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MESSIEUM,

JE suis sensible 2 la faveur dont vous m'ho-
norez aujourd’hui ; je vous demande beancoup
d’'indulgence pour moi, et point du tout pouy -
le Systéme que je vais avoir I'honneur de vous
exposer. A cet égard , la vérité doit étre dite
toute entiére , pour vous, Messieurs , qui , au
poste ou vous étes , ne devez point transiger
avec les principes, et pour moi, qui dois étre
éclairé ou approuvé. La vérite doit se dire
toute entiere; car le palais des Sciences doit
étre , pour ceux qui les cultivent, le temple
de la justice. Je dois l'attendre de vous , Mes-

sieurs, cette justice , puisque votre gloire vous
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la commande, et que je dois supposer qu'elle
est moins encore dans vos devoirs que dans
votre cceur. .

La hardiesse de quelques idées nouvelles
ne-doit -point effaroucher ceux qui connais-
sent si bien I'histoire des sciences.

Yous le savez mieux que moi, Messieurs,
dans cette histoire qui s’enrichiie vos nobles

rédaction ,

travaux , et s'embellit par vo
chaque jour un antique preéjuge fait place a
une verité nouvelle.

Dans la persuasion que vous étes pénétres

de cette idée , Je vais vous lire avec confiance
I'exposé du Systéme musical que j'ai écrit sous
la dictée de la nature.

J’ai besoin de toute votre attention; daignez

me l'accorder.




EXPOSE SUCCINCT
- DU SEUL SYSTF.ME’M_USICAL' |

QUI SOIT VRAIMENT FONDE ET COMPLET;

Du seul Systéme qui soit par-tout d’accord avee
la nature, avec la raison et avec la pratigue.

LA Musique est une langue : elle est appelée Mu-
sique , probablement parce qu’elle est, plus parti-
cullerement que toute autre, le langage :des mu-

-ses (1).

La Musique est une langue naturelle , non 'parce
qu’'elle-est de tous les payset de tous les tems, mais
parce que les sons qui composent son systéme , sont
uane suite nécessaire de la maniere dont la nature a
organise 'homme, car ces signes ne sont nullement
arbitraires et de convention , comme le sont les mots
des langues , proprement dites (A).

Les sons qui composenl la Musique ne sont donc
pas ceux: qu’adople notre volonte , mais ceux que la

(1) Quelques-uns prétendent que ce mot vient de mqyﬂ-
cos, le murmure des eaux.

(A) Les notes indiquées par Tes lettrea de l’alpha.bct 3@
trouvent 4 la fin de ce précis. A
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nature nous indique, et nous fait reconnaitre pour
¢lémens de ce Jangage.

Ea vain nous voudrions introeduire dans le Systeme
musical , quelque son que la nature en banmt,
notre  grganisation Je reponsserait, et nous force-
rait a le rejeter.

U n’y a qu'une seule Musique, comme il n'y a, en
géneéral , qu'une seule espece d’organisation humaine.

Le Systéme musical a été plus ou moins étendu
chez les différens peuples, selon Jeurs progres dans
celle science; mais du reste 1l a toujours éte le meme,
quant au fond.

Le genre diatonique a toujours é€té le genre fon-
damental , le chromatique et I'enharmonique les
genres secondaires et accessoires.

En conséquence, le systéme des Chinois,celui des
Egyptiens , des Grecs et des peuples modernes, ne
sont toujours que le mémeSystéme , poussé plus ou
moins lain , mais cependant jamais jusqu’a ses limites
réelles; limites que j'ai sondées et que a1 indiquees
dans mon Cours d Harmonie et de Composition ,
et qu'on retrouve ici n° 4 des exemples.

Non-senlement la natare nous révele le vrai Sys-
téme musical , en nous organisant harmoniquement ;
mais elle place le type de ce systéme dans chaque
corps sonore , pour ceux qui ont l'oreille assez fine
‘et assez exercée pour en discerner les divers har-
moniques. _ _

Ce n'est pas tout, ce Systéme se trouve également
dans les divisions naturelles d'une corde d'instrument
et dans la division du monocorde , dont les donnees



| (7)
sont pareilles a celles de la résonnance d'un corps
sonore. ' LT

Voici en quoi consiste le phénomene de 'la ré-
sonnance du corps sonore, dont le Péere Mersenne,
Rameau , Baillére ,¥ abbé Jamard , Sulzer, Feytou -
et autres ont tiré des conséquences et ont cherchié
a déduire le Systéme musical ou quelques-unes de
ses parties. '

Comme chacun sait, un corps sonore tel, par
exemple,, qu'une corde d’instrument, n’a pas seu-
lement la faculté de vibrer dans toute son étendue,
mais il 2, en méme tems, celle de se diviser dans
les diverses parties harmoniques et mélodiques de
cette étendue , et de vibrer a la fois, ou commme &
la fois, dans sa totalité et dans ehacune de ces par-
ties harmoniques et mélodiques, comme en autant de
cordes séparées et distinetes.

Pour faire opérer a une corde d'instrument ce
phénomene, non moins étonnant que celui de la dé-
composition du rayon solaire par le prisme, qui lus
est si analogue, il suffit de mettre cette corde en vi- -
bration et en résonnanee. Ainsi done, st Fon fait

résonner 'Ur le plus grave dua piano, voici ce qui

arrive. ( M oyez le n° 1 des exemples gravés.)
L'Ur le plus grave de I'exemple n° 1, ou plutot
la corde qui produit cet Ur, se divisant dans ses
deux moitiés , donne deux fois son octave , uf ut.
Se divisant dans ses trois troisicmes , il donne la
quinte juste de son octave, sol, '
Se divisant dans ses quatre quatriemes, il donne
sa double octave, u?. |
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Se divisant dans ses cing cinquiemes, il donne la
tierce de sa double octave , mi. '

' Se divisant dans ses six sixiemes , 11 donne Ia cin-
quieme de sa double oclave, sol.

Se divisant dans ses sept septiemes, 1l donne la
septierhe de sa double octave , Sr’. |
_'Se divisant dans ses huit huitiemes, il donne sa
triple octave, uz.

Dans ses neuf neuviemes, la neuvieme de sa dou-
ble octave, €. | |

- Daunps ses dix dixiemes , la dixieme de sa double
oclave , mz.

Daus ses onze onziemes , la onzieme de sa double
oclave, fa. .

Dans ses douze douziemes, la douzieme de sa
double oclave, sol.

Dans ses treize treiziemes, la treizieme de sa.

dauble oclave , 7a.

Dans ses quatorze quatorziemes, la quatorzieme
de sa double octave, si’.

Ce qui, en supprimant les oclaves, donne dans

ses divisions harmoniques, «t mi sol si* vé fa la ;

et dans ses divisions mélodiques, ut 7é mi fa sol la
si’.

OssecTion. Mais pourquoi ce s’ et point de sz
naturel ? Les sept notes sont-elles donc ut ré mi fa
sol la si°, et non ut ré mi fa sol la si naturel ?

S1 je faisais cette question a I'abbé Jamard, 1l me
vépondrait, dans ses Recherches sur la Musique ,

\
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que le si® et le si naturel sont tous deux diatoniques,
et qu'il y. a-huit notes , et non pas sept seulement. -
.. Mais comme. vous et mo1 ,~Messieurs , nous som-
mes trop bons musiciens pour étre de cet avis , pour
croire que le si’ et le 'si naturel soient tous deux
‘naturels ou diatoniques dans le méme ton ( car ici,
natuarels et diatoniques sont synonymes), nous re-
péterons encore ce que nous disons depuis notre
enfance , qu'il n’y a que sept notes, ut ré mi fa sod
la si , ce dont je donnerai tout-a-I'heure la raison.

Mais , cependant, comme il est certain que le s
est produit par la seplieme comme par la quator-
zieme division de la corde Ur, et que le si naturel
ne parait qu'a la quinzieme division géométrique de
cette corde , on ne peut nier qu'a cet égard la pro-
position que fail I'abbé Jamard , d’admettre huit no-
tes, ne soil trés-conséquente ; car si nous voulons
quil y ait un si naturel dans la Gamme d'UT, 1l
faut nécessairement admeltre huit notes , ou bien 1l
faut accuser la nature d’inconséquence dans l'en-
fantement du s, fruit de la septieme et de la qua-
trieme division de la corde, et rejeter ce s’ du
Systéme. (B)

Mais j'ai la, dans Brantéme, que quand Diea
voulait condamner une personne de qualité, il y re-
gardait a deux fois. Nous, Messieurs, oserons-nous
condamner la nature sans y regarder aussi a deux
fois ? L’accuserons-nous , sans examen , de sinter-
rompre dans la génération des sons diatoniques ,
pour- enfanter une corde chromatique , ou, ce qui

@&
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est plus déraisonnable encore, pour sortir du Ten
des le quatrieme harmonique (les octaves mises a
part)? Une telle marche est indigne d'une nature
sortie des mains de I'étre mfiniment intelligent ;

auss1 , Messieurs , est-ce blasphémer que de I'en ac-
cuser.

Il n'y aici, vous allez le voir, qu'une fausse 1n-
terprétation des données du corps sonore. Appelons
SoL ce que, par erreur, on appelle Ur, et tout ren-
trera dans l'ordre. (P oyez l’exemple n° 1.)

Dans cette hypothése, qui est évidemment la
vraie, toutes les contradictions disparaissent.

On ne voit plus une corde, étrangere au genre
diatonique ou au Ton, a2 la Gamme dans laquelle
on est, venir interrompre, des la moitie, la géné-
rztion naturelle des sept notes primitives et diato-
niques, et il n’y a pas plus lieu, alors, de proposer
Padoption d’une huitieme note, pour faire accorder
Ja nature avec la raison. L’Harmonie et la Me¢lodie
ont chacune leur type dans cctte génération har-
monique, considérécs sous son vrai poiut de vue,
et tout, par elle, s'explique de soi-méme, sans au-
cun de ses moyens, sans aucune de ces sublilités qui
sont le cachet de I'erreur. ( C.)

Pourquoi y a-t-il sept notes ? C'est que la nature
nous a organisé de facon a sentir sept notes diato-
niques dans chaque Gamme.

Pourquoi n'y a-t-il que sept notes dans chaque
Gamme? C'est que , hors les sept notes primitives,
nous_ne sentons, dans la Musique, que des modi-
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fications chromatiques ou enharmoniques de ces

- memes notes.

Notre volonté pourrait abuser notre esprit par

- des dénominations mensongeres de ces modifica=

lions, mais notre sentiment musical, plus fort que
nos préjugés, nous forcerait de les prendre pour
ce qu’elles sont, malgré leurs fausses dénomina-
tions,

~ Si les sept notes dune Gamme nous donnaient
la sensation de plusieurs Tons ou Gammes diffé-
rentes, alors il est évident qu'il n'y aurait plus
sept notes , mais le nombre seulement que nous
pourrions senlir, comme appartenant exclusivement
au méme Ton.

C’est 'Harmonie sur-tout, qui fait bien com-
prendre. combien il y a de notes dans un Ton ou
Gamme, et ce n’est que depuis qu'on la connait,
qu'il est facile de ne plus se méprendre-sur le Ton
auquel appartiennent les cordes. Les Grecs, qui
ignoraient la science des Accords, ont pu croire
quil n'y avait que quatre notes, qu'ils nommaient
te ta thé ltho, et regarder le télracorde comme un
systétme mélodique complet. L’Angleterre paralt
aussi avoir eu, pendant long-tems, cette idée, car
on n’y avail pour solfier que mi fa sol/ la, quon
adaptait au second tétracorde comme au premier,
C'est ainsi que nous répélons ut re mi fa sol la si
d'octave en octave, et méme de Ton en Ton ma-
jeurs, pour chanter sans dieze, m1 bémol a la clef.
Mais il est tems de revenir a l'explication compléte
de la résonnance du corps sonore.
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Voici ce qu'il résulte de  ce phénomene  bién
examine : : |

1°. C'est que toute corde,considéree comme en-
gendrant , par ses divisions, les autres cordes du
méme Ton ‘ou Gamme, est alors une Dominante
‘et non pas une Tonique, et cela, sous peine d’avolr
huit notes dans la:méme Gamme, ou sous peine de
n’avoir poinl de note sensible , mais seulement une
sepueéme mineure, un si®, el point de si naturel,
ou, enfin, sous peine de renoncer au type musical
que la nature nous présente, soit dans la réson-
nance du corps sonore, qui est pour l'oreille la di-
vision naturelle de la corde, soit dans le monocorde
qui présente cetle division aux yeux.

2°. 1l résulle de la vraie interprétation des don-
nees du.corps sonore, que la vraie gamme, que-le
vrai type de la Mélodie, est sovla si ur re mi FA.
D'abord , parce que c’est la Gamme de la nature,
et que la nature se sert de preuve a elle-méme.
Ensuile, parce que c'est la mieux ordonnée de
toutes , puisque c'est la seule ou la Tonique, la
Dominante et la qualrieme note occupent les trois
poiots cardinaux de la Gamme, le milieu, le com-
mencement et la fin; puisque c’est la seule ou la
Tonique soit au centre des sepl notes, comme le
soleil au centre des planetes; la seule ou la Tonique
conjoigne les deux tétracordes, sor Ja si uT :: UT
ré mi ¥a ; la seule, enfin, ou elle les commence et
termine, en les prenant en descendant et en-mon-
tant : uT si la sol, sol la si vr, vr ré mi fa, fa
mi ré vr. | -
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' La Gamme uT ré mi fa:: sol'la si ur ; est évi-
demment le renversement de'la Gamme de la na-
ture : sol la si ur, uT ré mi fa, puisqu’elle pré-
sente, disjoints, les deux tétracordes ut ré mi fa et
sol la si ut qui doiveunt étre conjoints, c’esl-a-dire,
que ces deux tétracordes doivent; avoir, dans le pas-
sage de I'un a I'autre, une note qui leur soit commune
comme 'vT, dans le passage de soL /a si vr a uT
ré mi fa. Elle est le renversement. de la vraie
Gamme, puisqu’au liea de présenter la fausse quinte,
elle offre le triton. De plus; le Type de la Mélodie,
le Type des sept Notes ne-doit pas étre une octave,
un octacorde , mais un eptacorde; car, lorsque je
demande que Yon me montre lés sept Notes dans
leur ordre naturel et primitif, on ne doit pas m’en
présenter hut. -

Or, que l'on essaye de prendre ui re mi fa sol
la si pour Heptacorde primitif et elémentaire, et
'on reconnaitra que cet Heptacorde étant faux, il
ne peut étre propasé comme Type ; c’est méme des
sept Heptacordes le plus faux de tous, apres fu sol
la si, ut ré mi, et conséquemment le plus mal’
choisi. |

L’Heptacorde ut re mi fa sol la si est faux,
puisque son second tétracorde, fa solla si, presenle
trois tons pleins de suite qui forment un faux té-
tracorde. W o
~ Cet Heptacorde est faux, puisqu’au lien de la
seplieme mineure qui est harmonique, 1l présente
la septiecme majeure uf si, qui est fausse, c’est-a-
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dire , qui n’est point harmonique , qui n'est point
partie constituante d’accord.

Les Heptacordes si ut ré mi fa sol la, mi fa
sol la si ut ré, la si ut ré mi fa sol, ré mi fa sol
la si ut, qui ne présentent pas celte seplicme ma=
jeure, ni trois tons pleins dans un méme tétracorde,
pourraient, avec plus de raison, étre pris pour type
de la Mélodie diatonique.

L’Heptacorde st ut re mi fa sol la, plus régulier
que mti fa sol la si ut 7¢, et que 1é mi fa sol ia
si ut, puisqu'il ne contient pas les trois tons pleins
fa sol la si , mais la fausse quinte si ut ré mi fa,
était la Gamme des Grecs, a laquelle ils ajoutérent
ensuite un /a au-dessous, qu’ils appelerent la Pros-
Jambanoméne, la corde acquise. Gui-d’Arrezzo y
ajoula ensuite une autre corde, et tonjours au des-
sous, qu'on appela Hypoproslambanoméne , c’est-
a-dire, la corde ajoutée sous celle qui était la dere
niere acquise. Pourquol n’ajouta-t-on point de
cordes au-dessus , et pourquoi nalla-t-on pas plus
bas que sol ? C’est que la borne naturelles était la.
Quelle est cette borne? Ce sont les trois Tons pleins

fa sol la si, qui se seraient trouvés en haut et en
bas, si I'on eit tenté de faire un pas diatonique de
plus, soit d'un coté, soit de lautre.

Ce systétme meélodique de Gui ou Guido-
d’ Arezzo, élait, selon Diodore, I'ancien systéme
des Grecs : ainsi Gui n’aurait fait que le retrouver.
Ou cela? Dans son oreille, ou dans des livres d’ac-
cord avec cette conscience de la Musique.

Cette portion des données du Monocorde, est
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ce que yappelle la voie mélodique complette, sol
la si ut ré mi fa sol la. -

Cette voie, qui a, de chaque coté, le triton pour
borne, ne peut se dépasser d’'un seul terme, sans
qu'on introduise le faux tétracorde fa sol la si.
Cette voie qu'il importe de connaltre , est composée
de la Gamme des Grecs » St ut 1é mi fa sol la,
wjoutée i la tierce , au-dessus de celle de la nature,
SOL /a $i UT 7€ mi Fa, qui lui sert de second Dessus.
Ainsi se forme de lni-méme » et tout entier, le vrai
Type de la Melodie diatonigue. -

La Lyre de Mercure n’offrait pas quatre cordes,
comme le prétendent quelques auteurs qui veulent
toujours voir leur Gamme ou Jeur systéme harmo-
aique daos le systéme mélodique des Anciens, mais
trais seulemeat, 80l ut fa, comme I'affirme trés-bien
diodore de Sicile; car, il n’en faat pas dayantage
pourindiquer deux tétracordes conjoin(s. Or, comme
cette lyre était destinée & présenter 5 en abrégé, le
Type musical mélodique, sol la si ut ré mi Ja, il
suffisait , pour %, des trois cordes principales, la
Dominaunte , 1a Tonique et la Quatrieme uote, sol,
uT, fa, cordes par lesquelles commencent ou finis-
sent les deux tétracordes fondamentaux s SOk (@ s¢
UT 2 UT re imi 'FA. & ,. !
- Nous venvns de voir sortir du/Type musical tous
des tétracordes et les Heptacordes, tous les élémens
de la Mélodie diatoaique, il nous reste a faire jaillir
de cetle méme source toule I'Harmonie,
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DE L' HArRMONIE.

Dans la résonnance du corps sonore, comme dans
la division du monocorde, 'Harmonie nait avant
la Meélodie. Puisque I'Harmonie a son type dans

sol sol ré sol

les premieres divisions de la corde ., 2 ;3,4 4 A
-II‘ d sol Ji rd fﬂ l d l M l d
5, et dans 4,5,6,7,9,(:&111 e la Mélodie se

[} ut ré mi fa

sol
trouve dans les divisions - 8 , 9, 105 15’y 323, 135 143

sol la

164 18-

Comme tout le monde sait, les sons, considéres
" comme Musique, n’ont pas seulement, pour ‘nous
plaire , la faculté de se faire entendre successive=
ment , mais plusieurs a la fois ; et c’est la une des
prérogatives qu aucune autre langue que la Musiqae
ne peut avoir , parce quaucun aulre ididOme que
celui-ci n’emploie , pour exprimer nos idées et nos
sentimens , des signes naturels et non convenus.

Notre oreille et nos yeux vont nous servir dans
I'évaluation des intervalles et des accords , comme
ils nous ont servi dans I'évaluaggon des sons suc-
cessifs. |
. Je suppose en ce moment que-nous ignorons to-
talement 'Harmonie , que nous sommes appelés a
en établir les bases, et que pour la premieére fois
notre oreille va mettre notre ame a portée d’appré-
cier les ensembles des notes. Mais avant de proce-
der a cette évaluation, i1l faut demander a notre ame
d’apres quelles bases elle portera ses jugemens a cet
égard ; car juger, pour elle, c’est comparer ou c'est
confronter a un Type quelconque , les chases qu'elle
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doit évaluer. Quelles sont ces mesires par rappbﬂ.

aux accords ? Cest I'uNiTE el la ‘V_mlnTr..
Pourquot cela ?
C’est qu'il n’y a d'Harmonie, entre plusieurs cho-
ses, qu'aulant qu’elles sont tellement coordonnées
entre elles el subordonnées I'une a l'autre, qu'elles

ne forment,dans leur ensemble , qu'un seul et méme

tout : voila FUwNiTE. w2 ot
1l faut, en outre, que ces choses différentes ne se

confondent pas tellement, I'une avec I'auntre , qu'on

ne puisse plus y voir qu'un seul tout sans$ parties

distinctes , et tel qu'un simple élément, sans quoi il
y aurait, dang ce tout, unit€ sans harmonie, el par

consequent sans VARIETE.

Ainsi , ou exisle PuNiTE sans variETE, il ny a
pomt encore d Harmoni1E; et la ou la VAIIIETE exisle
sans uN1TE, | HARMONIE cesse.

Apres avoir consulté son oreille ,'le musidien dit

que 'Harmonie est a zéro dans i'Unisson, et que Ja
plus parfaite de toutes les consonnances, considerées

sous le rapport de I'unité , est I'octave , et cela parce

qu'll le sent ainsi.

Le raisonnement dit que cela doit élre , puisque

I'ocrave n'est que Je renversement de I'unisson. '

Le géomelre , comparant la longueur de la corde

qui donne l'unisson d’une autre corde avec celle qui

donue l'octave, dit a son tour, qu'en effet I'octavel

doit étre la plus parfaite des consonnances, puisque

son rapport est celui d’un tout a sa moitié , qui est
apres ; la division géométrique la plus simple.
Fort de cette donnee, l¢ géometre veut cheminey
' 2
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sans le musicien, et de la vous aller voir naitre les
erreurs qui servent de bases a tous les ouvrages sur
la théorie de la Musique, hors an mien.

~ Le géometre dit donc, apres le rapport d'un tout
3 sa moiué , c’est le rapport d’'une moitié a un tiers
qui est le plus simple; or ce rapport me donne la
quiote; donc la quinte est, apres I'octave, la con-
sonnance la plus parfaite.

Le rapport d'un tiers a un quart €tant ce qu’il y

a de plus simple apres celui d'une moitie aun tiers,
ce rapport me donnant la quarte, la quarte est donc,
aprées la quinte, la consonnance la plus parfaite.
Tout cela simprime, se hit, s'affirme et se répete
par cent mille bouches différentes , sans que l'on
pense a consuller le Musicien ; car tous les Musiciens
qui ont entendu aflirmer ces erreurs ne les répelent
pas comme Musiciens , mais seulement comme trans-
mettant des choses qu’ils ont recues sans examen,
et qu’ils tiennent pour vraies, sur la foi d’autrui,

Cependant le Musicien dont le géometre s'était

d'abord aidé, revient; et ignorant toat ce que le
géometre s'est trop hité de conclure en son absence ;
inlerrogé sur la gquinte , 1nterrogeé sur la quarte ,
dit que ces deux intervalles ne sont pas des conson-
nances , et sur-tout la quarte.

Le géométre et ceux qu'il a induits en errear,
Jsont tentés de crier haro sur ce Musicien, ce qui fait
“que celui-ci s’éloigne en disant toui bas: ils out bean

affirmer qu'apres 'octave c'est la guinte et la guarte
gui sont les consonnances les plus parfaites, je sens
Ig contraire. Cest ainsi que Galilée , sorlant de l'in-
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guisition , ou il venait de s¢ vétracteny: disait. on
frappant la terrve, é pur lg si RuQve, et cepandant
ellese.mcut F i graiey 2fr ey e b
...L.e mnsicign , ayant. raison: comme; i e, grmd
homme, etit succombé comme lui , si $a- dm'lﬁcuqqq_
ne lui eit fourni les moyens: de qap,qudm le go-
melre. Voict ce quil landit . - 2 .3 .

Dans celte pmpm}mon > ‘R.apres le rappbrt d nn
tout a.sa moilie , vlemlﬁ rapmrl d une mama a.$an
tiers, il y a pétition de.principa,. 635 pous allirmes
ce qul est en queshon TR NI R

- Vous affirmez ce qur est en. quemqn . pmsqaettes
deux proposilions, un. lout €sk 2 53 MOMIE cOMMe
la moilié est 2 son tiers, ne sont pas identiques: . -
. Ces deux propositions ue soni painl identigues,
puisque deux liers ne font poipt une mpijie comme
deux moities font un tout. En Cﬁﬂwquxncq g%lm-e
de une 3 1autre est un fanx r,ﬁson;?rmt_ -en's 1;

Si vous disiez quun tout est 3 sa mQiie comme
une Moile a san quart, comme.nn quask a sau; hyir
lieme. , Ges proposilions ¢é1ant parcfatlement, semhlar
bles , pnisque deux quarls fontupe mpPUig, compae
deux moities font un tout,. comme. desy: i Hemgs
fount un quart, vous seriez df a{:q:Ql‘d avec. A pigikig e
avec la rgigi(m; car la sim,ple oclave est_g‘n, ﬁﬂq:}._a
I'unisson , comme la double octave est 3 la simple
oclave , la mple octave 2 la double octave. . Mais
je vois ce gui vous a séduit, c'est: la facilité de
suivre ces divisions 1, 2;.2,3; 3545 /45.95. 3205 6,
‘7. et 7, 8. Mais ce qui est 2 'merveillc, quand, on
s'est bien assuré que cestla ﬂélfi'iég est iBQ‘?Pﬁidﬁ?f
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et téméraire, quand on n’a point encore vérifié le
fait, et c'est cette précipitation qui a présidé, en
grande partie , au systéme que le célebre Rameau «
voulu. etablir , et a I'érection de plusteurs des bases
prétendues du systéme musical.
Iy a bien ane 1denlité apparente entre 1,2; 2, 3;
3,4;4,5; 5,6; 6,7; 7, 8; mais cette 1denlité n’est
que dans la suile des chiffres, de proche en proche,
et non pas dans ce qu’ils expriment. C’est la le piége
ou Sulzer et tous les autres se sont laissés prendre
comme des enfans. i =

Pour reconnaitre 'le faux de leurs conclusions , il
faut aller jusqu’aux nombres 7 €t 8, ou cette fausseté
se fait mieux séntir. D’apres ce principe que les in-
tervalles sont consonnans, quand ils sont pris de
‘proche’ en proche, et selon la suite des nombres
qui'marquent les divisions décroissantes de la corde ;
il s’ensuivrait que puisque 6, 7 donne la conson+
nance ré fa, la seconde fa sol que donne 7, 8 de-
vrait étré aussi une consonnance ; mars cependant
comme celle série de consonnances est censee aller
en décroissant, la seconde serait senlement ‘un peun
toins ‘consonnante que-la tierce mineure. 1l s'en
suivrail également que la tierce majeure serait moins
consonnante que la quarte, et autres sottises sem=
blables, mais I’absurdité est trop palpable pour tout
homme qui al'oreille un tant'soit peu musicale , pour
qu’ll soit besoin de la démontrer davantage. -

1l est tems d’établir les vrais principes de 'Har-
monie , principes’ qui sont avoués parv loreille et
par la raison , qui sont d'accord avec la pratique et
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qui I'éclairent; principes enfin qui sont tellement
yrais, tellement généraux , qu’ils ne souffrent point
d’exception, . .+ . - )

Comme ce qui constitue PHarmonie est I'unirs
et la. vaRiETE, il y'a dans la Musique un élément
constitutif de 'uwiTE harmomque, et un €élément
qui constitue la vaAriETE harmonique. Futang

L élement de I'Unite harmonique est I'octave. On
peut, sans detruire 'umté harmonique ; en- ajauter
au- dessus 1'une de 'autre,, autant que nous sommes
susceplibles d’'en discerner.> Cet élément na de
bornes que celles de notre organisation.- Mais quoi-
que l'oclave ait un certain degré de variété, sans
lequel il o’y a point d' Harmonie proprement dite,
et que la doable octave soit plus variée ‘encore,
six octaves,@outces l'une sur 'autre, ne forment
point un toulEssez varié pour satisfaire des oreillés
déja habituéesa entendre I'Harmonie des modernes.
Une Harmonie aussi parfaite , sous le’ rapport de
I'Unité , que celle qui résulte de I'ensemble des oc-
taves, n'est bonne que pour ceux qui n'ont, pour
nourriwure habiluelle, que le simple unisson; et c’est
Je cas ou étaient lous les peuples anciens; car il est
plus que probable qu’ils ont tous ignoré 'Harmonie
qui ne resulle pas exclusivement des octaves; ce qui
sée. prouve par les lambeaux de leur Musique, qui
sont parvenus jusqu’a. nous, par le Plainchant, qui
en dérive immeédiatement , par tout ce qu’ils ont
écrit sur la théorie, et par leur systéme de tétra-
cordes qui estincontestablement mélodique, etrien
que mélodique,
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. L'elément de la variété harmonique est la tierce.
. Mais il n’en est pas des tierces comme des oc-
taves, qu'on peut ajouter les‘unes au-dessus des
aulres , et les  faire ‘entendee enséemble en ausst
grande quantité qu'on’ en. peut discerner. On né
peut ajouter plus de quatre tierces 'ane sur I'zutre ,
parce qu’apres quaire tierces ’harmonie cesse, et
Ja discordince prend sa place. Donc cet élément
diffeva. epsentiellement de T'octave.
... 4o consonnance commence a la premfitre tierce,
la. dissonnance ala troisieme ; et la discordance a
la cinquitme , 1,3, 5.

Yo/ si est doac une consonnance.

ol si ré estun accord consonnant.

S0l si ré fa estun accord dissonnant.

Lt sol si ré fa la, un accord' dissonnant
encore.

. Latts ‘wol si ré fa la ut, il y a discordance.

" Ge qull y'a de remarquable, c'est que dans la
resopnance du corps sonore sof, les notes sol si ré
fa da se discernent parfaitement, quand on a To-
reille habiluée a cet exercice, et qu'il est presqu'im-
possible d’enlendre ut et mi, parce que c'est au /a
de.sol si 1é fa la que finit 'Harmonie directe, 'an-
tecédent de la cadence, €t & u¢ que commence
I'Harmounie indivecte et renversée, sol wt mi, qui
en devient le couséquent. Ainsi se forme le vrai
type de la proposition ou ‘cadence harmonique.
Tant 1i est vrai que tout s'élaic et s'accorde dans
un systéme naturel.

Il 'y a que deux élémens différens de V'Har-
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monie, il n'y a que deux sortes de consonnances,

des octaves et des tierces , car la sixte n’est que le
renversement de la tierce.

- 11 n'y a que ces deux sortes d’élémens d’accords,
et voici comme je le prouve.

Qu’est-ce quun element ? C'est ce qui, a]oute
plusieurs fois 'un a l'aulre, forme un tout qui en
est compose.

L’octave est I'élement dont se compose I'Unite
Harmomque, parce quil ne faut, pour étendre
cette Harmonie, (u’ajouter une oclave a une octave
ou des octaves a des octayes.

L’élément de la variété harmonique est la tierce,
parce que poyr etendre cetle variéle et former des
accords plus composés,, 1l ne faut qu’ajouter une
tierce, ou des lLierces a une tierce. Or, comme il
n'y . a que 'octave et la tierce qui puissent s’ajouter
ainsi, pour former de vrais accords, il n’y a donc
que deux consonnances.

Pour se convaincre qu’il n'y a que deux sortes
d’¢élémens d’accord, des octaves et des tierces, il
n'y a qu'a essayer d’ajouter des quintes a des quintes
ou des quartes a des quar les des septlemes a des
septiemes , des neuviemes 3 des neuviemes, desse~
condes a des secondes, et I'on verra, aussitot , qu'au-
cun de ces intervalles , ajouté a son-semblable ou
a plusieurs, ne forme point d’accord. Etd'ou peut
venir cela, si ce n'est qu’aveun: de ces iatervalles
n’est pas verilablement consonnant ?

8'il y avait trois élémens différens d'accords, la

LY
Y,
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nalure aurait créé un €lémentinutile, puisqu’il n’y
a que deux especes d’Harmonie.

Pour qu'un intervalle soit consomnant, il faut
gu'il soit €lément d’accord , ce qui estla plus grande
preuve de sa qualité consonnante ( car comment des
choses qui ne s’accordent point formeraient - elles
des accords ) et 1l faut que cet intervalle puisse se
renverser a I'octave au-dessous , sans cesser d'étre
consonnant, C’est précisément ce qui apparlient a
Yociave, quidevient unisson, et a la tierce majeure
ou mineure qui devient sixte mineure on majeure.

" La gainte, qui devient guarie , n’a pas cet avan-
tage , el asupposer qu'on ne sente pas comme guinte
son defaut de consonnance, on doit au moins le
sen{ir comme guarte , puisque ceux mémes qui di-
sent que la guinte est une consonnance parfaite ,
disent en méme-lems que la gruarte, frappée contre
la basse , est unc dissonnance. Or, a deux parties,
la gma'rte frappant toujours contre la basse, et a
nud contre elle, celle guarte est donc une disson-
nance. -1l en résulte que voila une prétendue con-
sonnance qui devient.dissonnance quand on la ren-
verse ; d’ou il faut conclure que la quinte n’est point

une consonnance, car les consonnances ne peuvent
devenvr dissonnances.

Ossection. Mais la quinte n’existe-t-elle pas dans

Vaccord, parfaitut.mi sol , etla quinte et la quarte
dans I'accard parfait wt mi sol ut ?

.- Reronse: La quinle ui sol n'exisle pas comme
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quinte dans I'accord parfait ¢ mi sol, mais sol est
dans ut mi sol , en sa qualité de tLierce de mi. La
quinte que le sal forme effectivement avec l'ut au=
dessous , nuit 2 I'unité harmonique de cet accord ,
et voila pourquoi, dansle repos final, on ne permet
pas a la partie la plus aigué de faire entendre
ce sol.

Dans ut mi sol ut, 'ut le plus haut n’est pas la
non plus comme quarte de so/ , mais comme octave
d’'ut; cela estsi yrai, que plus le sentiment de cette
quarte so/ ut y est absorbé par la tierce ut mi, la
sixte mi ué et I'octave ut ut, et moins aussi cet
accord perd de son unité Harmonique:

Ce n’est pas la tout ce qui caractérise la vraie
consonnanee et Ja distingue des dissonnances. Un
de ses avantages est de pouvoir élre reépété de suite
sur tous. les degres de I'échelle. Ainsi I'on peut faire:
aulant d'octaves que la voie meélodique a de degres,
et autant de tierces que celle vaie en renferme.

EXEMPLE:

Sol la si ut ré mi fa sol la )
{Sol la si ut ré mi fa sol la,

'Siut ré mi fa sol la,
{Su! lr;z sv ut ré mzfa.

ot + §

OzsecTion. Mais I'on ne' peut cependant pas
faire deux tierces majeures de suite. e

Reronse. Cela est vrai, et vous ne savesz pas
pourquoi ? Je vais vous en dire la raison. C’est que
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deux tierces majenres forment le faux tétracorde
fa' sol la si qui sort de la P oie mélodigue , qui
franchit les’bornes naturelles assignées i 1a Mélodie,
tetracorde que ne presente point la résonnance du
corps sonore, et que Gui d’ Arezzo a eu soin d’'é-
carter de son systéme, parce qu’il ne faut, pour
sentir le faux de ce remarquable tétracorde , qu'une
orcille musicale et attentive.

Or comme la mélodie ne souffre pas ce tetra-
corde fa sol la si, YHarmonie qui n'est que l'en-
semble de plusieurs melodies, toutes soumises aux
meémes regles , ne doit pas non plus souffrir ce faux
tétracorde, et par conséquent, 11 ne faut pas faire
deux tierces majeures diatoniques de suite, du
moins dans la méme cadence, car c'est dévier, c'est
sortir de la vole musicale. Je dis que ces deux
titrces majeures ne doivent pas étre dans la méme
. proposition ou cadence, car placées autrement,
elles peavent se trouver a coOte I'une de I'autre sans
quil y aitde faute, comme lorsqu’on recommence
la voix melodique a l'octave au-dessus.

( Foyez le numéro 5 des exemples. )

Maintenant qu’on essaie de faire ainsi une suite
de quintes ou de quartes, de septicmes, de neu-
viemes, de secondes, et ’on sera aussilot convaincu
“que ces inlervalles ne sont pas consonnans puis=-
gu'ils n'ont aucune des qualités des consonnances,
et qu'ils ont au contraire toutes celles qui caracté-
risent la dissonnance.

Ce n’est pas encore la tont ce qui banmt la'quinte
du nombre des consonnances.
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Ce qui fait que je la rejette de la classe des con-
sonnances parfaites, cest qu'elle n’a aucune des
qualités ou propriétés de ‘Loctave , puisqu’elle n’est
point élément d’accord ni renversable, sans devenir
dissonnance, et qu'on n’eén peut pas faire plusienrs de
suite sans en étre choqué; et c'est en outre ‘qu’elle
est susceptible de devenir mineure ou fausse quinte
sans cesser ‘d'étre harmonique, ce que [ne peut I'oc-
tave, qui est invariable et n’a qu’une maniére d’exis-
ter comme harmonique ; car T'octave diminuée, on
augmentée ou superflue , n’est point harmonique,
mais mélodique , note de passage et non partie cons-
tituante d’un accord.

Ce qu fait que je la rejette de la classe des con-
sonnances imparfaites , c'est qu'elle n’est pas €lé»
ment d’accord , et que la tierce I'est; c’est qu'elle
n'est pas renversable sans devenir dissonnance , et
que la #ierceI'est; C’est qu'on ne peut faire une suite
de guintes sans blesser I'oreille, et qu'on fait treés-
bien une suite de Zierces ; car cest une des suites
les plus agréables que I'on puisse faire ; c’est, enfin ,
que la Z/erce ‘devient mineure sans cesser de con-
sonuer; el quau contraire la quinte mineure est une
dissonnance bien reconnue.

Or un intervalle qui ne peut étre classé parmi les
consonnances parfailes ni parmi les consonnances
imvparfaites, et qui a toutes les qualités d’une dis=
sonhance’, n'est pas une consonnarice, - |

Cependant, quoique cet intervalle ne soit pas
placé dang Paccord: parfait comme quinte , mais
comme lierce , puisque la tierce est le seul elément
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des accords proprement dits , lorsqu’on fait abstrac-
i1on de I'harmonie qui résulte des oclaves, cet in-
tervalle, celle guinte se faisant néanmoins entendre
dans 'accord , non sans affaiblir {’unité de cet ac-
cord y mairs sans la détruire au pont d’en faire un
accord dissonnant , 2 moins que celte guinte ne soit
mineure , j'en concluds que la guinte juste ou ma-
Joure est une demi-consonnance. Ainsi dans ut mi
sol, le sol consonne entierement avec le mi, et a
moiué seulement avec l'uz; ce qui va se prouver
encore par ce qul suit ;

Echelle décroissante en consonnance.

L’accord de neuvieme, sol si ré fa la, qui est
I'accord le plus composé; car c'est le maximum de
ierces auquel un accord puisse étre porté, nous
fournit la véritable echelle qui decroit en conson-
nance. | ‘

8o/ si est un intervalle plus consonnant que sol
7é. '

Sol ré un intervalle plus consonnant que so/ fa.

So/ fa un intervalle moins dissonnant que sol
la.

- Ainsi cette échelle est établie selon la suite des
chiffres ympairs 1,3,5, 7, 9.

_ C’est .en effet 1a le vrai tarif des intervalles non
renverses ; savoir : 'unisson , la tierce, la guinte,
Jaseptiéme et la neuvieme.

.Quant a l'octave , c’est le renversemen| de l'a-
T SSON. '
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«.La sixzie estle renversement de. la Zierce ; € la
quarte le renversement de la guinte. .. ., ...,
Ainsi la preuve que celte échelle est la vraie,, se
retrouve, également dans ses. remversemens, }oc-
tave, la sixte et la guarie qui vont en décroissant
ielativement au degré de consonpanc: , et en aug-
mentant: du coté de la dissonnance.. . = .7
" (Chague .intervalle direct/perd , en se renversalt ;
une; portion de son unité harmonique , et gagne ane
portwn égale de variéte, - - Lt s atsacly Aidin
.. L'unisson., se renversant, devl,f.‘nt; oempe el tout
le monde sent- que l'octave a une aimable variété
que n'a point I'unisson. '
~ La tercey se renversant , devient sixte, et la smte
a un plus grand degré de variété. que la tierce. .
« La quinte , en se renversant , devient quart_,e ; et
la-quarte ayant trop de variété, cet excés la rend
qull faut bren peser.. . L anpaeih egia o6
o La septieme devenant seconde, et cette seqonde
ayant un exces insupportable de variété; approche
de la discardance ; quand une tierce oa une sixte -ne
fail pas connalire que celte seconrdﬂ est ung sepliéme
renversée. .. . . Lo ~ TR
 Quant a la'neuvieme, elle ne se renverse . Pas; et
c'est la ce qui caractérise intervalle qui sépare, dans
tin accord de neuvieme , la Dissonnance maxime
de la Discordance. 10 4 Bianue
L’Accord de neuvieme ne peut Se renverser; car
alots il ne formerait plus harmonie ;, mais cafmpho-

uie. 1l formerait cacophonie, parce qu'une seconde
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est le maximum de dissonnances conjointes que
nous puissions souffrir. Deux de ces dissonnances,
comme sol la si, font commencer la cacophouie,
trois, comme fa sol la si, renversement de sol si
ré fa la, 'augmentent considérablement.

Dans sol si ré fala se trouve la fausse qointe s
fa, dont le renversement est le triton fa {si.

Les autres inlervalles harmouiques dissonmans ne
e trouvent pas dans'le genre diatomique majeur.,
mais dans le chromatique ou dans le¢ mode mineur.

Ceux que fournit le mode mineur sont la septieme
diminuée , et son renversement la secondé super=
flue. ilaaialt s T ol &

[.a seplieme diminuée est 4 la septicme mineure
ce que la fausse quinte est a la guinte juste.

" La sixte superflue et son renversement, la tierce
diminuée , ne se trouvent que dans le genre chro=
matique.- -

La tierce diminuée est une'disspnnance qui est
rarement soufferte dans FHarmonie'; parce que cétte
tierce est dure et amphibologiqpe et se confond avee
la'seconde majeure , quand on l'entend:sans que.rien
n'ait conduit 'esprit a 'appeler gerce diminuée , ce
qui arrive toutes les fois qu’on I'entend sans que rien
ait précédé , jugement qui ne se rectifie que dans la
résolution de la cadence, c’est-a-dire lorsque se fait
entendre le conséquent de la proposition dont cet
accord est I'antécédent.

Dy Ton ou du Systéme maéical comple!.' :

Le Ton complet n'est pas seulemént la Gamme
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dialonique , mais les trois genres réunis ; ¢'est-a-dire g
les modifications chromatiques et les enharmouiques
ajoutés aux cordes diatoniques, fondamentales et
prumitives , et c'est la ce que Jappelle le Systéme
musical complet ; car hors de ce Sysiéme , il nest
Plus rien autre chose, en Musique, (que ia répétition
de ce Sysiéme sur d’autres cordes equivalentes. .
- e Sysi¢me, dont on w'avait jamais concu et en-
core moins présenté I'ensemble , et im est une de
mes découverles les plus remarquables , se compose
de vingt-sept cordes ; qui forment seize quintes as-
cendantes et autant de descendantes ; savoir, en
montaut, fa ut sol ré la mi si: fa* ut® sol% e %
la* : mi* si® fat utt solt,

En descendant : si mi la ré sol ui fa: si® mit
la’ ré® solt ut"’fa’" SL% i lg*”.

Dans ces vingt-sept cordes,il n'y en a que sept
qui_appariiesnent au genre diatonique, lequel est
ascendant el descendant. Fa ut sol ré la mi si: si
mi la ré sol ut fa. , AT

1l y en a dix qui appartiennent. au chromatique ;
savour : cinq au chromatique ascendant fa* yt%X 50/%
r¢* la %, el cing an chromatique descendant si¢ my*
la® ré’ solP. ‘

Il 'y en a aussi dix qui appartiennent 3 I'enhar—
moonique ; ce sont., pour Vascendant : % g; % fat
ut™ sol*, et pour I'enharmonique descendant zz®
fab sit* mi® lg*t, TR Tt

Clest la tout ce. qu’il y a de cordes employables
daos le Ton ou Gamme majeure d'vx. L'équivalent
de ces cardesse irouve damicha-cun_dea aatres Tons.
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. Ce sont 12 ces grandes limites dont j'ai déja dit’
un mot; limites que nous ne pouvons reculer, et
qu’il nous est impossible de franchir sans changer
de Ton; car 1l ne nous est pas donne de senlir au«
dela de vingl-sept cordes dans une seule Gamme.
Les cinq cordes qui composent I'enharmonique
sdescendant sont méme presque 1nsaisissables comme
eoharmoniques ; car comme dialoniques ou chro-
matiques , dagg les- Tons ources cordes deviennent
Yun ou lautre, elles se saisissent aussi bien avee
Poreille que fa ut sol ré la. Je dis avec Poreille
parce que, pour l'esprit, lesdoubles bémols1 embrouil-
lent un peu quand ils ne lui sont point familiers.
. On peut donc réduire le Systme “i’vingt-deux
¢ordes , en en retranchant les cing de I'enharmo-
nique descendant, Mais les limites du Ton, ainsi
rapprochées , sont encore placées bien au-dela de
Yespace parcouru par les plus habilés gens dans leurs
compositions les plus travaillées; car'on ne compte
guere que de treize a dix-sept cordes dans les
Gammes de ces morceaux , dans lesquelles ‘ils ont
employé le plus de cordes différentes. ( Foyez le
Tableau des vingt-sept cordes d{ﬁ&é’f‘eme& , en ut
majeur , n° 4 des exemples.)

Des trois Genres.

Quoiqu’il y ait des cordes de trois Genres diffé=
rens , des diatoniques, des chromatiques et des en-
harmoniques, 1} n’y a cependant-que lés cordes diato-

niques qui puissent s’employer seules et séparément

i
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des autres. Pourquoi cela 2:Ce pourquol, gui était
ignoré y et que I'analyse’da discours musical m’a
appris, ¢'est qu'une corde:diatonique peut étre Fan~
técédent ou le conséquent d'une autre corde diato-
nique, condition sans laquelle-il n’est pas seulement -
impossible de former un discours, mais impossible
méme de former une seuvle: proposition.

Pourquoi ne peut-on pas faire de la Musique ou il
n'y ait que des cordes chromaliques ? C’est qu'une
corde chromatique ne pouvant avoir pour antécé- -
dent ou’ pour couséquent unie corde chromatique,
il est impossible de former une seule proposition
enliere avec les cordes: dece genre semlement.

Pour preuve qu'une.-corde chlmnanque ne peut
étre ni précédée ni survie d’'une autre corde chro- -
matique, (# oyez 'exemple u® 5, qui presente les
fausses propositions fa ® sol®; sol® fu*, ré* i ®.)

11 faut observer ict qu'il n’y a de Mélodie simple ,
de chant élementaire et non composeé, a une seule’
partie; qu’autant que celte partie ou voix ne prend
de chaque accord qu’une-'seule note , et procede
par degrés conjoints , ce qui sera développé: dads la-

i

suite. 1 e U | | _ e 1f
Pourquoi une corde chromatique donuée pour
conséquent a une corde chromatique choque-1-elle
Poreille ? C'est que sa nature chromatique ne larend
pas propre a succéder a une chromatique. En eonse-
quence une suite de notes peut donc blesser notre
jugement comme formant un propos. insense, prwe'
de sens , de raison, de suite logique. - g
~ Silescordes chromatiques avaient les mémes pro-
3
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prietés et rien que les propriétés des cordes diatoni-
ques, il résulterait de-la qu’il n’y aurait point de
cordes chromatiques, mais seulement un plus grand
nombre de cordes diatoniques que celui que nous ad-
mettons; car ce n'est point le nom de chromatique
qui la rend telle, mais sa nature, sa propriété dif-
ferente de celle de toute corde diatonique ou enhar-
monique. La preuve de cetle propriété inconnue
que I'analyse m’a fait découvrir, est constatée ici par
Pexemple n°. 5. |

Quelle conclusion doit~on naturellement tirer'de
ce quil y a des propositions justes , ©e qui ne veut
pas dire consonnante , mais d’accord avec le senli~.
ment musical ; et des propositions fausses qui bles-
sent ce sentiment musical ? On doit en' conclure que
le discours musical , comme le discours proprement
dit, se forme d’une suite de propositions sensées
et d’accord avec la raison. Comment s’appelle dans
un discours , ce quis’accorde avec le raisonnement ?
Qn lappelle logique. Comment s’appelle les regles
du raisonnement ? On les appelle aussi logique. Y
a-t-il de ces regles peur la musique ? Qai, et moi
seul les ai soupconnées, cherchées et trouvées. Les
voiel :

=

DE LA LOGIQUE DE LA MUSIQUE.

Dire que notre oreille est blessée par une fausse
proposition , ¢'ést sapposer que nos sens sont chacan
le siége d’'une mémoire et d’un jugement , car pour
décider qu'une proposition est fausse, il faut se rap-
peler I'antécédent qui n’existe plus, et le comparer
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wvec le conséquent qui so- fait éntendre. Cest sup:
poser que nous avons cmq memoires'.et’ cmq ]u 7e-
mens puisque nous avons ¢ing sens, supposiﬁon qui
détruirait ‘en pous 'unite morale, et qu‘i ferait de nous
des monstres a ‘cingtétes, en nous conmdemnt mo-
ralement. A S o Al

* Laraison détruit une pareille hypcﬂbésc , €t ndug
force a ne regafder notre oreille que ' comme’ ap-L
porlant a notre ame les sons que notre ame SEule
sent, compare et juge. =, - | :

Qu'est-ce que C'est que cetle ame ? Clest ce que la
philasephie ne sait pas non plus que bien d'antres
choses , que la religion se charge d’enseigner ou de
preposer a nolre creyance. Passons donc aux regles
de la logique musicale. % i 4 '

il
»

- REGLES DE LA LOGIQUE DE m‘nwsthE.

T T w '

£ Une note diatonique peut étre precédee on
wjﬂq d'une autre note diatopique qui lm ést con-
|01nle y Ul .s:. st ut; ut ré, re ut.

' 2: Elle peut cadeacep aussi avec la chmmallque
du-dessus ou au~dessous ; mais non avec Venhar~
monique ut ré®, ré ¥ 1t sol fa % fa*® sol.

Pourquoi ne peut-elle cadencer avec l'enbharmo-
mqne ? |

" Pacce que la corde enharmonique destinde & ‘mo-
difier. le chromatique ; comme le chromatique mo~-
difie le diatonique , forme avec le diatonique un dé-
raisanpement musieal.

Upe corde chromatique ne cadence point avec
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‘'une chromatique , mais avec la diatonique ou avee
I'enharmonique.
- La corde enharmonique ne peut cadencer avec
une corde enharmonique , mais elle peut étre'an-
técédent ou le conséquent d’une corde chromatique.

En conséquence de ces regles qui sont établies
d’apres I'analyse exacte et tres-approfondre de la
Musique, il est clair qu’il y a trois sortes de cordes,
dont chacune a sa propriété distincte des deux autres
sortes, ce qui se prouve par le n°. 6 des exemples.
~ Cette analyse m’a appris encore, -que le genre
diatonique et le genre chromatique, sont les seuls
susceptibles d’harmonie, c’est-a-dire que les cordes
diatoniques ou chromatiques sont les seules qui puis-
sent entrer cogpme parlies constiluantes et harmo-~
niques dans un accord.

Les cordes enharmoniques ne sout pas suscepli-
bles de former d’autres accords que ceux qui résul-
tent des octaves, lesquels ne sont pas regardés
comme des accords, queiqu’ils en soient, comparés
a 'unisson.

Ainsi dans la transition appelée enharmonique , i}
n'y a donc point de cordes enharmoniques , car s'il
y en avait une seule, 1l serait clair que I'’enharmo-:
nique serait susceptible d’accord ?

Non, iln’y en a point, et je vais le démontrer.

“ Quand je passe de I'accord sol si r¢ fa a I'accord
sol si ré mi* , auquel je donne pour conséquent,
fa* si-ré fa®, ce passagede fa a mi* s’appele un
enharmonique , mais pour prouver qu'il n’y a pas Ja:
de cordes enharmoniques , il faut se demander qu'é-
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tait le fa de sol si ré fa en ut2 C'était une corde
- diatonique ; et qu'est ce mi *et‘mineur ou nous
passons ? C’est une corde chromatique. Donc il n’y
3 pmntla d'emploi de cordes enharmoniques ; donc
il 0’y a point d’enharmonique. |
Dans le passage de 'accord de septieme diminuée
du ton de & mineur, sol®si réfa,i la ; siréfa,
il n’y a pasnon plus de cordes enharmoniques , car
ce sol * qui est la note sensible du ton de /a mi-
neur, et ce Ja’, sixieme note du Ton d’z¢ mineur,
ne sont ni 'un ni I'autre une corde enharmonique.
Pourquoi done les Musiciens voyent-ils la de I'en-
harmonique ? C’est qu’ils supposent que ’enharmo-
nique procede par quarts de Ton, et qu’ils suppo-
sent aussi qu'il y a un quart de Ton de so/* a la®.
Assurément, sur les instrumens ou les doigts sont
des chevalets mobiles , comme sur le violoncelle,
le sol/* et le la® ne sont pas la méme corde, la
méme note, la méme intonation , 2 moins qu'on y
fasse les demi-tons égaux ; autrement le Za* doit y
étre plus bas et non pas plus haut que le so/* d’un
quart de Ton environ. Mais ce quart de Ton, il
faut s'épargner la peine de le faire dans les preten-
dus enharmoniques, parce qu’en le faisant on forme
un intervalle non musical qui deplait et détruit I'e-
tonnement que doit eauser la résolution du sol* par
sol naturel , conséquent du Za”; et c’est parce qu'on
commet cette faule que les enharmoniques font sou-
vent un mauvais effet, dans la Musique , & divers
instrumens ; landis que sur le Piano ils font toujours
plaisir quand ils sont rares et a leur place; car il
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ne faut pas plus les multiplier que les pointes ddns
le discours. —

Ce passage suppose de sol%* a la‘, ressemble @
un jeu de mots, a un_calembourg ou a une ple-r
miere idée que l'on a fait naitre dans lesprit, a
laquelle on en fait succéder une autre qui n'est pas
la suite de cette premiere idée, mais la conséquence
d’un second sens que l'on applique a ce qui a don=
né lieu 3 la premicre 1dee. ,

Comment 'enharmonique procéde-t-il ? Par demi-
tons ,-qu'on doit faire plus petits que les autres,
quand -cela est possible; ce qui n’gst pas d'une né-
cessilé absolue, puisque sur le piano on fait tres-bien
comprendre les demi-tons diatoniques , chromati-
ques et enharmoniques ( ce qui se prouve par le
n° 7 des exemples ), quoiqu’ll n’y ait sur cet instru~
ment que des demi-tons tempérés.

- De la Proposition musicale.

L’analyse du discours mumcal m’a pl ouve gue'
toute la Mu51que n'est qu'une suite de Propositions,
plus ou moins bien liées entre elles, composée cha-
cune d'un Antécédent et d'un Conséquent.

Ces Propositions , les Musiciens en ont quelque
notion , €L c'est sous le nom de cadences qu’elles;
sont placées dans leur esprit. |

Comme dans le discours proprement dit, la phrase,
la plus simple , le sens le plus court se nomme une
proposition , je nomme aussi Proposition le. plus
petit sens du discours musical.
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Les Propositions que les Musiciens corriaissent ét
appellent cadences , sont celles qui terminent les
periodes ou les discours. Quant aux. autres, ils n’en
ont pas d'idée , a moins qu’ils ne I'aient prise dans
mon Cours complet d’'Harmante et de Composi-
lion. :

Quelques-uns qmm ‘entlu fom pis; ils soutiennent
que les cadences gui ne lerminent pas ia pénoée
ne sont pas des cadenees. '’ “! '

La chite de+la période ou du dmcoufs forthe il
est vrai, une cadence plus sensible et plus remai-
quable que toutes celles qui la précedent ; mais ces
cadences n'en sont pas moins des. cadences , puis-
qu’elles sont chacune un petit-sens , qui a’ aussi sa
chute, ppisqu’il a sa termmmson, sa ﬁn 'sa eaw
dence. '

Un grammairien aurail-il bonne grace de venir
dire qu’il n'y a de proposition dans un discours que
celle qui précide le point ou I'alinéa ; que celle ¢ui
forme la fin d’une période 2.Ne lai rirait-on pas an
nez s'1l avait le malheur d’émettre uneg semblable
opinion ? Pourquoi doné¢'le Musicien serait-il admis
a souteuir une erreur aussi choquante, la Proposi-
tion musicale étaut encore bien plus facile & déta-
cher de la période que la proposition grammalticale,
qui, souvent , est tellement unie a ce qui precede,
qu’il faut beaucoup de sagacite pour 1'en separer?

Dans le solfége que J’al composé pour la Maison
Impériale NapovLion , établie an chateau d’ Ecower,
j'al dopné dix amille preuves de ce que J’avanceici.
C'est sur cette division nasurelle de la peripde gue

I
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/§ ai-établiles principes'du Phrasé, qui ne peut avoir
.-*d'amtres fondemens" qﬁe la logique musicale et celte
meme dwlswn. |

g L A o ,
- : 1'1: '.  is i ." 1 .r,

ceany N L W RPHR A S E.

- Toutes les fois qu'an sépare un antécédent de son
_:_consequent,, ou.un consequent de son antécedent,
on peche contre le Phrasé, ce qui doit absolu-
‘ment .y élre uni , pmsque ‘cette union est natu-
_xelle et 1nhérente a lexlslence de la proposmon
- musicale. ' '

- Pour s'abstenir sciemment de faire cette faute,
3l faut.connaitre les différentes propositions musi-
cales, Ge que 'analyse m’a appris a cet egard, c’est
qu’ll en est de snmples, de comp]excs de masculines
et .de féminines.

La proposition simple et masculme est celle dont
'les deux membres sont simples, c’'est-a-dire formes
par une seule note chacun.

.+ 'Dans la proposition simple féminine, le second
membre, le conséquent, est composé de deux noles.

La proposition complexe est celle dont I'antécé-
dent et le conséqueunt sont chacun composes de deux
notes, (# qyez. l'evemple n’ 8.)

La terminaison d’'une proposilion devient femi-
nine par le retard du conséquent , occasionné par
une appoggiatura écrite avec une note de valeur ou
avec une surnuméraire ou pelile -note.

Dans la proposition complexe , 'antécédent a son
appaggiatura , ainsi que le conséquent.
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Les bons Musiciens ont généralement le sentiment
de la. ponctuation musicale ; mais sentir est une
chose , connaitre en est une autre. Le sentiment na-
turel est sans doute une lumiére qui nous conduit a
la connaissance des choses; mais quand nous sen-
tons , nous ne connaissons pas encore. Il faut, pour
connaitre , que I'esprit ait analysé notre sentiment ,

‘car C'est par cetle analyse qull devient une connais-
sance, et peat se transmettre par I'explication.

De la Mesure et des Mesures.

Non-senlement I'analyse du discours musical m’a
convaincu que tout y est propositions , mais elle m’a
fait connailre que la Mesure, qui était encore un
‘mystére, n’est que la proposition musicale elle-

* ‘méme, dont 'art a mesaré .les membres , pour
‘rendre la Musique plus réguliere, et en conséquence
plut ‘agréable et plus facile d’exécution, sur-tout a
‘plusieurs parties différentes. La proposition musicale
est tzllement inhérente a la Musique, qu'elle est.
meéme inséparable du Plain-chant, qui n’est que de
la Muuque sans mesure et en prose , et qui est com-
posé , non d’apres notre systéme harmonique , mais
‘d’apres le systéme melodique des anciens, ce qui
est facie a prouver. '

Comne il n'y a dans la nature que le tems d’ac-
‘tion et e tems de repos, de niéme il n'y a vraiment
dans tojte Mesure de la Musique que le tems levé
‘et le "tens frappé.

La Nesure a trois lems n'est qu'une Mesure a



(42))
deux. tems dont dn a retranché la moitié du pre-
“mier ou doublé le second tems, ou l'iaverse , ce qui
se: prouve par le n® 8 des exemples.

Le tems qui marque la fin de la proposilion, la
cadence 4 la- chiite du sens musical partiel étant le
frappé , qui est la chite ; la cadence de la main ou
du pied , il s'ensuit nécessairement que le frappé est
le second tems de la Mesure, et que la bharre de
Mesure ue la clot pas , mais sépare le levé du frappé,
I'antécédent du conséquent. Ainsi ce qu'on appelle
le premier tems de la Mesure en est incontestable-
ment le second, et le second en est le premier; ce
qui ne veut pas dire qu’il faille lever ou 'on frappe,
ou frapper ou on leve, car ce serait un contre-sens
manifeste. '

Les Musiciens ont trop bien senti ou tombe le
sens musical pour ne. pas tomber avec ce sens. Mais
ce qu'ils n’onl pas concu, et quil sera peut-étre
difficile a faire comprendre & ceux qui croient touat
savoir , c'esl gqu’ils, sont en contradiction avec leur

. #nslinct , quand ils disent que la Mesure est renfer-
mee entre deux barres , et assurent que le franpeé est
le premier tems de la Mesure.

Comme les propositions sont souvert inesales en
durée, la barre de Mesure ne se place pis entre
I'antécédent et l2 conséquent de chacune d:lles. En
sorte que les Mesures, que l'art a renduesisochro-
mes , renferment un plus 6u moins grand nanbre de
propositions musicales , selon que leur dure: est plas
ou moins courte. Par ce moyen on éviteles tems
{rop codrls;, comme n'étant point suffisans our gui-
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der dans I'exéculion, etles tems trop rapides, comnie
faligant inutilement celui qui bat la Mesure , et
comme embrouillant et retardant la lecture de la
Musxque
. Ce sont les chiffres que loﬁ place apres la cle,
qui indiquent pour chaque morceau , et d'apres la
dlur\ée'. de la Ronde, a quelle distance I'une de I'au=
ire, les barres sont placées dans tout le courant du
morceau. o JgiE .
Ainsi le 2, qm en supppose un autre au-dessous;,
‘indique qu’il y a une barre tous les deux deuxiemes
de Ronde, quel que soit d’ailleurs le nombra de pro-
positions qui doivent s’écouler pendant cette durée.
%, quil y a une barre apres la valeur de deux noi-
res; quel que soit le nombre de Mesures naturelles
q'ui‘ doivent s’écouler pendant cette durée.
2, quil y a une barre tous les trois quarts de
Ronde:
| 4, tous les six quarls de Ronfle. e
ﬂ, tous lcs trois huitiemes de Ronde.
¢, tous les six huiliemes de Pumde.
_ 2 , L0us le;_neuf huluemes de Ronde.
's» tous les douze huitiemes de Ronde.
Le signe (équivaut a }; lg C barré, a 3. (#oyez.
lexemple n°g.) . . Lem |

Sur les leves it les frappés naturels, ou sur les
antécedens it les conséguens des propositions.

Pour bien dthguer lcs levés et les frappes na-
turels et inhéras & la Musique , il ne faut que diw
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viser la note qui ale plus de valeur par celle qui
en a le moins. Par exemple , si dans vne mesure
vulgaire et i1sochrone, une blanche est suivie de
quatre croches, 1l faut diviser la blanche en quatre
croches et en faire un frappé et un levé, un frappé et
un levé. Si une noire est suivie de deux croches, il
faut diviser celte noire en deux croches. S1 elle est
suivie de trois croches en triolets, qui sont des liers
de noire, la noire doit se diviser en Lrois tiers et non
en deux moitiés. ( Foyez les exemples qui sont
sous le n® 10.)

Dans ld division binaire, le levé se désigne par un
1, comme étant le premier tems de la cadence; le 2
désigne le second tems, le frappé.

Dans la division ternaire, la cadence naturelle,
qui ne renferme que deux noles, se deésigne par ¥
pour le levé, par 2 pour le frappé, ainsi que la ca~
dence binaire. Mais quand elle est composée de trois
notes €gales, il n’y en a, le plus souvent, qu'une en
levant et deux en frappant; et dans les aulres cas,
deux en levant et une en frappant. L

Dans la division ternaire, il y a une sorte de syn-
cope , quand le levé est double en duré: du frappe;
ce qui est plus sensible quand ce levé rest composé
que d'une seule note, que quand il I'st de deux.

Dans la mesure a trois huit et dans tous ses mul-
tiples §, 9, 2, les croches appartienneit a la division
ternaire , les doubles croches a la divston binaire.

En conséquence , les noires de lamesure a}, ¢,
s, doivent cadencer de trois en trois; les croches,

de deux en deux. 1l en est de mém: des blanches
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3. Elles y cadencent de trois en Irois ; les noires,
de deax en deux. Dans quelque mespre que ce soit,
les notes en triolets cadencent lou;aurs de trois en
tro:s Mais les sixains ont devx manieres de caden-
cer : la bmalre et la ternaire. Clest cependant par
erreur que l’usage a introduit ces,deux cadencés
pour les sixains ; car ils ne devraient cadencer que,
de trois en trois notes, en partant de la seconde note
de chaque sixain, ou de la troisieme, suivant le
Bhylhme (Foyez ie n° % des exemples.)

_ Pourqum ne devraient-ils cadencer que de celte
manigre ? C'est qu'en dounant a ces sixains la di-
vision binaire , on change de Rhythme et passe de
la mesure a;ou a §, a la mesure a Zou §. Il serait
essentiel qu’'on' ne livrat point a I'arbitraire des exé-
cutans I'oplion de cadencer les sixains de trois en.
trois notes ou de deux en denx; car il n’y a..que
I'une ou J'autre de ces deux maniéres qui puisse
rendre le sentiment de lauteur. 1l faudrait doac.
mettre toujours un 6 ou un 2 sur ceux gui doivent
se cadencer de deux en deux notes, et un 3 sur.

ceux qui doivent se cadencer de trois en trois notes.
Delaversification de la Musigue, et des Rbyﬂzmes. |

LLa Musique peut étre non mesurée, et alors elle

ressemble au Plain-chant ordinaire. La difféerence:

entre 'un et I'antre vient de ce que le Plain-chant
est fait en prose non mesurée , melodique , et la
Musique en prose non mesurée, barmonique. En .
conséquence , la Musique peut étre mesurée et n'éire .
pas versifiée. Sa versification vient du placement .
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végulier et périddique des repos de tonique ou de
dominante qui doivent se trouver de deux en deux
mesures , de“qualre en quatre ou de huit én huit.
- X Comme la ‘division ou la multiplication par deux
est la plas parfaite-pour les consonnances, pulsque
Yoctave el les octaves ne sont produites qué par
cetle division ou sous-division ,  de méme la multi-
plication par deux , pour le nombrc dcs ‘mesures’
1sochrones , est également la p]us parfaite. Les vers
de trois mesures sont donc moins naturels, €t né
doivent j ]amms g'intercaller entre les vers de q'uatre‘
mesures , mais s’accoupler avec lés vers de’ héme
durée ; car autrement on'les prénd -pdur des vers
faux auxquels i1l manque une ' mesure. On ne’'s'en
sert ‘méme guere que dauns la Mumqua vocaie et’
dans les mouvemens lents. | hettag s

Un vers peut élre divisé’ en déux'parlies ou hé<
mistiches , termines chacun par un repos de lomque
ou de dominante. - ' | 2
: Ce sont les vers un peu longs qu'il faut césurer,’
couper ainsi ea deux parties, afin qu'ils ne ressem-"
blent point a de la prose. Un vers ou an‘hémistiche”
non rhythmeé peut étre composé d’'uo plus ou.moins,
grand nombre de propositions, soit mélodiques,
soit harmoniques; car, ce qui fait Ie vers, cCest ie
nombre de mesures 1sochrones qu'il renferme, et
non le nombre de propositions.Quand il est rhylhmé, '
toutes les propositions d'un Héristiche doivent se’
correspondre entre elles, et, pour le nombre etia
durée de chacun'de leurs membres, soit dans le’

meéme vers, soil d'un vers a I'autre, parce que c'est"

¥

{!

1
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cetle, symélrie qui forme le Rhylhme pmmammt
dit.,( Voyez le n°. 12 des exemples.) .

Qu’on ;a fait de phrases sans s entendre, et sur Jﬁ
Rhythme et sur Harmanie ! Des, diseonrgurs ,. qui »
n'ont qu'un sentiment sonrd de:la vérilé el quelques
nolions vaguesde la sciengce dont ilsi veulent Wailey iy
manguant de celte raison-forte , de c'e;iugem,entrqui':
conduit a une vérilable analyse, entassent des mols.
sur'des mots, et enveloppent d'ane double nb&ct}me
ce qulls pretendem ﬂelawcm RIETTTH TR U HY

. . - , 3 SRIRS ;fi
De ia Meladte e& de Z’Hﬂmmme m‘uma#-

. La Résonnance du corps sonarg ¢ ng nows offve pas
seulement le type de I'Harmonie et celui de laMé-
lodie séparément, mais elle nous présente encerg
la Mélodie sur I'Harmonie gui. lui sert-de fonte-
ment , puisque cetlle Résonnance- fail entendre kg:
chant sol ba' 6i wi ve mi fa sur. lﬂpcm\d ol s ne
@i o
, Amm dunc, lanature eﬂe—meme nous iourmt -lA
dissonnance harmeoniqgue et la disspnranoce. mekb
digue, et elle nous en-enseigne emploi, .

Raemeaqu a donc affirmé une erreur des pl,u,s
graves, quand al a dit que la Dissonnance n'est peint
dans Ja nature. Em ontre gue ceite assertion ast plein
mement démentie par le fait, elle Uest aussi.pan le
raisonnement; car, nes gue de naturel we .peud
entrer dans la Musigne, puisgqu’elie est une langue
toute naturelle. Le génie peut y placer nn clémens
avant anire, ou sm elément au-dessus de llavire;
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mais tous les génies des compositeurs réunis n'id=
venterent, ni n'inventeront jamais un seul de 'cés
élémens que la nature seule a exclusivement la puis-
sance et le droit de fourmir.

Les compositeurs ne peuvent faire qu'un usage
plus ou moins heureux de ces élémens, selon le
degré d'invention et de sensibilité dont'ils sont
pourvus. ' '

C’est encore la nature qui nous apprend 4 mettre
la Melodie dans la parlie supérieure , et 'Harmonie
dans les parties inférieures. Il est tout simple que les
vibrations des sons aigus étant plus rapides, on
fasse ordinairement plusieurs sons aigus contre un
grave; ce qui ne soppose cependant pas a ce que
I'inverse ait lieu, quand ce qu'on a a peindre I'e-
xige. '

C’est une venité de fait, que présente la réson=-
nance du corps sonore, que les sons qui ne sont
point harmomiques peuvent passer entre les har-

moniques sans détruire le sentiment de 'Harmonie.'

Ainsi, sol la si ut ré mi fa passent sur sol si ré fa,

sans que le Ja, I'ut et le mi de cette série mélodique
détruisent I'Harmonie sol si ré fa. Ainsi, la

série sol la si ut re mi fa sol la passe sur sol si
ré fa ou sol si ré fa la, sans délruire I'impression
harmonique de sol si ré fa la ; ce qui prouve que
la ut mi sol, qui sont les notes intermédiaires entre
sol si ré fa la,s'y neutrahisent, quant a 'Harmonie,
et ne font que répandre une variété mélodique qui
en accroit le charme. C'est la tout le secret de la
Mélodie, secret que la nature nous révele, comme

%
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tout le reste, quand nous savons V'écouter et F'én-

!

tendre. e R L

Des Mélodies de diverses éspéces.

" Un chant peut étre composé d’une suite de notes
placées sur des degrés conjoints et mélodiques, et
dont chacune peut faire partie d'un accord différenty
comme au n°. 12 des exemplesi i Lo )
Alors, chaque Partie musicale - est vrarment rens
fermée dans ses strictes limites , et ne fait absolu~
ment l'office que d'une seule Partie , ce qui arrive
assez ordinairement dans les Cheeurs 4 mais y répand
souveal plus de monotonie que de charme, 4 moins
que le choix des Accords n’en soit tres-heureux.
La Mélodie peut éire composée dé ce qui appar-
tient harmoniquement a plusieurs parties, et des
notes intermeédiaires eatre celles d Harmonie « notes
intermédiaires qui peuvenl étre dlalomques chro=
matiques ou enharmoniques. 1 ¢ |
~ Ainsi, prenant pour exemple P'accord parfalt ut
‘mi sol, une Partie, au heu de s’'en tenir a faire,
pendant la durée de cet accord, I'une des trois notes
qui le composent , peut les faire successivement
‘toutes trois, et remplir ainsi les fonctions de trois
Parties purement harmoniques, a I'exception gu’elle
‘ne peut s’acquitter de cet office que successivement.
Elle peut, passant par les degrés meélodiques
‘comme par Jes harmoniques, faire ut ré-mi fa sol
‘au lieu d'ut mi sol, et , passant par les degrés mélo-
diques diatoniques , et par les chromatiques, faire
“uty ut® ré ; ré¥* mi, mi fa, fa® sol."

L ]
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Mais quand une partie a fait ces notes différentes,
et forme les différentes propositions meélodiques, «¢,
ut® ré, ré® mi, mi fa, fa® sol, cette Partie n’a ce-
pendant encore fait entendre que I’ Antécédent ou le
Conséquent d’une Propesition Harmonique , I'ac-
cord ut mi sol, rempl barmoniquement et mélo-
digueiment par les cordes diatoniques et par les
cordes chromatiques naturellemeut entre-mélées. Si
cel accord ut mi. sol, ainsi rempli, est un levé har-
monique, un Antecédent,1llui faut un frappé, un
Conséquent harmonique, pour former uve Propo-
sition entiere. Il faut donc, pour que Ja Mélodie aig
de la suile , que cette Parlie, qui a fait un Aatéce-
dent, en fasse aussi le conséquent. Mais ce conséquent
doit-il étre le méme que si c'était trois parties diffe-
rentes qui le fissenl ? Oui, si I'on veut ; et alors u¢ , me
et so/ ont chacun leur couséquent, comme dans la
cadence ut mi sol, ut fa la dans laquelle 'ut est le
conséquent de l'ut, ou le fa l'est de mi, la de sol.
Faut-1l absolument que le conséquent soit pris dans
le mréme sens.que I'Antécédent? Non, il peat I'étre
dans le sens inverse , el alors les notes wt mi sol ont
la fa vt pour conséquent au lieu d'«t fa la. De plus,
on peut ne donrer de suite de conséquent qu'a la
note de ' Antécédent qui est entendue la derniere,
et alors les notes ut mi sol n'ont pour conséquent
que fa ou la; car, dans le passage d'ut mi sol a
ut fa la, le sol touchant a fa comme a Ja, 1l peut
avorr I'une ou lautre pour suite logique, ou l'un
et l'autre. (Foyez le n°. 13 des exemples. )

Comment les Musiciens, qui ne soupgonnent




{ 51 ) '
rien de*tout cela , peuvent-ils néanmoins remplir
assez exactement toutgs ces conditions ? Comme
on parle sans faire de fautes contre la logique , lors-
quon a le sens droit, quoiqu’on n’ait aucune idée

des regles qu'elle prescrit. Un homme qui n'a ja-.

mais fait d'études raisonne quelquefois mieax sur
ce qui est i sa portée; que celui qui a fait ses classes.
Pourquor cela? Cest que la raison, qui n'est pasla
sagesse , mais le savoir naturel, est un don de la na-
ture, et non un present de nos maitres; et comme
nous apprenons naturellement a ‘énoncer nos 1dées,
de méme nous apprenons naturellement a enchainer
des sons.J’al connu quielques Musiciens qui n’avaient
aucune espece de notions des principes de la Mu-
sique , especes d’idiots qui n’auraient pas pu soutenir
la moindre conversation, qui improvisaient néan-
mons sur ’orgne, non de grandes et belles choses ,
mais de pelits discours tres-sunivis. D’ou vient cela?
De ce qu'ils s'étaient plus essayés a parler le langage
musical que le francais.

Lorsqu’on prend pour la premiere fois la parole
dans ce bas monde, on n'est pas en état de faire une
harangue de Cicéron ; mais, peu a peu, on apprend
a joindre une proposition al’autre : il en est de méme
en Musique. Il nous suffit d’avoir des idées et d'en-
tendre parler ou faire de la Musique, pour que nous
parlions ou composions. Mais 1l y a cette différence
entre 'homme qui parle sans principes’et le musi»
cien qui compose sans principes, cest que celui qul
parle peut faire, sans s'cn douter, beaucoup de
fautes contre la grammaire, et que le musicien ne

-

-
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se trompe presque jamais sans se redresser lurméme.
Voici pourquoi. La Musique n’ayant rien de con-
venu dans ses €lémens, le musicien ne peut y man-
quer 2 une convention qui n’existe pas, et il est averta
par la nalure de ce qui blesse les lois de la nalure.
Mais celui qui parle ne peut étre redressé par la
grammaire qu’il ignore, lorsquil s’écarte des regles
qu’elle prescrit, parce que la grammaire étant locale
et de convention, elle n’est qu’avec 'homme qui I'a
mise dans sa meémoire. 1l n’en est pas de méme
de la logique : naturelle a Jesprit de 'homme
comme les yeux a son corps, elle est par-tout la.
meéme , et par-tout il la porte.avec luin Celte raison
se manifeste en lui, soit quil parle la langue des
sons , soit qu’il se serve de tout autre langage.

Mais ce que I'on nomme proprement le raison=
nement , et cet autre raisonnement que 'on nomme
sentiment musical , ne sont pas souvent développés
au méme degré dans un individu. Quelques gens
d’esprit sont aussi peu musiciens, que cerlains mu-
siciens sont peu gens d’esprit; ce qui vient le plus
souvent, dans 'un comme dans l'autre, du défaut
d’exercice. Quelquefois on dirait cependant qu'il y a
privation de sentiment musical dans I'un, et priva-
tion d’'esprit ou de jugement dans l'autre, mais ce
cas est le plus rare ; car, 1l est bien peu d’hommes,
d’esprit , anti-musiciens, qui n’entendent avec quel-
que plaisir une  marche, une contre-danse ou une
walze, comme il est bien peu de musiciens, anli-,

homme d’esprit, auxqucls on ne puisse avec succes

R
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faire entendre un quolibet ou les paroles d’une
chanson.

Des Accords.

J'ai deja dit que les Accords existent depuis une .
tierce jusqu’a quatre exclusivement : ainsi sol si,
sol si-ré , sol si ré fa et sol si ré fa la sont des Ac-
cords. '

1l ne peut exister deux tierces majeures que dans
un Accord de neuvieme majeure, tel que sol si ré

fala,parce que dans tout aulre ensemble de notes,

deux tierces majeures y détruisent I'unité , et sans
unité point d’ #ccord.

Ut mi sol si n’est donc point un Accord, puisque
sol si s’y oppose. 1l en est de méme de fa la ut mi.
Le si dans le premier de ces Accords , et le mi dans
le second, n’y sont pas notes d’Hdrmonie , mMais notes
de Mélodie et. de passage.

1l en est de méme du sol* dans ut mi sol®.

Un Accord diatonique peut avoir pour antécédent
ou pour consequeut un autre Accord diatonique
quelconque du méme ton. 1l ne faut, dans le pas—
sage de I'un a l'autre , qu'éviter les deux quintes
justes de suite , les deux septiemes ou les deux se-
condes, soit effeclives , soit supposables par le rem-
plissage melodlque, parce que deux dissonnances
de la méme espece qui se succedent sans interme-
diaire , detruisent 'unité et font I'effet de deux Mu-
siques différentes que I'on entend ensemble et qui ne
s'accordent poiant.

On ne fera donc pas , comme n°. 14, des Accords
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parfaits ou de deux tierces, par degrés conjoints ,
sans les renverser : mais on les renversera. comme
n° 15; car dans le n° 14 c’est comme si deux per-
sonnes chantaient a la tierce le duo ™ /3 s l2 5 ut ve ms

wt vé mi fa sol la 53 uk

pendant qu'une troisieme chanlerait le solo sol /a
st ut ré mi fa sol. |

. .Une suite. d’Accords de septieme par degrées con-
joints, comme le n° 16, est une chose épouvantable.
Cest comme si deux personnes chantaient un duo
a la tierce , pendant que deux autres- chanteraient
ce méme duo dans un autre Ton, savoir : ; 5 % &

St ut ré mi
- @ 502 14 3i wb®

Tout Accord qui a besoin de préparation n’est
point un Accord , a ‘moins que cetle préparalion
n’'ait pour objet d’éviler 'amphibologie ; ce qui ar-
rive a I'égard de la sixte superflue.

Tout Accord qui renferme deux tierces majeu-
res , sil n’est point un Accord de neuvieme , est
don¢ un faux Accord , puisqu'il ne peut-élre entenda
sans préparation ? Quels sont ceux qui ont besoin
de preparation? Tous ceux qui ne sont pas exclu-
sivement composés d’intervalles harmoniques , tous
ceux qui renferment une septieme majeure ou une
quinte superflue ou leur renversement, si I’Accord
est renversé ; et ainsi des aulres.

Tout veritable Accord peut former une suite de
meme espece par tel intervalle que ce soit; car 1l
ne sagit a I'égard de chaque partie, prise sépare-
ment , que d’observer les lois de la melodie et de
la logique musicale; et quant a I’ensemble de ces
diverses mélodies , il ne faut que suivre les lois de

—
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I’Harmonie ; qut sont toujours les memes. - Ainsi,
celul qui sait faire sciemment une proposition de
chaque espece , sait faire également toutes les pro-

positions .de la méme éspeéce et .de toutes les es-
peces.

Des .A4ccords par supposition.

Les Actords de ‘cette espece ne sont que des
prolongations de toutes les notes d'un Accord sur
une des notes du suivant; et dans les'pédales ou
ténues, ils doivent étre counsidérés comme de pas-
sage, car il y a des Accords de passage comme il y
a des notes de passage.

Suspensions ou Retards.

Les Suspensions ou les Retards n’ont rien de dif-
ficile;; ils ne sont, en general, que la prolongation
d'une note ou de plusieurs notes de I'accord anpté-
cedent , prolongées sur une. portion de Jaecord
conséquent dont elles retardent et font désirer I'ar-
rivée. C'est une note oy des notes d Harmonie d'un

ancédent , qui deviennent noles de Melodie sur un
conséquent.

SYNCOPES.

Quant aux Syucopes, ce sont des noles qui ne

frappent qu'un demi-ltems avant ou apres celui avec
lequel elles devraient naturellement frapper.

La Syncope vient du déplacement de la proposi~ -
fion musicale, comme I'élat de Syncope proprement
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dit , est une altération, un dérangement des mouve-
mens naturels.

De Zaccord de la Musique avec la Poésie. '

La Musique ne peunt s’accorder en tout et par-
tout avec la Poésie. Dans celte aimable alliance ,
comme dans les nceuds de I'hymen , il y a des sacri-
fices mutuels a se faire. Qui s’'oppose a ce que cette
union soit parfaite ? La nature différente de ces deux
langages , dont les propositions élémentaires ne sont
pas de méme mesure, Tout, dans la Musique , se
cadence, se rhythme de deux en deux notes ou de
trais en trois. La Poésie varie davantage.

Pour prosodier parfaitement, il faut que le mu-
siclen place chaque syllabe breve sur.un tems ou
Ton puisse lever, sur un antécédent ; el chaque syl-
labe longue sur une note ou I'on puisse frapper, sor
un conséquent ; et rien n’est plus facile a faire,, quand
on connait ma théorie sur les propositions musi-
cales.

On peut donc, d’apres cette regle invariable ,
compler combien, dans chaque opéra, le musicien
a estropi¢ de fois la prosodie.

Mais comme ’Harmanie ne cadence pas ordinai-
rement d'une maniere aussi rapide et aussi serrée que
la Mélodie , la parole peut aussi cadencer plus len-
tement que la Mélodie. On peut'donc placer plusieurs
notes sur une Jongue et méme sur une bréve; mais
1] faut néanmoins que la Jongue soit toujours longue
en comparaison de la bréve, et la bréve toujaurs

LS
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bréve , relahvement a la durée de la Jongue.

La difficulté d’accorder la Musique avec la'Poésie
ne vient pas seulement des longues et.des breves,
anais de l'inégalilé périodique , de l'irrégularité des
wvers qui ‘passent pour €gaux , parce qu’ils le sont
effectiverent quantau nombre des syllabes, mais non
quant a.leur darée, qui importe autant .en Musique
-que la: quotité de ces syllabes; car ce qufait la
‘Musique, ce n’est pas  seulement le nombre- des
notes et la différence des sons du grave & lalgu,
mais encore leur durée. | ol

1l y aurait un moyen a employer par lespoétes, qui
faciliterait beaucoup le musicien et lm ferait com-
poser des chants bien mieux hylthmés, et par con-
sequent plas parfails , ce serait de rhythmer, I'un sar
I'autre, les vers qui se correspondent ; mais ce con~
seil est plus facile a donner qu’a suivre. Cependant
nous avons des preuves que cetlewifficulté est bien
surmontable ; car plusienrs poetes, et entre autres

M. Hoffman , Yont vaincue dans bien des mor-

ceaux , sans que I'on s’appercoive qu'ils aient eu a I3
combattre.

DES MODE S.
Les philosophes déclamateurs, qui n’ont guere

qu’une faible teinture de Musique , vont disant on
imprimant par-tout .que les anciens avaient-plus de

Modes que nous. lls se trompent fort; mais c’est

moins encore leur faute que celle des musiciens
qui ne savent pas instruire ces philosophes de ce qui
se passe. .
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Les raisonneurs voyant que nous ne complons
que deux AModes, le majeur et le mineor, et que
les anciens en comptalient quatorze , sept authenti-
ques et sept plogaux , semblent en plemn droit de
cconclure que les anciens étaient plus riches que nous
de douze Modes. Cela serait ainsi , -en ‘effet , st nous
mavions en méme tems que nos deux beaux
Modes harmonigues , les quatorze Modes mélodi-
ques.des anciens-dont on se sert sans.le savoir, et
dont on ne parle jamais. Voila ce qu'ignorent les
déclamateurs, et, 1l faut le dire, ce que les Musi-
clens ne savent guere mieux , car moi seul a1 dis-
tingue les Modes Meélodiques des Harmoniques ;
distinclion nécessaire et qui termine , d'un seul mot,
toutes les disputes que I'on a agitées sur la Musique
ancienne qul. etait loute melodique, comparée a la
moderpe , trop continuellement harmonique.

Les modernes se servent des Modes anciens , guz
sont ceux du Plain-chant, dont le systéme est
aussi. mélodigue , quand , laissant reposer l'oreille
de I'Harmonie , 1ls ne.font que des unissons ou des
octaves , et sur-tout lorsque , ne se boohant pas a
parcourir seulement l'octave de la tonique, qui est
le renversement de son Heptacorde , ils parcourent
aussi les six autres Heptacordes en lout ou en par-
tie. Ces Modes et ces Heplacordes des anciens se
trouvent n® 17 des exemples.

. Notre Mode mineur harmonique n’est que le
Mode majeur dont les trois accords parfaits mineurs
deviennent les principaux , de “secondaires qu’ils
gtaient dans le Mode majeur, et dont les trois ac-
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cords parfails amajeurs, qui €taient les principaux,
deviennent les secondaires..
. Mais pour caractériser completiement le Mode
‘mineur et porler le centre d’wus mi sol a la ut mi,
1l faut diézer le sol et le rendre , comme on dit,
-note sensible.

1l n’y o pas de nete sensible en clle-méme, parce
" qp’il n’y a aucune note qui ait en elle-méme un ca-
ractere.. Le caraclere de chague nole n'est absolu-
ment que relauf; et ce n’est pas parce qu'on monte
d'un demi-ton, du si a I'ut , que le si est note sen-
sible d’«¢; car on monte aussi d’'un demi-ton du m: au
fa, sans que le mi soit nole sensible. Ce qui rend le
si habile a indiquer le ton d’«¢ exclusivement a tout
autre , c'est son ensemble avec le fa, qui forme une
fausse quinte , soit que ce fa ait été entendu avant le
si, soit quil frappe avec ce siy parce que le ton
d’ut ne présenlant qu'une seule fausse quinte dia-
tonique ou un seul triton, qui en est le renverse-
‘ment, celle fausse quinte dialonique n’appartenant
qu’'au seul ton d'ut, duns le Mode majeur, il est
tout sumple que ce qui exclut tous les autres tons
‘majeurs, or celm d'ut, etablisse et signale ce ton
d'ut. __

Lie ton mineur a besoin, pour étre gnticrement
caracteérise , de faire entendre la sixle mineure avec
la seusible , comme sol* si ré fa en la mineur,
parce que ce Mode a deux fausses quintes , sol* ré
el sz fa. .

Ce so/* s'employant aussi dans I'accard de la
gdaminante mi sal’ﬁf si, et méme beaucoup plus soue
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~enl que le sol naturel, fail qué dans ce Mode,
comme dans le Majeur, le repos de dominante y
a'licn sur un accord parfait majeur. Quand on fait
«ce repos de dominante sur mi sol si, au lieu de le
faire sur mi'sol*® si ,le Mode mineur prend une
teinte anlique, par la raison qu’il rentre alors dans
un Meode meélodique des anciens , privé de note sen-
‘sible ; selon l'acception ordinaire que l'on donnea
ce mot de note sensible. Cest ainsi que le plain-
chant dit ut ré ré la si® la, au ien d'utz ®, et par
conséquent sol la si ut ré mi fa mi,au lieu de so/%
‘da st ut 1€ mi fa mi.

Des Desseins sujets ou Thémes.

.. Les Desseins sont une ou plusieurs propositions
-melodiques , un chant plus ou moins court, que
-Fon s'astreint & porter sur différens degrés de I'é=
chelle musicale du méme ton et dans ditférens tons,
et a faire passer successivement dans les diverses par-
ties , selon les procédés du contre - point simple ,
double, triple ou quadruple; procedes qui devien-
nent bien moius difficiles quand 1ls ont, comme ici,
le vrai tawif des consonnances et des dissonnances
‘pour base.

. Un contre:point double est celui dans lequel on
n’a employé que les intervalles renversables a un in-
tervalle quelconque, comme al'octave, ala neuvieme,
a la'dixieme-, a la onzieme, a la douzieme, a la trei-
zieme , a la quatorzieme, a la quinzieme. ( #oyex
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pour cela mon Cours complet d’Harmonie et de.
Composition.)

- Les contrepoints doubles, lrlples et quadruples,
sont les difficultés les plus grandes que I'on puisse,
proposer aux grands musiciens ; car, sur cent com~
positeurs, il y en a qualre-vingt-dix qui en igno-
rent les procedes. Les ignorans feignent de mépriser
cette science ,comme le renard méprise les raisins
qu’il ne peut atteindre. lls font plus, ils vont jusqu’a
dire que les fautes les plus grossieres de leurs ché-
tives partitions sont faites expres , pour montrer leur
dnerie sans doule , car ce n’est bon qu'a cela. Les
Midas , qui jugent encore plus mal la Musique que
ceux-ci la composent , mettent sans facon au-
dessus des chefs-d’ceuvre des Sacchini, des Gluck
et des Mozart, les misérables productmns de ces
composileurs,(r). On doit bien rire dans les pays
étrangers, quand on voit de pareils jugemens arriver’
par la poste. Les bons compositeurs de la capitale,
dont plusieurs sont ici présens, doivent étre plus
indignés que moi encore de ces jugemens ridicules ,
puisqu'ils blessent autant leurs intéréts que I'équité,
et qu’ls répandenl la confusion et le decourage-
mens parm1 les vrais artistes. Les pents chants ne
font pas les grands compos:leurs ; mais les grands
compositeurs sont ceux qui, a toutes les autres
parties de l'art, joignent le talent d'imaginer des

(1) Je ne cite point d’auteurs vivans , pour n’étre point
embarrassé sur le choix. ‘
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chants heureux , et de beaux chants que la seule insa
piration nous donne quelquetois , mais qui souvent
aussi appartiennent plus qu'on ne croit au génie
exerceé , nourrt de bons exemples, et soutenu par
Ja science qui n’est point le pédantisme , mais le yrai

5avolr.

CONCLUSION.

Ce systéme est le seul fonde, puisqu’il est le seul
qui soit par-tout appuyeé sur la nature et d’accord
avec la bonne pratique, laquelle n’est que les lois
de la nalure , mises a execition par I'instinct ou
par la science.

Ce systéme est le seul fondé , puisqu’il est le seul
qui explique tout d'aprés des principes généraux
et tellement vrais, qu’ils ne souffrent aucune es=
péce d’exceplion.

Ce systéme est le seul complet, puisque c'est le
seul qui embrasse toutes les parties de la Musique ,
le seul ou elles soient vraiment lices au méme
principe (1).

Cette théorie est enticrement neuve, due & mes
découvertes , a mes meédilalions, et non pas a des

(1) Quelques-unes de ces parties pourraient recevoir un
developpement plus grand , s elles étaient traitées en par-
ticulier; mais un ouvrage dans lequel elles sont réunies,
serait trop volumineux, sil'on 8’y appesantissait sur tous les

details.
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lambeaux de vieux livres cousus les uns aux bouts
des autres.

Sans ce systéme, la Musique est encore sans vraie.
théorie, el n'offre que des regles éparses, 1nsuffisantes
ou fausses , et sans ensemble comme sans base.

Depuis Rameau , on ne péut équitablement meltre
aycun ouvrage théorique, écrit sur la méme ma-
tiere , en parallele avec celui-ci, soit par le nombre
et 'importance des vérités nouvelies qu’il renferme,
soit pour l'utilité dont il peut étre; ce que je m’offre
a prouver pied a pied. SO

On peut trouver de la présomption dans ce lan-
gage, ce n'est cependant pas celui de la vanité et de
T'orgueil , mais celui de I'entiere conviction; il doit
£tre permis dans les sciences, ol il n'est pas ques-
tion d’afficher une feinte modestie, mais de donner
des preuves, et I'on doit' le pardenner surgout a
celui qui a autant de peine que moi 2 obtenir jus-
tice , malgré les illusires protecteurs qui veulent
bien s'iatéresser a ce qu'on me la rende.

B e s -
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NOTES AUXQUELLES RENVOIE LE TEXTE,

Ex réponse aux objections faites par MM. les
commissaires nommes pour faire un mppart sur

ce nouveau Systéme.

(A.) Caomu'r-—on que MM. les membres de la
section de Musique de la classe des Beaux-Arts de
I'Institut prétendent que la Musique n’est point une
langue ? Quand j'ai entendu le célebre Grétry émettre
cette opinion , j'al cru voir un des grands prélres
d’Apollon abjurer le culte de son dieu, et déposer
ses lettres de prétrise.

La Musique n’est point une ]angue dit M. Gré-
try, car elle n'a pas méme l'infimtif. Non, sans
doute, la-Musique n’a point d’infinitifs ; car, si elle
avait des infimtifs, elle cesserait d’étre une ]angue‘
naturelle, et deviendrail langue de convention.

La Musique n’a point de verbes, mais elle a des
propositions , des phrases, des périodes, des dis~
cours; elle a des vers et des rhythmes. Elle a une
logique que vous avez suivie, a votre insu, dans vos
chants heureux que tout le monde sait par cceur, et
c’est assez pour I'appeler langue , non de convention,
mais naturelle. 11 n'y a point d'infinitifs dans le chant
du rossignol, mais ce chant est un langage aimable

et passionn®
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Si les langues de convention ont la faculté de tout
exprimer avec precns:on, c’est que. ces langues ne
sont pas astreintes a representer, a dessiner les ob-
jets , mais seulement 2 offrir le 51gne de rappel con-
venu de chaque 1dée , avec les signes grammallcaux'
qui servent a les ordonner. Or,comme il ya a peu
prés, daos les langues les plus formées, des signes
convenus pour tout rappeler , 1 s’ensuit que loules
les idées peuvent s’y rendre avec une assez grande
justesse.

La Musique, dit-on, ne peint que la joie, la tris-
tesse, le plalsu‘, la douleur. Mais, tout n ‘est-il pas,
pour nous, peine ou plaisir ? Dés que vous avez les
deux extrémes, en partant de chacun, vous aurez
les degrés intermédiaires, et, par ce moyen , le va=
gue diminuera & mesure que vos degres » entre 'un
et I'autre,, se multiplieront, en se divisant et se sub-
divisant. .

+Le musicien qui parle le mieux celte ]angue y est
celui qui sent le plus de ces degrés intermédiaires ;
comme le poéte le plus habile et le plus éclairé, est
celui qui compte le plus de nuances entre un senti-
ment et celui qui lui est opposé.
~ Je sais trés-bien que la Musique n’est point une
langue qu’on puisse employer pour commander des
macaroni chez le restaurateur, ou des bottes a son
cordonnier; car, ce langage de 'ame et du ceeur
n'a guere d’expressions que pour ce que 'ame et le
cceur éprouvent. Mais, demandez a un poéte dra«
matique dans quel moment 1l appelle la Musique &
son secours. S'il connait son art, il vous répondra
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que c’est quand il a amené une situation a son com-
ble , et lorsqu’il ne trouve plus, dans sa propre
langue , de couleurs assez fortes ni assez vives pour
achever son tableaun, Aipsi donc, la ou I'expression
des autres langues cesse , commence celle de la Mu-
sique. Donc Ja Musique est une langue, et c'est de
toutes la plus éminemment expressive. C'est la Mu-
sique qui conduit les guerriers a la gloire, en leur
parlant encore, apres que la voix de leur chef a
cessé de se faire entendre. C’est enfin dans ce divin
langage, nous’ dit la religion, que les anges céle-
brent dans les cieux la bonté et la grandeur de
I'Eternel.

La Musique ne nomme aucun des objets sensibles

de la nature , mais elle exprime ce que leur présence

.ou leur absence nous fait éprouver de doux ou de

cruel ; elle ne nomme pas la ‘rose, mais mollesse
douceur, que son parfum excite en nous; elle ne
met pas dans la bouche d’'Orphée le nom d'Euri-
dice , mais regrets , douleur, désespoir d’avoir
perdu cette amante adorée. La Musique, comme la
langue des muets , n’a point de mots , mais des dé-
finitions analyuques elle ne dit point cheval, mais
elle imite le galop qui le rappelle ; elle ne dit pas ¢o-
lombe , mais tendre gémissement; elle ne dit pas
victoire , mais joie militaire,

( B.) Comme depumis Pythagore et Aristoxéne,
pour ne pas remonter plus loin, on'se dispute sur la

division du Monocorde et sur la vraie étendue des
intervalles , I'octave exceptée, il n’est pas inutile

- a i — — @
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d’avertir ic1 que, quel que soit Je parti qu'on em~
brasse, cela ne change rien a la bonté de mon sys-
iéme.

Je dirai donc aux .pbysiciens et aux musiciens: Spér-

‘culatifs : Soil que vous adopliez comme canoniqués

les intervalles donnés par la résonnance du corps
sonore, reconnus ¢omme iels par Swlzer, par I'abbe
Jamard et autres, ou, soit.que vous fassiez, a cet
égard, le proces ‘a la nature, je ne discuterai point
la-dessus, afin d’abréger. Ainsi , faites la septieme
mineure plus haut, et la onzieme plus bas; ji’y
consens. K ot% ot ,

Je dirai également aa musicien, pratique : Je me
viens rien changer a ce que vous faites; avec une
pleine et entiére approbation de votre oreille ; mais
je viens expliquer a votre esprit, compléetement et
avec meélhode, ce que valre propre sentiment mu~
sical vous dicte et vous fait pratiquer. Cest la le but
de la théorie ; verifiez sije Fai atteint , et pardmmez-

moi d’avoir compris la nature. ke WOV

Dites §ue volre tierce majeure est composee de
deux tons, I'un majeur et 'autre mineur, et faites,
malgreé cela, vos deux tons egaux, je ne: dirai pas
comme l'abbe Roussier; dans son savant Memoire
sur la Musique des anciens, que vous chaniez faux,
et que c’est la ce qui fait que la Musique de nos jours
ne produit plus les mémes miracles que ’ancienne;
car, je n'en crois rien du tout. Je ne suis point un
vain déclamateur , et les mensonges de la fabuleuse
anliquité ne m’en 1mposent pas.

Croyez d’aprés moi que la corde -génératrice
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enfante les sept notes, et que c'est la ce qui peut
rendre raison de ce que nous ne sentons qu’un seul
Ton ou Gamme dans ces sept notes ; ou, appelant
avec Rameau trois cordes génératrices, pour en-
fanter ces sept notes , donnez trois méres 4 la Gam-
e, et détruisez ainsi I'Unité de génération; cela
m’est encore égal. Ecoulez-moi sans prévention sur
le' reste, et vous verrez encore une fois que ja1
complétement raison, car Panalyse exacte de ce
qui est, ne peut étre une erreur. »

(C.) Au moyen de cette interprétation de la re-

sonnance du corps sonore, la Gamme n’a plus quune
seule ot méme origine , ce qui est fonde en prin-
cipes.
1l est contre toute espeéce de bon raisonnement de
donner, comme Rameau , trois facteurs a un@umeme
chose, de donner trois cordes génératrices, (rois
meres différentes 4 la méme Gamme; car, c'est
vouloir que trois lignées différentes soient une seule
€t méme famille. La Gamme est une et simple, ou
elle est composée. Si la Gamme est composee de
motes diatoniques apparienant a plusieurs Tons diffé-
rens, il est naturel d’admettre autant de cordes géné-
ratrices différentes qu’il y a de Tons différens. Mais,
trois facteurs différens supposant trois tons diffe~
rens , il n’y aurait plus alors sept notes.dans l]a Mu-
sique , mais le tiers de sept notes seulement. Comme
celle supposition emporte avec elle assez de ridi-
cule pour en sentir I'absurdité, je m’épargnerai la
peine de la démontrer davantage. '
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Si donc, comme on n'en peut douter, il y a sept
notes dans un Ton ou Gamme , cette Gamme,, €tant
une et simple , doit nécessairement sortir d'un seul
et méme principe,, d’une seule et méme corde géné-
ratrice. -
C'est la septitme mineure faible de la réson-
‘nance du corps sonore qui a engagé Rameau a n’ad-
mettre que Taccord parfait dans cetle résonnance.
Mais cette septiéme, qui peut élre considéree comme
faible ailleurs que la, est trés-bien dans celle géne-
ration , non-seulement parce que la nature 'y a
placée , mais encore parce qaelle y est tres~har=-
monieuse.

Rameau , ayant révé que la _
ne pouvait procéder par degrés conjoiats, fut oblige
d’imaginer , pour justifier ce malheureux reve s
son double emploi et Yaccord d’emprunt qui sont
un déraisonnement complet, qui détruisent le prin-
cipe de la Basse fondamentale, simaturel et si direc-
tement fourni par la nature dans la résonnance du
corps sonore , principe que Rameau lui-méme avait
si bien établi, avant que sa main gauche ne vint
ainsi renverser ce que sa main droite avait pose ;
savoir, qu'un accord n’est fondamentalement ou
originairemeut composé que d’une tierce ou de plu-
sieurs ajoutées I'une a I'autre (la seconde note d’'une
tierce étant toujours la premiére de la tierce au
dessus ).

Dalembert , au lieu de repousser ces suppositions
graluiles de Rameau, eut la bonhomie inconcevable
de la part d'un homme comme lui d’ajouter encore a

Basse fondainentale
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cés miserables subtilités. Rameau fait venir réfa la de
Ja la ut, accord anquel on a retranche 'zt et ajouté
le ré, la* si ré fa de sol si ré fa, auquel on a
rélranché le so/ pour emprunterle la®. Dalembert
au lieu de s'emporter contre des suppositions aus-
si deraisonnables, aussi sont dénuces de toute es-
pece de preuves, fait venir I'accord si ¢ fa la de
S0l si ré fa et de fa'la ut ré. Hélas! que l'espnit
humain est faible et aveugle, méme dans les tétes
les meilleures, quand ‘il cesse d’avoir les principes

et la raison pour guide! Et I' Académie des sciences
a sanctionneé tout celal......

__'_'m

ERRATA.

Page 10, ligne 17, lisez iéln’y a plus lieu, et supprimez pas.
. Méme page, ligne 21, lisez considerée et non considerées.
Page 38, ligne 16, lisez n° 6, et non n° 7.
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