

d'un petit nombre d'ide'es bien lie'es entre elles , vient faire repos à la cinquième du ton principal.

la seconde partie reprend les mèmes ide'es, et après les avoir convenablement modulèes, termine

dans le ton principal . Le second morceau est ordinairement un me'nuet suivi d'un trio . A ce second,

on ajoute.ou l'on substitue quelque fois un adagio, ou en general un morceau d'un genre gracieux

et tendre. Le troisième morceau est ordinairement un presto , c'est-à-dire un morceau vif et de

beaucoup d effet . Il y a un grand nombre de belles sonates . Une des plus belles que l'on connoisse

pour le Violon est celle en Ut mineur de Viotti. J'aurois desirè l'insérer ici; mais elle est la pro-

priété d'un èditeur, et quoiqu'à raison de la nature de cet ouvrage, j'en eusse incontestablement le

droit, j'ai préféré , pour e'viter toute difficultè, ou pour èviter des sacrifices trop one'reux.y renoncer,

et mettre a la place une très belle sonate de Pugnani, que l'on trouvera page 350. des modèles .Pour le

clavecin, les plus belles et les plus classiques sont celles de Clementi .

Art: 4. Duo , Trio.Quatuor , et. e?

Les duos, trios, quatuors et.c? sont.comme l'indique leur nom , des pièces compose'es pour deux, trois,

quatre etc? instruments ces combinaisons se font de toutes sorles de manière ; mais de quelque ma-

nière que se fasse la combinaison , la composition se fait.ou en solo accompagné, ou en dialogue ,
ou

en ricercari. La première manière est assez mesquine ; la seconde vaut mieux , elJe est tres usitee,
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la. troisième est sans contredit la meilleure ; mais elle est très difficile, à raison de la presqu'im-

possibilitè de réunir le charme des idees , avec la sèvèritè des dessins. J'observe.au surplus, qu'on ne

recherche pas cette rigueur dans le duo; mais seulement dans le trio et les compositions d'un or-

dre supérieur .

J'ai donne pour modòle de duo.un charmant duo de Viotti . Je n'ai point donne de modèles de trio, ni de

quatuor.pour abrèger; mais j'ai donne un superbe Quintette de Boccherini, qui tiendra lieu de tout . J 'in-

vite le lecteur à mettre lui mème en partition les plus beaux trios , quatuors et quintetti de Boccherini,

Mozart, Beethoven; et Haydn ce sont les meilleurs modèles qu'il puisse se proposer, et la meilleure ma-
nière de les e'tudier . J'en piacerai un choix dans la collection des classiques

Les formes de ces pièces sont d'ailleurs les mèmes que celles de la sonate.

Art: 5. de la Sjmphonie.
J'en puis dire autant de la symphonie qui est une pièce de musique composèe pour tout l'Orches-

tre
. Cesi le chef-d'oeuvre de la musique instrumentale. Quelqu'en soit l'importance, je n'ai rien de

parlticulier à dire à ce sujet , parcequ'elle ne fait qu'offrir l'application de tous lesprmcipes

pose's pre'cedemment .

On ne peut songer aux modèles de la symphonie sans tourner aussitòt ses regards vers Kaydn
qui a porte ce genre au plus haut dégré de perfection . Les plus belles sont celles qu'il a

composèes pour la loge Olympique; c'est une excellente étude à faire que de les mettre soi meme
en partition . L'éditeur de ces principes en a publie la collection . Il en sera fait un choix, pour
entrer dans la collection des classiques .

'.5.3. DES PIÈCES M1XTES.

J'ai appellè pièces mixtes celles qui tiennent en mème tems du g-enre de l'exècution et de l'expres-

sion;cette classe contient plusieurs espèces, parmi les quelles je disting-ue les airs variès et le concerto.

Art: i
e
.

r Airs Varics
Les airs ou thèmes rarie's sont des pièces de musique.dans les quelles on prend pour sujet un air t

simple.sur lequel on pratique des diminutipns ou accessoires . Ces diminutions ou accessoires doivent ètre
faites de manière que l'on puisse toujours suivre et reconnoitre.à travers ellesje sujet principal.Ce gen
demande du goÙt et de l'imag-ination ; j'ai cite pour modèle un air varie" deTartini, connu sous le nom d'art

de l'Archet.M^ Cartier.de l'Académie Imperiale, a bien voulu en dirig-er l'exècution

Art: 2. du Concerto.
Un concerto est une pièce en solo accompag-ne'e de tout l'Orchestre, qui tient beaucoup des formes

de la sonate, en ce qui concerne le nombre et le caractere des morceaux dont elle est compose'e.mais

qui en diffère à quelques ég-ards . Ainsi , dans le premier morceau, par exemple.qui est ordinairement

un allegro maestoso , tout l'Orchestre commence par une introdution d'une certaine e'tendue que l'on.

appelle un Tutti; lorsque ce premier morceau est termine , la partie principale entre a son tour, et

joue un premier Solo ; L'Orchestre reprend ensuite.et s'interrompt.pour laisser la partie principale

jouer son second Solo, dans lequel tous les traits du premier sont repris et porte's au plus haut
deg-re de difficultè

. Ce second Solo est termine par un point d'Orgue très brillant , et suiri d'un
Solo tres court pour l'effet . C'est là le premier morceau .Dans le second, qui est ordinairement

1G3 L.6.T.
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un adagio . Lapartie principale joue seule.étant simplement soutenue par l'Orchestre, qui f.ait de.

tems en tems de courtes reprises . Le troisième morceau est un dialogue tres vif entre l'Orchestre

et la partie principale •

.Voila la forme la plus ordinaire du concerto : on y a fait des changements de peu d'importance.

Les plus beaux.et les plus propres a servir de modèles en tout genre, sont ceux que Viotti a com-

pose's pour le Violon.et parmi lesquels on distingue le concerto en Mi.

.N? Je n'ai point parie des airs de danse, qui.généralement.doivent ètre regardés corame une bran-

che de la musique instrumentale, et je n'en ai point donne de modèles. Mais corame ils sont entre les

mains de tout le monde, et que ce genre n'offre d'ailleurs point de diffieul-tés extraordinaires, cha-

cun pourra les étudier à son gre .

2^ DES INSTRUMENTS .

La connoissance des instruments , à ne la considerar qu'en ce qui concerne le compositeur, suffit

seule pour faire la matière d'un traite volumineux . Ne pouvant entrer ici dans aucuns détails à

ce sujet.jeme contente de former un tableau que l'on voit ci-contre et que je vais expliquer

en peu de mots •

Les deux portees placees au bas de la page, et chargees d'une quantite suffisante de lignes

postiches , représentent tous les sons du système general compris dans une etendue de huit Oc-

taves. L'Ut grave de la première Octave est rendu par le tujau d'Orgue de 32 pieds ,
celui de la

seconde, par le tuyau de 16 pieds , celui de la troisième par le tuyau de 8 , celui de la quatrième,

par le tuyau de 4 , de la cinquième par 2 , de la sixième par 1 , de la septième par 6 pouces ,
de la

huitième par 3 pouces et enfin le dernierUt est rendu par le tuyau de 18 lignes . Des lignes verti-

cales partant de chacune des notes s'elevent jusqu'au haut du tableau. Les nòms desvoix.des instruments

sont e'crits à la marge , et des lignes horizontales, placees à la mème hauteur entre les verticales

indiquent les sons du système general qui composent l'étendue de chacun d'eux .

Quant aux observations particulières.et notamment celles qui sont relatives aux instruments a vent.

ne pouvant les exposer ici , je renvoye aux ouvrages qui en traitent, et principalement à celui de M'

Francoeur, connu sous le nom de Diapazon general des instruments à vent , et au traite general des

instuments à vent à l'usage des compositeurs , par M : Othon Van-denbrock .

Je temine ici ce livre que j'aurois essayé de de'velopper d'avantage , si je n'avois craint de tróp inse-

rer du mien dans un ouvrage qui doit ètre essentiellement classique , et si je n'avois pas pris la

revolution de me borner à donner les indications les plus indispensables pour l'intelligence et la

distribution des modèles qui le suivent et qui dèdommageront amplement le lecteur de ce qu'il

peut avoir de faible et d'iraparfait .

Le lecteur trouvera à la suite des modèles les deux appendices relatifs,l'un à la thèorie Pbysico-

matbématique de la musique , l'autre à 1 histoire de la composition .

Fin du fìl Livre .

L.e.Tim



TABLEAU
DB LA PORTEE DES VOIX ET DES INSTRUMENTS

Avec indication de la place qu'ils occupent dans le système generai.

39

§ o jHarmonics

*j ° (.Forte-piane

rs.
e e

(Mandoline

'Cistre

Guitarre

^Harpe

o3 /Alto

S-J
Teno

§ VBassi

Serpent

Trompette

J.
/-en mi&c

E< en re

'V U ' en ut

Clarinette

Basson

Cor anglaìs

Hautbois

Fluiet

Flag-eolet

Petite Flùte

VFlute

e3

B
a

X 1 u

o •

> <u

Violon

Viole

Violoncel:

Contre B:

^Soprano 1'

, Soprano 2?

'Contr'alto

/Tenor

j
Bariton

iBasse T.

cS CI

M 3
Ci 13 «

,
a a u
CI u >
fcvg
CI —

1

O
B w o

<a; a "\S «

« co

3

3 '2 CI

T3

M s
a S
o u
cn

Tujaux d'O

Octaves _

_ I8:li




