
qu’on entend en m êm e teras, par la partition qu’on a 
devant les yeux, ou par des chiffres qu’on trouve com - 
tnunément ajoûtés à la baffe. Les Italiens méprifent • 
les chiffres ; la partition même leur elt peu neceffaire ; 
la  promptitude & la tineffe de leur oreille y fupplée, 
& ils accompagnent fort bien fans tout cet appareil : mais 
ce n’eft qu’à leur difpofition naturelle qu’ils font rede
vables de cette facilite' ; & les autres peuples qui ne font 
pas ne's com m e eux pour la M ufique, trouvent à la pra
tique de l’accompagnement des difficultés infinies ; il taut 
des dix à douze années pour y réuffir paffablement . 
Quelles font donc les caufes qui retardent l’avancement 
des éle.ves, & embaraffent li long-tem s les maîtres? La  
Îeule difficulté de l’art ne fait point c e la .

Il y en a deux principales : l’une dans la maniéré de 
chiffrer les baffes ; l’autre dans les méthodes $  accom pa
g n e m e n t  .

Les lignes dont on fe fert pour chiffrer les baffes font 
en  trop grand nombre. Il y a fi peu d’accords fonda
mentaux ! pourquoi faut-il une multitude de_ chiffres pour 
les exprimer ? les mêmes lignes font équivoques, ob- 
feu rs, iufuffifans. Par exem ple, ils ne déterminent pref- 
que jamais la nature de? intervalles qu’ils expriment, o u , 
ce qui pis eft, ils en indiquent d’oppofés : on barre les 
uns pour tenir lieu de d ièfe, on en barre d’autres pour 
tenir lieu de bémol : les intervalles majeurs & les fuper- 
flus, m êm e les diminués, s’expriment fouvent de la m ê
m e maniéré. Quand les chiffres font doubles, ils font 
trop confus; quand ils font fimples, ils n’offrent pref- 
que jamais que l’idée d’un feul intervalle; de forte qu’on 
en a toûjours plufieurs autres à foufentendre & à ex
primer .

Com m ent remédier à ces inconvéniens ? faudra-t-il 
multiplier les lignes pour tout exprimer ? mais on fe 
plaint qu’il y en a déjà trop. Faudra-t-il les réduire ? 
on  laiffera plus de chofes à deviner à l’accompagnateur, 
qui n’eft déjà que trop Occupé. Que faire donc ? Il 
faudrait inventer de nouveaux lignes, perfeâionner le 
doigter, & faire des lignes & du doigter deux moyens 
combinas qui concourent en m êm e tems à foulager l’ac
compagnateur. C ’eft ce que M . Rameau a tenté avec 
beaucoup de fagacité dans fa differtatiou fur les diffé
rentes méthodes d'accompagnement. N ous expoferons 
aux m ots C h if f r e r . £3? D o ig t e r , les moyens qu’il 
propofe. Paffons aux m éthodes.

Com m e l’ancienne M ufique n’étoît pas fi compofée 
que la nôtre, ni pour le chant, ni pour l’harmonie, & 
qu’il n’y avoit guere d’autre baflè que la fondamentale, 
tout l’accompagnement ne confiftoît que dans une fuite 
d’accords parfaits, dans lefqtiels l ’accompagnateur fubli- 
ftitaoit de tems en tems quelque fixte à la quinte, fe- 
lpu que l’oreille le conduifoit. Ils n’en favoient pas da
vantage. Aujourd’hui qu’on a varié les modulations, fur- 
çhargé , & peut-être gâté l’harmonie par une foule de 
diflonances, on eft contraint de fuivre d’autres réglés . 
M . Campion imagina celle qu’on appelle réglé de l'oéta- 
tue ; & c’eft par cette méthode que la plupart des m aî
tres montrent aujourd’hui l’accompagnement.

Les accords font détérminés par la réglé de l’o d a v e , 
relativement au rang qu’occupent les notes de la baffe 
dans un ton d onné. Ainfi un ton connu, la note de la 
baffe continue, le rang de cette note dans le ton , le 
rang de la note qui la précédé immédiatement, le rang 
de celle qui la fuit, on ne fe trompera pas beaucoup en 
accompagnant par la régie de l’oéfave, fi le com pofi- 
teur a fuivi l’harmonie la plus fimple & la plus natu
relle : mais c’eft ce qu’on ne doit guere attendre de la 
M ufique d’aujourd’hui. D ’ailleurs, le moyen d’avoir tou
tes ces chofes préfentes ? & tandis que l ’accompagna
teur s’en inftruit, que deviennent les doigts? Apeine eft- 
on arrivé à un accord qu’un autre fe préfente; le m o  
m ent de la réflexion eft précifément celui de l’ exécu
tion: il n’y a qu’une habitude confom m ée de M ufique, 
Vne expérience réfléchie, la facilité de lire une ligne de 
Mufique d’un coup d’œ il ,  qui puiffent fecourir; enco
re les plus habiles fe trompent-ils avec ces fecours.

Attendra-t-on pour accompagner que l’oreille foit for
c é e ,  qu’on fâche lire rapidement la M ufique, qu’ on 
puiffe débrouiller à livre ouvert une partition? mais en 
fût-on jà , pn auroit encore befoin d’ une habitude de 
doigter, fondée fur d’autres principes d ’' accompagnement 
que ceux qu’on a donnés jufqu’à M . Rameau.

L es maîtres zélés ont bien fenti l’infuffifance de leurs 
principes Pour y remédier ils ont eu recours à l’énu
mération & à la connoiffance des confonances, dont les 
diflonances fe préparent: & fe fauvent. Détail prodigieux, 
dont la multitude des diffonances Fait fuffifammeht ap- 
percevoir.
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Il y en a qui confeillent d’apprendre la compofîtion 

avant que de palfer à Y accompagnement ; com m e fi Y ac
compagnement n’étoit pas la compofition m êm e, aux ta- 
lens près, qu’il faut joindre à l’un pour faire ufage de 
l’autre. Combien de gens au contraire veulent qu’ on 
com m ence par Y accompagnement à apprendre la com 
pofition ?

La marche de la baffe, la réglé de l’o ftave , la m aniè
re de préparer & de fauver les diflonances, la com pofi
tion en gén éral, ne concourent qu’à indiquer la fuccef- 
fion d’un feul accord à un autre ; de forte qu’à cha
que accord, nouvel objet, nouveau fujet de reflexion. 
Quel travail pour l’efprit ! Quand l’efprit fera-t-il affez 
inftruit & l’oreille affez exercée pour que les doigts ne 
foient plus arrêtés ?

C ’eft à M . Ram eau, qui par l’invention de nouveaux 
lignes & la perfeâion du doigter, nous a auffi indiqué 
les moyens de faciliter Y accompagnement ; c ’eft à lu i, 
dis-je, que nous fommes redevables d’une méthode nou
v e lle , qui garantit des inconvéniens de toutes celles qu’on  
avoit fuivies jufqu’à préfent. C ’eft lui qui le premier 
a fait connoître la baffe fondamentale, & qui par-là nous 
a découvert les véritables fondemens d’un art où  tout 
paroiffoit arbitraire.

Voici en peu.de mots les principes fur lefquels fa m é
thode eft fon d ée .

11 n’y a dans l’harmonie que des confonances & des 
diflonances. Il n’y a donc que des accords confonans 
& diffonans.

Chacun de ces accords eft fondamentalement divifé 
par tierces. ( C ’eft le fyftème de M . Ram eau, )  L e  
confonant eft com pofé de trois n otes, com m e u t , m i , 

fo l  ; & le diffonant de quatre c o m m e ,/» /, / ,  ré , f a .
Quelque diftinétion ou diftribution q u e / ’ on taflè de 

l ’accord confonant, on y aura toûjours trois notes, com 
me «r , m i , f o l . Quelque diftribution qu’on taffe de l’ac
cord diffonant, on y trouvera toûjours quatre notes, com 
m e / » / , / ,  r é , / * ,  laiffant à part la fuppolition & la fu- 
fpenfion qui en introduifent d’autres dans l’harmonie com 
m e par licence. Ou des accords confonans fe fuccedent, 
ou des accords diffonans font fuivis d’autres diffonans, ou 
les confonans & les diffonans font entrelacés.

L ’accord confonant parfait ne convenant qu’à la to
nique, la fucceffion des accords confonans fournit au
tant de toniques, & par conféquent de changemens de 
t o n .

Les accords diffonans fe fuccedent ordinairement dans 
un m êm e to n . La diflonance lie lefens harmonique. U n  
accord y fait fouhaiter l’autre, & fait lèntir en m êm e 
tems que la phrafe n’eft pas finie Si le ton change dans 
cette fucceffion, ce changement eft toûjours annoncé 
par un dièfe ou par un b ém o l. Quant à la troifieme fuc- 
ceflion , favoir l’entrelacement des accords confonans & 
diffonans, M . Rameau réduit à deux cas cette luccef- 
fion , & il prononce en général, qu’un accord confo
nant ne peut être précédé d’ un autre diffonant que de 
celui de feptieme de la dominante, ou de celui de fix- 
te-quinte de la foûdominante, excepté dans la cadence 
rompue & dans les fufpenlions; encore prétend-il qu’il 
n’y a pas d’exception quant au fon d . Il nous paraît que 
l’accord parfait peut encore être précédé de l’accord de 
feptieme diminuée , & m êm e de celui de fixte l’uper- 
flue ; deux accords originaux, dont le dernier ne fe ren- 
verfe point.

Voilà donc trois textures différentes de phraies har
m oniques: des toniques qui fe fuccedent & qui font chan
ger de ton : des confonances qui fe fuccedent ordinai
rement dans le m êm e ton ; & des confonances & des dif- 
fonances qui s’entrelacent,& où  la confonance eft, félon 
M . Rameau, néceffairement précédée de la feptieme de 
la dominante, ou de la fixte-quinte de la foûdominan
te. Que refte-il donc à faire pour la facilité de Y accompa
gnement , linon d’indiquer à l’accompagnateur quelle eft 
celle de ces textures qui régné dans ce qu’il accompa
gne? Or c ’eft ce que M . Rameau veut qu’on exécute a- 
vec des caraéteres.

U n  feul ligne peut aifément indiquer le to n , la to
nique & fon accord.

On tire de-là la connoiffance des dièfes & des bé
mols qui doivent entrer dans le courant des accords d’u
ne tonique à une autre.

La fucceffion fondamentale par quintes ou par tierces, 
tant en montant qu’en defeendant, donne la première 
texture de phrafes harmoniques toute compofée d’accords 
confonans.

La fucceffion fondamentale par tierces ou par quin
tes en defeendant, donne la fécondé texture, com pofée

d’ac-
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