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eA vous, cher Mailre, cet essai. Jandis que. d'illustres ‘Gompositeurs et T héoriciens me
declaraient gu'un Traite de Z’“Sxpression efait impossible, vous, cher Maitre, vous m aver
encourage, aidé de vos précieux conseils. “Qrace & vos encouragements, la science musicale §est
enrichic d'une branche nouvelle: la connaissance des lois de Uexpression; Uenseignement posséde.
un ensemble de régles positives dont Uobservation pc?rrnét a chague musicien dexécuter
d'une manitre expressive, artistigue loufes les ceuvres musicales, depuis 'humble romance
Jusgwaux compositions transcendantes de nos immortels “Gompositeurs.

Daignez, done, cher Maitre, regarder ce modeste ouvrage comme voire filleul. eAecordez~
lut votre puissante et paternelle protection , et receves, l’expressian de la plus chaleureuse recon~

naissance de vobre admirateur

LUSSY.




PREFACE

Dans ces derniers temps la vulgarisation de la musique a fait des progrés étonnants.
Seule I'Ezpression, dme de la musique, est restée le privilége naturel de quelques
rares aptitudes. Aussi rencontre-t-on généralement beaucoup plus d’habiles exécu-
tants que de musiciens jouant avec expression. Ce fait lient & deux causes principales.

D’une part, s'il est vrai, qu'autrefois les seules personnes poussées par une vocation
artistique s’adonnaient 4 la musique, aujourd’hui nos meeurs, nos convenances sociales
veulent que tout le monde la cultive. Or, tout le monde n’a pas le sentiment musical.

D’autre part, 'enseignement de la musique ne posséde aucun livre qui fournisse
des régles ou des instructions pratiques pour accentuer, nuancer, mouvemenier, en
un mot, exécuter d’'une maniére expressive le theme le plus facile, a plus forie raison
une ccuvre difficile.

Sans doute, des professeurs éminents sont venus au secours des exécutants auxquels
le sentiment musical fait défaut. Ils ont accentué, nuancé, rhythmé une partie des
ceuvres vocales et instrumentales de nos immortels compositeurs. Par I'observation
siricte de leurs indications, 'exécutant le moins bien doué parvient & se donner
quelque apparence artistique. Mais ces professeurs ne peuvent annoter ainsi toute la
musique. Le pourraient-ils, cela ne ferait pas connaitre a I'exécutant la raison d'éire
de ces annotations.

En effet, ces maitres n'ont expliqué dans aucun ouvrage la raison qui dictait leurs
indications et celles-ci ne s’adressent qu'aux yeux, non & lintelligence. Leurs signes
marquent 4 merveille oz il faut accentuer, ralentir, accélérer, etec., etfc., mais ils
n'expliquent pas pourquoi il faut jouer ainsi. Or, il s'agit précisément de savoir
pourquoi le sentiment incite 4 jouer d'une maniére de préférence & une aulre : piano
plutdt que forte, rallentando plutdt qu'eccelerando. Les musiciens croient ’abandonner
au caprice de leur imagination, ignorant que, méme dans Uexécution musicale, tout
est cause et effet, rapport et loi, et que, dans une interprétation vraiment ariistique,
ancune note ne peut étre arbifrairement accentuée.

Le but de cet ouvrage est d'expuser cette raison, jusqu’'a présent inconnue, qui
guide les artistes et les professeurs dans leur accentuation, et de fournir un ensemble
de régles dont I'observation permette & toul exécutant d’annoter et de jouer avec
expression toute espéce de musique vocale et instrumentale.

Loin de nous la présomption de nous poser comme législateur. Ces régles ne nous
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appartiennent pas. Les plus grands maitres les ont observées de tout temps, d’une
maniére inconsciente; instinciivement les artistes et les gens de golit s’y sont
conformés. Notre travail se borne a les avoir découvertes, classées, formulées. Par
cette découverte et malgré imperfection de notre essai, la lacune que nous signalions
dans I'enseignement est comblée; 'empirisme individuel fait place 4 des procédés
scientifiques, I'expression musicale sort du domaine exclusif du sentiment et rentre
dans celui de la raison.

Or, autant le sentiment est individuel et intermittent, autant la raison est générale
et constante; éclairer, seconder le premier par la seconde est donc une ceuvre essen-
tiellement vulgarisatrice.

Ne serait-il pas précieux que quelques mois consacrés a Pétude de cette science
permissent 3 tous les musiciens , non-seulement de s’expliquer la cause des accents,
des nuances, des rallentando, des accelerando, en un mot de tout ce gu'on peut appeler
les phénoménes de I'expression, mais aussi d’exécuter d’une manidre expressive,
artistigue? — Telle est notre espérance!

Des circonstances indépendantes de notre volonté nous ont contraint de livrer & U'impression
le chapiire de U'Accentuation rhythmique avant celui de I’ Accentuation métrique, L'ordre
logique exige que ce dernier chapitre soit lu avant le précédent.

Notre premier désir étant de mettre & la portée de tous ceuw qui soccupent de musigue,
instrumentale ow vocale, Vapplication des régles de Ucxpression musicale, nous avons dil
nous résigner, bien & regrel, & prendre un certain nombre d'ewemples dans la musique
moderne. Nous les avons choisis de préférence dans les morceaux trés-connus et de moyenne
Force, éerits pour le chant ou pour le piano, comme représentant, Uun la mélodie, Vautre
Charmonte, sans nous préoccuper de leur valewr artistique. Cor les faits génératewrs de
Vewpression résidant dans la contexture de la phrase musicale, la page la plus fuidle,
— méme une danse, — peut, ausst bien quune page de Becthoven, offrir des exemples de
ces faits, et il importe pew de savoir pour quel instrument celle-ci est spécialement éorite.

Quant aux procédés d'exéeution propres & chagque instrument, cest évidemment aux pro-
fesseurs spéciaux & les ensetgner.



TRAITE

DE L’EXPRESSION MUSICALE.
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CHAPITRE PREMIER.

CAUSES GENERATRICES DE L'EXPRESSION.

1l y a une vinglaine d’années, nous etimes I'honneur de succéder comme professeur de
piano & M. Ravina dans un des grands pensionnats de Paris, dirigé par les religieuses de la
Congrégation de la Mére de Dien. La supérieure, en nous conflant ses éléves, nous dit:
¢ Je veux que vous leur donniez des principes et des régles dont l'observance leur permette
«d’exécuter avec expression non fel ou tel morceau, aussi facilement oublié que péniblement
«appris, mais tous les morceaua.»

Ges paroles furent pour nous une révélation. Sentant toufe notre incapacité de remplir

un programme d'une telle imporiance, nous nous mimes en quéte dun Traité de I Lapres-
sion musicale. ‘

Mais quelle ne fut pas notre déception d’apprendre qu'un tel cuvrage n’existait dans
aucune langue. Dés lors nous dimes chercher dans les fuwits ce que les livres ne nous
donnaient pas. Nous avons denc écouté attentivement pendant vingt ans les premiers
artistes de notre époque, suivi les évolutions de leur dme ef marqué les notes et les pas-
sages qui paralssaient plus particuliérement impressionner et exciter leur sentiment; nous
avons, en outre, comparé les diverses annofations et accentualions données par les plus
grands professeurs, MM. Moschelés, Marmontel, Le Couppey, etc., dans leurs éditions des
ceuvres de Beethoven, de Mozart, etc. Par cel{te observation patiente, par cette étude mi-
nutieuse, nous avons acquis la certitude que dans des conjonclures identiques, cest-3-dire
dans les mémes passages, les artistes manifestent des expressions identiques sans autres
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différences que celles qui résullent de leur délicatesse de sentiment, de leur virtuosité
plus ou moins grande *.

De cette identilé d’expression, chantée ou écrite, chez les dilférents artisies, nous avons
tiré cette triple conclusion:

1° Tous ont, & degrés divers, éprouvé, en présence des mémes fexies, les mémes im-
pressions, car les mémes effets doivent étre attribués aux mémes causes.

9° Ces Expressions variant selon les différentes phrases musicales et non selon les indi-
vidus qui les produisent, il devient évident que ¢’est dans la contesfure de la phrase musi-
cale, dans les notes, que réside et qu'il faut chercher la cause de I'expression®.

8° Le sentiment de ces artistes n’a pas été libre d’accepler ou de répudier les sensations
regues, La concordance de leurs expressions prouve que le sentiment reproduit forcément
ce qu'il éprouve, sans avoir, peut-étre, conscience de celle nécessité exlérieure , mais sans
pouvoir 8’y soustraire®, ’

Donc, il 0’y a rien d’arbitraire dans I'expression; ses phénoménes se reproduisent sous
I'empire d'une loi comme tous les phénoménes naturcls. Les compositeurs, en accentuant
leurs ceuvres, ohéissent au sentiment de convenances ou d’affinités secrétes el non au caprice.
Chaque signe d’expression qu'ils emploient traduit des sensations et cst destiné a attirer
lattention de P'exécutant sur certaines notes qu’il doil spécialement sentir et faire sentir 4
son auditoire. Mais n'y eiit-il pas un seul signe d’expression, l'artiste véritable jouerait
néanmoins comnie §ils y étaient tous, car leur raison d’étre n’existerait pas moins. Cest ce
que la logigue affirme; c’est ce que l'observation conslate journellement.

4. On ncus objectera que 1d Miripraw, 1a Soxtac, 1a Frezzorint ont chanté un méme morceau d'une
maniére diamétralement opposée, chacene prétanl 4 sa création une physionomie particulizre. Cela ne
prouve rien contre notre thése. Chacune de ces cantatrices a dit ses succds et ses triomphes & des qua~
lités particuliéres; l'mne A la perfection d'un instrument trds-sympathique, 4 une virtuosité prodigicuse ;
lautre 4 un sentiment puissant et délicat, & un golt exquis, ete.....

2. La Contexture, ¢’est 'image qu’un dessin rhythmique offre 4 I'ceil ; c’est ce qui distingue un rhythme
d'un autre. Elle résulte du nombre des notes gue renferme chaque tewps, de leur valeur, de leur marche
ascendante on descendanie, de leur succession par degré conjoint ou disjoint, des accidents, diéses ou
bémols que le chant contient, du nombre de ses parties, ete.....

3. 1l est yraiment étennant qu’on ait pu altribner au sentiment et au caprice le réle générateur de
Iexpression. Sentir c’est subir l‘aiguilloh d'one nécessité: on ne sent pas librement mais forcément.
Toute organisation douée de sentiment est ébranlée par certains faits. Les phénoménes les plus énergiques
ne produisent aucune impression sur une faculté engourdie, émoussée. Imversement, le sentiment le
plus délicat reste inerte, si certains faits ne viennent le meftre en vibration et exciter son activité, L'im-~
pression et I'expression sont donc en raison de Ia force des faits qui produisent le choc et de la délicatesse
du sentiment qui le regoit et le reproduit. Si 'exécutant est doué du sentiment de Vexpression, il sera
choqué par 1es notes érrégulieres et il exprimera ses sensations; s'il est insensible, son exécution, peut-
&tre correcte, sera i coup siir froide et machinale,

Ainsi done les musiciens pressent, ralentissent, déploient de Ia force, de la chaleur ou refrénent leur
fougne et lui préférent la morbidesse, non au gré de eur caprice, mais sous Vimpulsion irrésistible de
certaines notes. Le rfle du sentiment se borne donc 4 celui de révélateur des impressions regues.

Quant au compositeur, la seule liberté qui Iui reste, la phrase wne fois faite, est celle @’indiquer ou de
passer sous silence les notes, les passages qui I'ont particuligrement impressionné. Encore se peut-il que
certaines de ces notes ou certains de ces passages n’aient produit aucune impression sar lui, tandis qu'ils
excitent vivement Ie sentiment de celui qui les exécute, provoquant ainsi des effets d'expression ignorés
par I'avteur Ini-inéme.
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Les causes génératrices de I'expression, résidant dans la phrase musicale, doivent évi-
demment revétir des formes purement matérielles, susceptibles d’étre observées el soumises
a I'analyse et & Ia synthése. Un Trailé de I'Expression musicale cst donc possible tout comme
un Traité d'harmonie ou de melodie’. '

Pour réaliser un tel ouvrage, il suffit de chercher les notes et les passages qui ont plus
particuliérement la puissance d'impressionner et d’exciter le sentiment de I'exécutairt, de
les classer, de découvrir la cause et de déterminer le mode de leur action sur le sentiment;
enfin, de formuler la loi de cette action.

(Vest ce que nous avons tenté dans cet essai et non sans quelque apparence de succeés,
du moins nous osons l'espérer; car 'expérience confirme et sanclionne d’'une maniére
frappante, et sous tous les aspects, les régles que nous avons formulées,

Qu’on nous donne une page de musique, soit vocale, soil instrumentale, dépourvue

d’annotalions et d'eccentualion, et & la simple inspection, en jetant un regard attentif sur
la contexture générale de ses phrases, sur le dessin des rhythmes, sur les évolutions ascen-
dantes ou descendantes, soit dans le chant, soit dans I'accompagnement , sur la rapture des
marches par degré conjoint ou disjoint, sur les accidents chromatiques, les notes a valeur
.exceptionnelle, etc., nous trouverons et indiquerons les notes et passages ol toul arliste,
non prévenu, mettra des accents, de l'emphase, de la chaleur, ou il accélérera, ot il
ralentira, etc. Jamais les plus grands artistes italiens , allemands et frangais n’ont donné
par leur interprétation un démenti 4 nos prévisions®

Qu’on prenne, d’autre part, dans la premiére édition venue, dépourvue d’annotations, les
différents morceaux formant une collection queiconque, publiés, annoiés par un artiste en

renom, par exemple V'Ecole du chant de M™® Viardot-Garcia®, quon y metle les accents,
les nuances, les mouvements passionnels, etc., tels que les donnent nos régles, puis, qu'on
comapare annotation ainsi obtlenue 4 celle que donne pour le méme morceau M™® Viardot-
- Garcia, et si Uon y trouve quelques différences, elles feront voir, ce nous semble, I'avantage
que procure i linstinct et au sentiment le secours de la théorie.

Qu’on prenne enfin quelques Sonales de Beethoven, de Mozart, etc., quon les accentue
conformément & nos régles et que I'on compare I'accentuation ainsi fournie 4 celle que
donnent Moschelés, Marmontel, Le Couppey, le résuitat sera le méme. Or, Moschelés a per-
sonnellement connu Beethoven ; son édition des ceuvres de Beesthoven, de Mozari, efc., a
une réputation universelle ; mieux que personne il sait comment Beethoven accentuail ses

1. Quelques auteurs n'ont pas craint d’en déclarer la conception irréalisable et de condamner ainsi par
avance tonte tentative didactique faite dans ce senms. IYaprés eux Uexpression est quelque chose de si
vague, de si fugitif, de si insaisissable, qu’on ne saurait la ramener 4 des formules positives, scientifiques.
Sans doute les faits qui éveillent el excitent le sentiment masical sont fugitifs, mais ils ne sont pas
insaisissables. On ne sent pas cc qui n’existe pas. Leur réalité s’affirme donc dans les impressions et les
sensations qu’ils engendrent. Pour exciter ainsi le sentiment et en faire jaillir I'expression, ne faut-il pas
qu'ils soient une réalité matérielle et par conséquent susceptibles d’observation?

2. On poarrait peut-étre croire que cette aptitude nous est personnelle et que nous la devons 4 une
longee pratique. C’est une erreur. Tous les musiciens, au bont de quelques heures consacrées a l'étude
de ce Traité, en feront autant. Tous les jours il nous arrive d’écrire, sur un tableau noir, soit des romances,
soit de simples legons de solfége, et an bout de quelques Iegons des éléves de 12 4 45 ans en indiquent
4 mervellle tous les accents, nuances et mouvements.

3. Paris, chez Gérard. Voir aussi: ie Réperfoire du Chanteur, chez Brandus; Foix o Italie, paroles
francaises par Alexis Azévédo, chez Girod:
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aeuvres, et il nous. donne ainsi la véritable maniére de les interpréter. Done si nous
réussissons dans ces cas, on devra nous permettre de croire que nous réussirons de méme
partout, toujours et chez tous les auteurs.

On accusera peut-Gtre ces régles de porter atteinte & la libre manifestation du sentiment.

Il n'en estrien. L'artiste sera toujours libre de choisir les procédés d’exécution, la force,
la délicatesse qui convienment & tel ou tel passage. Ces régles lui laisseront en outre, par
la nature du son, par cette sorte de fluide magnélique qui échappe a l'analyse, toute la
latitude désirable pour manifester son individualité. ‘ ‘

La liberté d'interprétation a d'ailleurs ses limites comme toutes les libertés, limites
imposées par les lois de I'expression. Si les lois que nous donnons sont la formule exacte
des rapports enire le senfiment et les causes des phénomeénes de Pexpression, nul ne peut
s’y soustraire sans tomber dans la licence. Mais pour se soumettre & des lois, il faut évi-
‘demment les connailre. Done ignorance se confond nécessairement avec licence, science
avec liberté !

Faudrait-il, sous prétexte de 11herl;e exécuter plutdt comme les musiciens de carrefour
que selon les régles qui ont guidé nos immortels artistes?..

(Quant aux arlistes dont le génie pénétrant a I'iniuition de ces lois et dont les ceuvres nous
fournissent les éléments de notre induction pédagogique, nos régles ne sauraient se trouver
en contradiction avec leur sentiment, puisqu’elies ne sont que la généralisation de leurs
procédés intuitifs. La théorie dont ceite réglementation est sortie leur fournira au contraire,
par Ianalyse ralionnelle des impressions qu’ils ont subies, une conscience plus nette de
leur génie.




CHAPITRE 11.

THEORIE DE L'EXPRESSION MUSICALE:

La musique ou plutdt le chant moderne se compose de trois éléments principaux :

1° La gamme ou la lonalité dans son donble mode: le majeur et le mineur, c’est-d-dire
la réunion des sept fonctions que les divers sons sonl susceptibles de remplir tour & tour,
Vinfluence aliractive que ces fonctions exercent entre elles et leur subordinalion 4 la tonigue
ou premiére note de la gamme®;

1. Ex, dehors; expression, c¢’'est le contraire d'Zm-pression.

8. La tonigne seule posséde la propri¢té de pouvoir terminer définitivement une phrase musicale.
Enlevez la derniére note d’un air, méme d’une simiple gamme, et le sens en est suspendu , tronqué; or, la
derniére note d'un air est toujours une tonique. Il faut avssi remarquer qu’a la fin d’un air ce n'est pas
la loniqué qui attire, c’'est elle, au contraire, qui est demandée par les aufres notes.

Pour nous gamme ¢l fonalité sont synonymes. Cependant il nous semble que le mot geamme désigne
plutdt un fait physique, acoustique: la fiwésé couservée dans toules les gammes, quel qu'en soit le point
de dépari, des rapports numériques entre les sept unotes qui les constituent: celui de fonalité, au con-
traire, se rapporte & un fait psychologique, a P'effet que ces notes produisent sur le sentiment, 4 la faculté
qu’elles ont de pouvoir éveiller en nous le désir d’entendre tel son plutdt que tel autre.

Nous disons que le nombre des fonctions est de sept. Mais ces fonctions sont mobiles. Chaque son est
susceptible de les remplir toutes tour & tour. 11 peut donc arriver que, dans un méme air, on fasse passer
la fonction de fonigue sur un son plus haot ou plus bas que eelui qui, au commencement de 1'air, en
remplissait les fonctions. C'est ce déplacement quw’on appelle modulation. Le changement de la fonique
entraine naturellement un «éplacement analogue pour toutes les autres fonctions, puisque les rapporis
numérigques entre elles sont fixes et invariables. C’est comme si on plagait une échelle, selon les différents
besoins, tantdt plus haut, tantét ples bas. Chaque son pouvant étre arbitrairement pris pour fonique et
les sons élant en nombre infini, on peut avoir un nombre infini de gammes partant chacune d'une hauteur
différente, mais produisant toutes le méme air.

lei rous nous permettons d'attirer P'attention des compositeurs sur 1a caractéristigue des gammes, si
négligée en France, ct A laquelle les composileurs classiques attachent une importance capitale. Ils
cherchent le plus possible une gamme qui soit conforme aux sentiments qu’ils veulent exprimer. Il est
certain gu’un air chanté dans toutes les gammes conserve son identilé. Sur ce fait est basée la fransposition,
opération qui @ pour but de jouer ou de chanier dans toules les gammes et dc mettre & la portée de toules
les voix un air quelconque. 1l n’est pas moins vrai que Foreille exercée de I'artiste reconnait et distingue une
gamme d’une aulve; chacune avant un cachet particulier, une puissance de sonorité, de douceur, de dureté,
d'acuité, qui la caractérisent. Au piano, les gammes ayant des b sont plus douces que celles qui ont des #
La cause en réside dans le femperament, c'est-a-dire dans Pensemble des procédés que les aceordeurs
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2° La mesure, c’est-d-dire le retour périodique, a courtes distances, d'un son plus fort,
coupant un moreeau de musique en petits fragments, appelés mesures, ayant tous une
égale valeur ou durée; '

3° Le rhytlme, c’est-3-dire le retour périodique de 2en 2, de 3 en 3 ou de 4en 4
mesures des mémes valeurs formant ainsi des groupes, des dessins symétriques, dont
chacun contienl un membre de phrase musicale correspondant & un vers de la poésie.

(Ces trois éléments ont imprimé & noire sentiment le triple besoin d’atiraction, de régu-
larité et de syméirie, et I'ont habitué a une logique exirémernent prompte, mais étroite et
routiniére. En dautres termes, Ja musique moderne a inculqué & notre oreille e triple
désir:

1° D’entendre tel son de préférence a tel aunire, surtout pour note finale;

9° De percevoir réguliérement un son fort de 2 en 2, de 3 en 3, de 4 en 4;

3® De pressentir, d’entrevoir une cerlaine syméirie dans I'arrangement des sons qui
constituent les groupes successifs.

emploient pour remplacer les deux nofes emharmoniques que la théorie et la pratique signalent entre
deux notes formant une seconde majeure ot un fon, par une seuie nole chromatique. Sur le viclon on
démontre avec évidence que le do # ne produit pas le méme son que le ¢ ; que le do # est plus haut que
le ré b. Par conséquent ces notes se trouvent séparées par un petit intervalle appelé comma. Or,le
piano, lorgue et 'harmonium, au lien d’offrir deux touches noires entre do et »¢, entre r¢ et i, clc.,
n’en offrent qu’une seule gui n'est nile do # ni le 7¢ b, mais bien un son intermédiaire. 1l faut remarquer gue
depuis quelque temps on accorde sur les pianos les f presque jusles. Mais plus le p approche de sa justesse
absolue, plus le # rendu par la méme touche est faux. H résulte de cette maniére d’accorder que les
gammes de la P, 7é 7, sot b sont douces, presque efféminées, tandis que celles de w7 4, de s7 § sont dures,
énergiques. Aussi, les morceaux de genre, les nocturnes, réveries, etc., sont presque Lous avec des p.
Bien entendu, si on voulait suivre certains théoriciens et prescrire absolument pour chagque sentiment une
telle tonalité, on tomberait dans l’exagération, sinon dans I'absurde. En effet, plus une gamme a de b,
plus elle devrait étre douce; plus une gamme a de §#, plus elle devrait étre dure. Or, sur le piano les
gammes qui ont le plus de b, celles de ¢ I et sol b, font précisément entendre les mémes sons que celles
qui ont le plos de #, do # et fu # 1l v a done impossibilité que les mémes touches, les mémes cordes pro-
duisent tantdt une gamme douce, tantdt une durc. Néanmoins composer une «Douce Penséer en mi q majeur,
nous parait risqué , sinon de mauvais godl, car la gamme de i est une des plus brillantes, des plus
énergiques. Quand nous rencontrons une anomalie pareille, nous en profitons pour faire sentir i I'éléve
la difference caraciéristique des deux gammes homonymes comme mi et mé b, et pour le familiariser avec
la transposition. Cette «Douce Penséer de Ravina, aprés I'avoir fait jouer dans le fon original en mi, nous
la lu faisons subitement transposer en i b, mettant mentalement, au lieu de 44, 3 7 & la clef. Le morceau
gagne en douceur pour certains passages; il perd de I'énergie pour d’antres. En Lous cas Voreille et le
sentiment de Péleve en profitent. Cette opération, répétée sur différents morceanx, contribue puissamment
4 donner A U'éléve le sentiment de la fonalitd, qui eslla faculté de connaitre, 4 la simple audition d’un
air: 1° quel role ehaque son y joue, &'il est fonique ou 1™ note de la gamme dans laguelle T'air se trouve,
8’il est dominante (3° note de la gamme), sensible ou Te, ete.; 2 de sentir I'atfraction, 1a suprématie
qu'exerce la fonique sur les autres noles; 3° de sentir I'attraction qui atlire les notes d’une gamme les
unes vers les autres; 4° enfin, de reconnaitre, A la simple audition, dans queille gamme on joue. Cette
derniére faculté est des plus rares, essentiellement spontanée, artistique ; elle est difficile 4 acquérir par la
pratique de I'arf la plus persévéranie, Ja mieux raisonnée. L'explication en est fort simple, le nombre
des tonalités est infini, quoique par Vadoption du digpason et le tempérament des instruments i cordes
fixes on ait cherché a les réduire 4 douze. Cependant cette faculté existe. Nous avons eu des éléves qui,
sur des pianos pris au hasard et 4 diapasons différents, non-seulement reconnaissaient dans quelle gamme
on jouait, mais encore le nom de chagque sen frappé isolément ou faisani partie de l'agglomération la
plus hétérogene,
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A peine l'oreille a-t-elle pergu une suite de sons assujettis aux lois de la tonalité, de la
mesure et du rhythme, qu'elle préjuge et désire la succession d’un groupe analogue dans
la méme gamme, dans le méme mode et avec la méme disposition de notes.

Mais le plus souvent l'oreille est trompée dans son attenle. Souvent le groupe altendu
renferme soit des notes éfrangéres & la gamme et au mode du groupe précédent, et sus-
ceptibles, par conseéquent, de déplacer la tonique ou de changer le mode, soit des notes
asymétriques ', susceptibles de briser la régularité de la mesure et de rompre la syméirie
du dessin primitif do rhythme.

Quelquefois méme il se présente des notes qui, a la fois, déplacent la tonique, changent
le mode et détruisent la régularité de la mesure el la symeétrie des rhythmes.

Or, ce sont précisément ces noles imprévues, irréguliéres, exceptionnelles, en dehors de la
logique musicale, qui ont plus particulicrement la faculté d’impressionner le sentiment.

Lléments d’excitation, de mouvement, de force, de chaleur, de contraste, ce soni elles qui
engendrent I'ezpression. Voici maintenant leur mode d’action.

Le sentiment pénétré du besoin d’altraction, de régularité et de syméirie est élonné®,
désorienté par ces notes imprévues, étranges. Elles trompent son attente, confondent sa
logique, génent et paralysent sa marche réguliére, vniforme, routiniére. Elles se présentent
& lui comme des obstacles.

Encore sous l'empire de lattraction de la fonique premiére qui lei donnait fixité et
repos, et sous le charme de la régularité métrique et rhythmique initiale, le sentiment
n'est point disposé a s’en détacher. Avant tout il fait des efforts pour s’y cramponner et
waccepte les notes qui tendent 4 'en arracher que si elles lui sonl pour ainsi dire imposées
a force de sonorité. Enfin, sentant que ces notes ne sont pas fausses et qu'elles tendent
sculement 4 déterminer une autre gamme ou a former un aulre dessin rhythmique, le
sentiment céde et accepte la tonique nouvelle ou se fond dans le moule do dessin
rhythmique nouveau, subjugué par leur puissance attractive ou coercitive: il suhit la vio-
lence et s'abandonne 4 la nécessité *.

Les efforts que fait le sentiment pour se cramponner & la lonigue de départ ou au moule
du premier rhythme, la résistance quil oppose a la fonique nouvelle et au rhythme
nouvean, I'énergie, la force qu’il faut déployer pour lui faire perdre ses désirs et ses habi-
tudes et pour lui en imposer d’autres se traduisent naturellement par une ezcitation, c’est-
a-dire par un crescendo ou iniensité de son plus grande, par une accélérafion dans le mou-
vement, par une production de chaleur plus forte, forcément suivie dun decrescendo
gradué, parcourant mille nuances délicales, et d'un ralentissement proportionnel.

Tels sont les faits qui agissent sur I'dme de I'exécutant, telle est la maniére dont ils
exercent sur Iui leur influence.

A, Asymétrigue: a privatlf, qui n'est pas symétrique.

2. Nous employons le mot élonné dans sa signification radicale et non figurée.

Le préfixe ¢ y indique, comme dans les verbes effeuiller, écrémer, édenter, ete..., privation, enlévement.
Le sentiment est éfonné quand on lui a 6té la fonéque, le point d’appui, le centre d’attraction auquel il
s’abandounnait machinalement. (Voyez les exemples, Accent pathétique.)

3. Yoyez Accent pathétique. Chose singulidre : moins une note est désirée par l'oreille, plus elle lui
est antipathique, plus aussi elle doit &tre forte. On dirait que ce n’est que par ¥iolence qu’on parvient 4 faire
oublier a I'oreille ses désirs et & ui en imposer d'autres.
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Plus le sentiment de 'exécutant est puissant, c'est-a-dire plus il est pénéiré de Uollraction
qu'exerce lo fonique sur les aulres noles, du besoin de régularité des sons forts ef de
symélrie des rhythmes, plus les nofes destructives et perturbairices du fon, du mode,
de lamesure et du rhythme primitifs sont puissantes, cowmplexes, persistantes, et plus il
en est choqué, plus I'activité de sa sensibilité en est excitée, exallée, plus anssi 'expression
qui en résulte, est intense, pénétrante, grandioge™. :

Le sentiment de Iexpression musicale n’est donc pas seulement la faculté de sentir
vivement les phénoménes de la lonelité, de la modalité, de la mesure et du rhythme, cest
surtout I'exiréme susceptibilité, I'extréme sensibilité dans la perception des moindres
irrégularités tonales, modales, méltriques el rhythmigues®.

L'expression musicale est la manifestation des #mpressions que les notes irréguliéres,
destructives du ton, du mode, de la mesure et du rhythme, produisent sur le sentiment:
c’est la révélation des lultes et des agitations dont I'ame est le foyer.

Enfin, le golt est la faculté d’approprier 4 l'ewpression Ia force, la chaleur, le mou-
vement, en parfaite proportion avee Uintensité de Vimpression. Dans la pratique, Ie mot
goiit se traduit par celui de style, quin’est autre chose que l'emploi, sans exagération et
d'une maniére soutenue, des procédés de force, d’emphase, d'accents, de nuances, de mou-
vement, qui conviennent A la confexture de chaque morceau, de chaque phrase.

Malheureusement, le sentiment de I'expression n'est ni général, ni constant; une foule
de musiciens en sont complétement privés; d’antres ne le possédent que faiblement déve-
loppé; enfin, chez ceux mémes que la nature en a le mieux doués, il est assujetli & des
inlermittences, b des défaillances regretiables. L’exécutant ne sentant alors ni les allractions
de la fonique, ni le besoin de régularité des sons forts et de symelrie des rhythmes, ni les
exigences de la logique dont nous venons de parler, west pas impressionné non plus d'une
maniére spéciale par les notes irrégulicres, et il accepte passivement, sans résistance, non-
senlement les notes les plus destructives du ton, du mode et de la mesure, mais encore les
irrégularités rhythmiques les plns disparates. Aussi les rend-il alors sans chaleur, sans
force, sans animation, sans vie, sans poésie: il ne peut exprimer ce qui ne I'a pas impres-
sionné ®! )

4. Nous sommes convaincu que dans [a peinture, la sculptare, U'2zpression résulte aussi de faits excep-
tionnels qui brisent la régularite des lignes, 1a symétrie du dessin, ele..... Est-ce qu'on ne dit pas
tous les jours des figures aux traits par trop réguliers qu’elles sont froides, qu’elles manquent d'expression?
Dans un autre ordre d’idées: En quoi consistent les sublimes beautés de Shakespeare?

2. Le sentiment musical est une des facultés les plus complexes. Poar n’en parler ici gue dans ses
rapports avec les phénomeénes de Uexpression, bornons-nous A rappeler que, parmi les artistes méme
émérites, les uns sont privés du sentiment des vrais mouvements, los autres de celui des nuances; a
ceux-ei c’est le sentiment de la mesure qui fait défaut, 3 ceux-1a celui du rhythme. Quelques-uns ne
sentent pas la fonalité; d’antres, la modalité. Nous appelons la réunion de ces diverses faculiés,
sentiment des phénoménes de I'expression; et, par élision, senliment de 'expression, si étrange, si
paradoxal que ce mot puisse paraifre.

3. (u'on nous permette une comparaison. Le sentiment musical, dans ses rapporis avec ies notes qui
engendrent Uexpression, est comme une sorte de plaque photographique; nous dirions volontiers phono-
graphique?. Selon sa sensibililé plus ou moins délicate, résultant, non de e volonté de I'artiste, mais
de ses dispositions actuelles, cette plaque est plus or moins susceptible de recevoir I'émpression et par

. Du gree: Phowoe , ann; phds, phdies, iymipre,
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1l n’en sera plus ainsi désormais. La science connaissant les notes qui ont plus particu-
lidrement la faculté d’impressionner et d'exciter les artistes, ainsi que la cause et le mode
de leur action sur le sentiment, peut les signaler d’avance 4 Vexécutant, afin qu’il les rende
avec force et chaleur.

Désormais, qu'il nous soit permis de le répéter, la science et T'art de I'expression par
des formules nettement définies, par des procédés d'une application facile, provoqueront
artificiellement, de la part d’'un exécutant peu sensible, une chaleur, des accents et des mou-
vements analogues 4 ceux que les causes génératrices de Texpression produisent instincti~
vement dans 'Ame ardente des artistes les mieux donés.

Que le professeur attire donc Iattention de I'éléve sur la contewiure des phrases, sur les
évolutions harmoniques et mélodiques, sur les irrégularitds lonales, modales, métriques of
rhythmiques, en un mot sur les noles exceplionnelles, tmprévues, véritables germes esthé-
tiques qui engendrent I'expression et qui exigeront des efforts, des soins spécianx.

De cette maniére il tiendra en haleine l'attention de son éléve, il développera sa sensi-
bilité, son habileté, et cullivera en lui la précieuse habitude d’'observer, de comparer,
d’analyser.

Qui sait? peui-étre alors le professeur acquerra-t-il la conviction que souvent c'est
moing le sentiment qui fait défaut que sa culture et habitude d’observer, de raisonner, de
rendre les impressions recgues.

De son cdté, I'éléve s'appropriant la connaissance des notes génératrices de I'expression,
ainsi que les procédés d’exéeution quemploient les grands artistes pour exprimer leurs
sensations, s'émancipera. Ce ne sera plus uniquement, aveuglément au sentiment de son
maitre, ce sera an sien propre, éclairé par la raison et 'étude, qu'il demandera les secrets
d’animer, de poétiser les ceuvres qu'il exécute!. ...

contre de la réfléchir d’'une maniére plus on moins puissante et fidsle. Si elle est engourdie, les exceptions,
les irrégularités délicates glisseront sur elle sans laisser de traces; les plus énergiques s’y imprimeront
seules. Si, au contraire, elle se trouve éveillée, sensibilisée, les irrégularités les plus imperceptibles, Jes
faits les plus fugilifs s’y imprimeront nettement, excileront son activité et seront réfféchis par elle avec
énergie et force. L'artiste comme le simple exécutant jone donc selon les dispositions actuelles de son
sentiment; ses efforts sont proportionnés 4 I'impresstonnabilité présente.



CHAPITRE I1II.

DES PHENOMENES DE L’EXPRESSION MUSICALE.

Quand vous entendrez exéculer une composition musicale quelconque, prétez une oreille
attentive et vous sercz frappés des faits suivanis: le chant vous semblera tantdt monter,
tantdt descendre; cerlains sons paraitront forts, d’autres faibles; sur les uns on s’appe-
santira, sur les autres on passera rapidement comme I'éclair, Bientdt vous vous aper-
cevrez que des sons plus forts reviennent avec une cerlaine périodicité. Sile mouvement
du morceau est un peu vif, vous ferez instinctivement des halancements de téte, des mou-
vements de pied, dont les chocs coincideront avec ces sons forts; en un mot, vous batirez la
mesure, lant est irrésistible Yentrainement produit par la régularité de ces sons foris, dont
chacun commence une mesure. Leur but est done de séparer, comme par une cloison
sonore, les sons ¢ui appartiennent 4 une mesure de ceux qui appartiennent a une aulre.

Pour peu que vous possédiez Iinstinet musical, vous voild déja en possession de V'accent
mélrigue®. (est cet accent qui marque et fait sentir la mesure; c’est lui qui cadence les
pas de lenfant; c'est lui qui régle la marche des soldats et fournit aux tambours leur
cortége de dileitanti grands et petits; c’est lui enfin qui coordonne les mouvements des
marins, des halteurs en grange, des forgerons, des rameurs, etc.

Redoublez d’attention, vous percevrez quelque chose comme des groupes sonores plus
ou moing symétriques. Des figures phoniques®, de véritables arabesques vibranles se
dessineront & votre oreille. Bientdt vous remarquerez que les sons forls commengant ces
groupes se présentent aussi avec uné certaine régularité périodique. Ils ne coincident pas
toujours avec les sons forts qui marquent la mesure, ils vont parfois 4 leur encontre; mais
ils coincident avec le commencement des vers et des hémisliches dont ils représenient la
ponctuation. -

Leur but est de séparer, d’isoler ces groupes sonores, dont chacun contenant une idée
musicale, plus ou moins compldte, constilue up membre de phrase portani le nom de
rhythme. Vous voild en possession de Daccent rhythmique®. Il s'adresse & lintelligence,

Encore un effort. Remarquez-vous ces sons sur lesquels l'artiste concenire toute son
énergie ? Comme il les met en relief! Comme il 8’y appesantit! Comme il les enfle, les
fait vibrer jusqua Iéclat!... Sentez-vous combien les soms ainsi- exagérés sont indé-

1. Yoyez Aocent métrique.
2. Du grec Phonos, son; dessins, figores de sons.
3. Yoyez decent rhythmique.
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pendants, aussi bien des sons forts marguant la mesure, que de ceux qui délimitent les
rhythmes? Nulle coincidence, nulle régularité; ces sons forls détrnisent les accents
mé(riques et rhythmiques pour s’approprier plos de force, plus d’éclat.

Que plusieurs de ces sons se produisent sans interruption, et I'exécutant épuisera pour
les exprimer toule son énergie, tout son élan. Comme il Sanime! comme il se passionne!
comme il g’agite! comme il s’emporte! II vous enlraine tous, haletanls, jusqu’a ce que
langant par un supréme effort, les derniers feux de son Ame, sa voix fléchit, succombe et
expire en jetant le frisson dans 'auditoive. Voila Vaccent pathétique® et le mouvement pas-
sionnel. s résultent des efforts faits par lartiste pour mellre en relief certaines notes
trréguliéres, ¢’esl-a-dire étrangéres 4 la gamme ou au mode dans lesquels la phrase se
trouve ou qui brisent Ja régularité des accents métriques, rompent la symétrie des rhylhmes,
et, par conséquent, choquent, heurlent le sentiment.

Remarquez, enfin, les contrastes qui résultent de la succession des sons forls produits par
I'exallation du sentiment, et des sons forbles murmurés par sa prostration; les oppositions
qui dérivent de 'enchainement des phrases forie et des phrases piano. Suivez les gradations
insensibles qui vont du piowdssimo au fortissimo. Suivez les muances parcourues par
lartiste depuis les déchalnements de la véhémence jusqu'aux plus doux aceents de la ten-
dresse et vous serez en possession des principaux éléments d'une bonne exécution.

Tels sont les phénoménes que présente I'audition attentive d’un beau morceau de mu-
sique expressive. ,

Résumons leur énumération. Les sons forts qui excitent les mouvements de votre 1éte
et de vos pieds font sentir la mesure: ce sont des accents mélriques; ils s'adressent surtout
A Vinstinct musical.

Les_ sons forts qut coincident avecle commencement des vers, des césures, marquent les
différentes cadences et repos résuliant des phrases ef membres de phrases: ce sont des
accents rhythmiques; ils 'adressent surtout & Iintelligence musicale et remplissent en
musique la méme fonction que la ponctuation dans le discours.

Enfin, les sons forts, distincts des accents métriques et rhythmiques qui surviennent
d'une maniére exceptionnelle imprévue, marquent les notes susceplibles de déplacer la
tonique, de changer le mode, de briser Ia régularité de la mesure ou du rhythme; ces sons
sont des accents pathéliques; ils Sadressent surtout au sentiment musical.

lci encore nous rencontrons les frois éléments dont nous parlions dans notre premier
essai’.

A Tinstinet, U'accent métrique; 3 Vintelligence, Vaccent rhythmigue; au sentiment, accent
pathélique. '

Bien que la mesure soit une chose capitale, Yaccent métrigue doit seffacer devant I'accent
rhyithmique®. '

4. Pathétique, du grec Pathos, senliment, passion; ce qui émeut, qui touche profondément.

2. Exercices de piano, page 41.

3. Il est certain, en théorie, que la premidre note de chaque mesure doit étre forte. Mais il est étonnant
combien, dans Ia pratique, cafte régle pent &tre rarement observée. On rencontre fréquemment des pages
entieres dans lesquelles la premiére note de chaque mesure est faible étant finale d'incise ou de rhythme.
{Voyez G. Tell, de Thalberg, pages 4, 6 et 12.) Méme dans la musique de danse, la premiére note de 1a mesure
ou du temps forl est faible sielle est finale d'incise. C'est précisément la disparition fréquente de I'ac-
cenf mégrigue au commencement de la mesure qui donne 4 quelques valses modernes un cachel si éminem-



Ces deux accents doivent, & leur tour, céder la place 4 I'accent pathétique, qui prime et
domine les deux auvtres.

Les altérations du mouvement, les accélérations résultant soit de l'animation de l'artiste,
des efforts quil fait pour rendre une suite de sons pathétiques successifs, soit de 'entraine-
ment d'une contexture uniforme, descendante; les ralentissements résullant de la fatigue, de
I'épuisement des forces dépensées dans un passage passionné ou de Ja présence d’un
obstacle subit, imprévu, d'une conlexture pathétique compliquée, constituent le mouvement
passionnel. '

Les oppositions de force, les contrastes résultant de la succession des phrases forte et
des phrases piano, de leur crescendo et de leur deerescendo, constiluent les nuances.

Nous allons consacrer 4 chacun de ces phénoménes une étude spéciale; puis nous exa-
minerons le milicu dans lequel ils se produisent.

En effet, c’est du mouvement général adopté pour 'exéeution d’'un morceau que dépen-
dent non-seulement la force des accenis métriques, rhythmiques, pathétiques, mais encore
le style, I'esécution tout entiére. Gest lai qui est I'dme de touie bonne exéeution. Nous
lui attribuerions volontiers 'importance qu'Archiméde attachait au point d’appui: «Qu’on
nous donne, dirons-nous, le mouvement exact dun morceau, et infailliblement nos régles
en indiqueront Vaccentuation, les mouvements passionnels el les nuances.»

ment vaporeux, Voyez par exemple: la valse de Faust, par Gounod ; le Juif errant, par Burgmiiller; la valse
des Roses, par Métra, etc. Les musiciens trouvent ces valses délirantes, les personnes qui possédent
a peine I'instinct de la mesure, les trouvent détestables. Cela s’explique: I'entrainement résullani de la
force et de la régularité de 'accent métrique disparait. Par ce fait ces compositions sortent du domaine
de Pinstinct et rentrent dans cclui de Vintelligence. 11 y a dilatation, agrandissement de Ia pensée,
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CHAPITRE 1V.

DES RHYTHMES"

La musique n’a aucun signe spécial pour indiquer les rhythmes; la ligne courbe ~ qu'on
emploie aussi bien pour indiquer le legalo que pour grouper les différentes notes com-
posant un rhythme ou.un membre d’une phrase musicale, est le plus souvent placée a
confre-sens.

Il est donc indispensable de donner & I'exécutant les moyens de reconnaitre chaque
riythme, afin qu'il puisse faire sentir les notes nitiale et finale de chacun et leur donner un
relief spécial. Mal rhythmer, ¢’est mal ponctuer et mal accentuer; et de méme qu’il importe
de laisser & chaque mot, & chaque membre de phrase, & chaque phrase, sa signification
spéciale, de méme il importe, en musique, de rhythmer, d’accentuer, selon la tendance
naturelle des notes, selon les lois d’attraction qui président a leur groupement et leur
donnent un sens.

Pour bien exécuter, il faut donc, avant tout, apprendre & bien rhythmer,

Pour obtenir ce résultat, prenez quelques romances, chansonnettes ou cheeurs, placez-y,
au-dessus de la note qui tombe sur la derniére syllabe de chaque vers, une grosse barre
‘verticale!, ainsi quon le fait pour séparer les mesures, et vous obtiendrez des groupes de
notes, des groupes de mesures, dont chacun porte le nom de rhythme. Un rhythme c’est
donc un ensemble de notes qui correspondent & un vers. Supposons que le lecteur fasse
cette opération sur les morceaux suivants *,

N° 1. Rhythmes de 4 mesure composee & 4 temps.

ROBERT SCHUMANN.
e —

-
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Jai vo duns un 1@. - ve Bril-ler 4 mes yeux, Dans les bols sur 1a  pgré-ve, Un se - leil ra - di -eux.

N 2. Rhythimes de { mesure, a cheval sur deux mesures simples & 3 temps.
CHANSON AUTRIGKIENNE.

R e O
S ESeTEE e See sl e b St e re
o

Rei-ue mi - gnenne, Je pu -pii - lon - ne O tour - bil - Ion-ne Fel-le gai.té.

4. Yoyez Reicha, Traitd de mélodie; Choron ¢l de La Fage, Traifé¢ de mélodic (collection Roret).
2. Les exemples suivants sont tirés des Echos d’ Allemagne et de France, Paris, Flaxland.
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N 3. Rhythmes de 2 mesures simples a 2 temps.
KUGKEN.

e T SR e

Moa-tn - re gail-le-ret - te, Tril-by, pe - tit cour-sier, Tu sersmon a-mou - ret - te Mieux qu'un bean des-tri -er.

N® 4. Rhythmes de 2 mesures composées @ 2 lemps.

GRETRY.
»
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v Ma bar - gue 6 - p¢ - re Por - tait mes a - INOWrs.

Ne 5. Rhythmes de 2 mesures simples & 8 temps.
AIR IRLANDATS.
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De Té& - té ro - 86 der - nid¢ -re, Ta co - vol-lg qui flex - rit.
N® 6. Rhythmes de 8 mesures simples.
Moxnsieny.
a . R A RN . 52
o= = S e e e
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S Vé.clat du di - a - dé - me Peut a - jou - der aw  bon - heur.
N 7. Rhythmes de 8 mesures composdes.
MonsieNy.
n i L oy 3 k) /_———._._-‘ s
T r ) N T Ia} ] I
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Il & -tait un oi-seau gris Comme un’ sou « ris, Qui, pour lo - ger ses pe-tits, Fit un p'tit nid.

N° 8. Rhyihmes de 4 mesures simples.
GRETRY.

P —— )

e e e G

Je crains de Iul par -Ter la nnit, Jé-cou~-ta trop tout ce quil dit, II moe dit: Ja vons ai-me, Et

F@ﬁﬁ@:ﬂ%‘ﬁﬁf e ]

je sens mal-gfé moi; Jo Eens mon coeur gni  bat, qui bat, Je ne sais pas pour - quod,

N® 9. Rhythmes de 4 mesures composées @ 2 temps.
Dominicx.

Fé%&mﬁéfﬁ&ﬁ%ﬁﬂ

Char - mapt  ruis-sesu, Ie ga-zoun tes - ves Nest plus pour moi lo tei-ne de Da-mour
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N® 10. Rhythmes de 5 mesures.
MEeNDELSSOHN. L’Eden aw bord du Gange.

%%@EEFEFEE*—* e ]

la plage heu - rew - - se Tout bé - unit ia  beau - té.

N° 11. Rhythmes de 6 mesures.
Scupo. Le Fil de la Vierge.

priE= e e S S e s

o ~I
Pau-vre Bl quaunire - fois ma jem-me ré - ve - ri - e, Na-ive en - fant,

N° 12. Rhythmes mélés.

MozarT. Don Juan.
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grh - ce, de g - ce, fais  tréve & tes doun - leurs,

N° 13. Rhyihmes de 10 mesures.

VERDI. Traviaia.

6 mesures. 4 mesures,

: ?ﬁﬁ*‘“ < ##tﬁiﬁi’;‘?ﬂﬁ;ﬂlﬂmﬁﬁ:ﬁ
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Bu - vous au bon - heur de Ia vi - e Au-c dnux mo - ments of l’on on - bli - e

Ges exemples nous montrent que tout vers est susceptible d’étre mis en musique et vice
versd. Le rhythme est donc le moule dans lequel le vers est could: c’est son vétement.
De méme qu’il y a des vers longs el des vers courts, de méme il y a des rhythmes composés
de1,de2,de 3, de 4, de 5, de 6, de 7, de 8 mesures, etc. La mesure jone donc le réle
d’unité dans le rhythme comme le temps dans la mesure. Denx, trois, quatre mesures for-
ment un rhythme, comme deus, trois, quatre temps forment une mesure.
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§1. Des Rhythmes réguliers et irréguliers.

‘Dans les mouvements vifs, 'oreille ne gottant que les mesures & deux et & quatre temps,
préfére aussi les rhythmes composés de deux et de quatre mesures®,

Les rhythmes des cing premiers numéros sont réguliers. Quant aux rhythmes de trois
mesures et 4 ceux qui résultent de leur combinaison avec les rhylhmes de deux et de
quatre, savoir: les rhythmes de cing, de six, de sept, de huit, de neuf, de dix mesures, etc.,
ils sont appelés érréguliers.

Les rhythmes des numéros 6, 7, 10, 11, 12, 13 soni frréguliers.

Les compositeurs emploient les cing procédés suivants pour obtenir des rhythmes
irréguliers : 1° la contraction, 2° la dilatation, 3° la répétition, 4° les mavches mélodigues,
a° U'écho, qui en réalité n'est qune répétition. Le n® 12 de nos exemples est un spécimen
précieux; on y voit non-seulement 'emploi de différents procédés, mais encore 1o maniére
de rhythmer des Mozart, des Beethoven, elc., qui font un usage {réquent des rhythmes
irréguliers.

A la fin de la 1" phrase de cet exemple, on trouve la répétition et la contraction, c’est-
d-dire lrois mesures au lieu de qualre, et 4 la fin de Ia 2° phrase, au contraire, on ren-
contre un rhythme dilaté de einq mesures au lieu de quatre.

———.

FgEFZ—F—f—P—- :—j—d—-l—p—Fﬁ—ﬁ-r:“— )—'—H »iﬁ:lzﬁtl?'ﬂgirﬁﬂazgﬁ

Répétitlon Coniraction de 4 mesures en 3.

aud{;?u %E%WH—HJI—% FHMfﬂTﬂﬂtw
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%E__M_ e =r= ou bien ptc@t:hdr@:ﬁﬂ
1 L] [ hm
de trois mesures an lien de deux

Ainsi, coniracler un rhythme c’est diminuer ia valeur des noles en réunissant deux
mesures en une seule; dilaler un rhythme, an coniraire, c’est doubler une mesure en pro-
longeant ou répétant une ou plusieurs notes. Exemple :

MENDELSSOBN. I'Eden aux bords du Gange. (N° 10.)

au lieu de:
~| -——' |—
L@—#’—EF;;@@#J%E el e I S ]
Rhythme de cing mesures. Riythme de gnatre mesures.

(Quant & la répétilion, elle résulte de lemploi réitéré d’une ou de plusieurs mesures. Le
n” 11, qui offre des rhythmes de six mesures contenant des répéetitions, peut élre réduit &
des rhythmes de quatre par suppression de la répétition.

(Ne 44, page 15.)

@H_H%ﬁ%@ﬂ@%ﬁ S

Rhythme de quatre mesures. Rhythma da quatre mesurcs.

T

1|

i. Voyez Accent métrique. Si les valses semblent faire exception, c’eést que, dans |'exécution, on
réunit instinetivemenl denx mesures simples 4 3 temps en une mesure composée 4 2 temps.
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11 est évident que cetle mulilation te au morceau toute valeur et toute originalité, Aussi
bien opérons-nous sitplement pour montrer comment il faut analyser les rhythmes.
Le Brindisi de la Traviatz, u° 13 de nos exemples, muiilé de cette fagon, perdrait de

méme loute sa beauté.
Souvent, au lieu de répéter une mesure, on répéte un dessin rhythmique par mou-

vement, soit ascendant, soit descendant, ce qui produit des marches melodiques, détruisanl
aussi la régularité du rhylhme. Exemple : -

e s Ha it g e e ]

Rhythme de cing mesures. Rhythme de cing mesnres.

Enfin une derniére cause d’irrégularité rhythmique c’est Vécho. Exemple:

RossINI.  Ouverture du Barbier.

i Feho.
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Deux mesures.
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Denx mesures. —
I aﬁml; t = Iy
i ] 1 |
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Deux mesures,

L'écho de celte phrase offre cetle particularité qu'il est descendant. Quoique le fait
paraisse peu naturel, il est néanmoins assez fréquent.

MozART. Sonate en fa.

* . s £ e
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Si les compositeurs ont & leur disposition des moyens pour briser la régularité, 'uni-
formité des rhythmes, ils n’en manquent pas non plus pour la rétablir, Les plus usités sont
Pellipse et 1a coda.

L'ellipse consiste dans une note ou méme une mesure qui joue double fonction, qui sert
a la fois de finale 4 un rhythme et d’initiale au suivant. Voyez, page suivante, Mignon de
Beelhoven. Autre exemple:

Rossini.  Barbier. : E. s st 2
- . s fois. 2¢ fois.

T - | . T'.":I'EE-_r'_H!‘.j '-F I s T TT
| e e e e e e i el
SSEE Rinaas Sl e
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Le premier mi 7 de la neuviéme mesure forme ellipse: il joue le double réle de note
initiale et de note finale. ' )

La coda est la répétition des derniéres mesures d’une phrase ou l'addition de quelques
mesures qui donnent aux morceaux composés de rhythmes trop similaires un sens ter-
minatif beaucoup plus énergique.

Mozant, Sonale en la majeunr. Coin,
W ' y 2 :
oy e b e
Egﬁj —i:uj_— - W’;:E:giﬁ— —&:-{j—gjb

Nous allons terminer l'exposition des procédés qu'emploient les compositeurs pour
briser et pour rélablir Ia régularité des rhythmes, par un exemple tiré de Beethoven, qui
nous montrera les ressources que peut offrir Faccompagnement et l'office important qu'il
exerce dans ces sortes de manipulations et de transformations rhythmiqnes.

BeeTHOVEN. Mignon.
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La croix de la 6° mesure indique une véritable mesure elliptique, une mesure concentrée,
résultant de deux.

§ 2. Des Rhythmes masculins et féminins.

Le lecteur a di remarquer que certains rhythmes finissent au commencement d’une
mesure ou sur le temps fort; leur derniére nole coincide avec une syllabe forte: on les
appelle masculins, D'antres, au contraire, tombent au milieu d’une mesure, sur un temps
faible : on les appelle féminins. Ainsi, dans le n® 3 que nous reproduisons ci-dessous, le
premier rhylhme est féminin, il se termine par une syllabe muette « guilleretle» sur le
2° terps; le deuxieme rhythme est masculin, il se termine par une syllabe forte « coursiers
sar le 1°F temps.

Rh_!, fhme féminin. Rhythme masculin, Rhythme féminin. . Rhyihme mascul[n
—_— /._.—.—-u—-.\ — __: -
—k——~~—|—:1-l-“-—- S e e e A et
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Mon - tu - re gnil-le-ret-te, Tril-by, pe - tit cour-sier, Tu sers won a-mou-rel - tg Micux qu'un beau des - fri-er,

=

Le n® 2 offre trois rhythmes féminins successifs suivis par un masculin.

N? 92, CHANSON AUTRICHIENNE,

~
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T s s e e e ey

Rei-ne mi - gnon- ne, Je pa - pil - lon - ne Ol temr - bil - lon - ne Fol-la gai- té.
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Le n® 8, de Grétry, commence et se termine par deux rhythmes masculins, au milieu
desquels s’en trouve un féminin.

Cependant on rencontre trés-fréquemment sur la derniére note d’un rhythme masculin,
¢’est-a-dire se terminant sur la premiére note d’une mesure, une syllabe muette, et sur la
derniére note dun rhythme féminin, se terminant sur un temps faible ou partie faible d’un
temps, une syllabe forte. Exemple :

(FavEADX,
_—
n
e e e et o
L\‘ju L: 1 I I I—
Con-ser-vez blen la  paix du  cour, Dx scot les ma - mans aux fil -let - tes.

Evidemment, le premier rhythme, qui se termine au %° lemps de la 2° mesure sur la
syllabe «Bien», et le deuxiéme rhythme, qui finit 4 la 4® mesure sur le mot «coury, sont
féminins; cependant les syllabes «bien» et «ceeurs sont fortes, Le troisiéme rhythme, qui
se lermine avec le 1°° temps de la 8° mesure sur la syllabe «fes» est masculin; cependant
cetle syllabe est muette, faible. Voila donc des rbylhmes intervertis: le féminin devient
masculin et le masculin féminin. Cette inferversion est obtenue par les deux procédés sui-
vanis: 1° en donnant 4 la derniére syllabe d’un vers fort ou masculin plusieurs notes,
la syllabe forte peul tomber sur une note faible ou sur la derniére nole d’'un rhythme
féminin; 2° en prolongeant I'evant-derniére syllabe d’un vers faible, féminin, ¢’est-a-dire en
lui assignant une plus grande valewr ow plusieurs notes, la derniére syllabe, qui est faible,
peut lomber sur une note forte, derniére note d’'un rhylhme masculin. Ainsi, pour que la
derniére syllabe d’un vers masculin (une syllabe forte) puisse tomber sur la derniére note
d’'un rhythme féminin (faible), il faut amortir la derniére syllabe en la prolongeant ou en
lui atiribuant plusieurs noles; pour que la derniére syllabe d’'un vers féminin (syllabe faible)
puisse tomber sur une note forte, sur la derniére note d’un rhythme masculin, il fout pro-
longer Uavani-derniére syliabe , en lui donnant soit une plus grande valeur, soit plusieurs
notes.

L'importance assurée par ce moyen & la pénultiéme syllabe enléve de la force 4 la derniére.

Dans I'exemple ci-dessus, ces deux régles sont strictement observées.

Autres exemples:

> —A—] L - g ——1—f—¢—"
Ro - bert, Bo - bert, teique jai - - me.

Ce rhythme, évidemment masculin, a pu recevoir une syllabe muette féminine, parce que
on a prolongé 'avant-derniére syllabe (ai) de aime, en lui donnant deux notes.

_e' TS Wik ‘ﬂﬂ—*ﬁﬁ-* | I—' 1
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C’é- tait au tempson tou-tes c¢ho - - - - - . ges

Nous ferons remarquer que les compositeurs peuvent user de ces procédés, mais ne
doivent pas en abuser. Nous pourrions citer des compositions dans lesquelles presque
tous les rhythmes sont intervertis: vers féminins pour des rhythmes masculing, vers mas-
culing pour des rhylhrues féminins.

Le rhythme féminin, quoique terminé par une syllabe muette, devient fort:



1° Quand il finit par une syncope, c’est-&-dire quand la deuxiéme note de la.mesure
finale a une plus grande durée que la premlére

%ﬂ%ﬂﬂﬁﬂiﬂﬁ;ﬂ

Aux plai - sirs, aux dé - li-ces ber - gd-res, Il faut @& - tre du femps md - na - go - res.

Cuopix, Op. 30, n° 2.
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Crormv. Op. %, ne 2.
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Les rhythmes syncopés sont de véritables rhythmes intervertis. Exemple:
CroFIN.

VERDI,
E%%’::dﬁﬂiﬁﬁﬁ o e E%%@” S==—===—=y

Gette interversion, mettant une syncope, une note trés-forte, 4 la place d'une note trés-
faible, donne aux finales de ces sortes de rhythmes une énergie trés-grande.

2¢ Quand la derniére note est précédée d'un silence.
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3° (uand la derniére note est une répétilion tempm ale. {Voyez page 32.)
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4. C’est en réalité vn rhythme padhdtique, car ka syncope est essentiellement de son domaine. (Voyez
Accent pathetique.)



4° Quand la derniére note se prolonge sur la premiére du rbythme suivant:

CropIN. Op. 7, n° 4,
-+ Eilipse.
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Nous ne pouvons abandonner l'interversion des rhythmes, sans aftirer spécialement
P'attention des lecteurs sur un abus du procédé. Souvent les compositeurs, en dépit de la
logique,, se permettent des interversions qui ne sonl nullement en harmonie avec le
caractére du morceau, ou méme qui sont en flagranie contradiction avec les indications
d’expression qu’ils donnent. Par exemple, qu'on renconire dans une danse ou dans une
piéce essenticllement élémentaire la phrase qui suit:

n

_———— + -
: .

on devra corriger la 2% mesure sans hésiter; car il n'est pas présumable que l'auteur ait
voulu employer, en dehors de toute logique, un moyen dexpression si énergique dans un
enfantillage pareil. 1l faudra donc exécuter comme suit:

EemEamE=—= e

Jre—
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Ainsi, il faut examiner si l'auteur a voulu employer un rhythme pathétique, ou s'll y a
simplement une faute résultant d'une écriture négligée.

Voici encore un exemple contenant des rhythmes inferveriis, mal écrits selon nous, que
nous trouvons dans un morceau trés-répandu en Allemagne:

— i ‘ A & i —— "u ] 1
v 2 = == - ==

D’une part, 4 ne considérer que_la ligison rhythmigue, la ligne courbe, nous voyons
qu'elle est placée sans soin, méme & contre-sens. D'autre part que signifie ce decrescendo
sous fo mi de la 2° mesure, sous sol la de la 4°? L’auteur, évidemment, a senti que le mi
de la 2° mesure, le lo de la 4%, étaient terminatifs d’un rhythme féminin; donc, ces deux
notes devraient étre faibles et suivies d’un silence.

Toutes ces négligences nous prouvent que l'auleur a mal écrit et nous rétablissons ainsi
la phrase conformément aux lois rhythmiques:

Andante,
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Une autre faute assez fréquente que commeltent les compositeurs, c’est de mettre de
petites notes (notes d'agrément ou gruppetlo) devant la derniére note d’'un rhythme féminin,
au lien de notes réelles. Ceite orthographe est essentiellement défectueuse, car ces pelites
noles, non précédées d'un frille, sollicitent 'exécutant & accentuer la note qui suit, et
dans ce cas-ci elle doit étre trés-faible. On nous objectera, peut-élre, qu'on sent que
cetie derniére note doit étre faible. C'est une erreur: on ne le sent pas. Si on le sentait,
quatre-vingt-dix personnes sur cent joueraient autrement qu'elles ne le font. Dailleurs
pourquoi ces indications, sinon pour avertir ceux qui ne sentent pas? Et alors, pourquoi
les avertir de mal jouer? Ainsi, dans le Théme allemand de Leybach (page 2, derniére
mesure) on trouve :

e,
rH—‘i‘ L2

H_Pu:—‘———!—x—ﬂ pour F== e
v I\.JU

o

-

Dans Guillaume Tell de Thalberg, page 7, on trouve:
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La méme négligence se présente page 10, premiére ligne.
Derniére remarque. Beaucoup de compositeurs ont I'habitude de mettre sur ou sous la
derniére note d’'un groupe couvert par une liaison rhythmique un point ou une virgule.
Exemple:

JJ.j ou JJJJ
» S —mp——— 3
{le point, cette virgule sont inutiles et excilent I'exécutant & accentuer une note qui, au
contraire, doit étre enchainée a la précédente et enlevée délicatement.

§ 3. De la Note initiale des rhythmes.

Le lecteur a di remarquer dans les exemples n®™ 1, 2, 3, 4, elc., que les rhythmes
ne commengaient pas avec la premiére nofe de la mesure. Effectivement, un rhythme peat
avoir sa note #niticle el sa note finale non-seulement sur chaque temps fort ou faible de la
mesure, mais encore sur chague fraction de temps.

Le rhythme final seul doit tomber au commencement d'un temps.

Ce fait étant d’'une importance capitale, nous allons donner un exemple des cas les
plus usités:

Rhythmes commengant sur la 2° moitid du 4°° temps.
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Dans ce mo-deste el simplea sl - le, Nul ne peut comman-der que moi.
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Rhythmes commengant sur le 2° tiers du 1% temps.
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Rhythmes commengant sur le 2° quart du 1 temps.
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Rhythmes commengant sur le 4° quart du 1% temps.
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Rhythmes commengcant sur le 2° guart du 2° lemps.

n :
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Rhythmes commengant sur la 2° motiié du 2° temps.

Rhythmes commencant sur le 8° tiers du 1% lemps,
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Rhythmes commencant sur le 3° siziéme du 2° temps.
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Rhythmes commengant sur le 2° ticrs du 3° lemps.
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1l est inutile de donner d’autres exemples. Le lecteur a di remarquer que généralement
le deuxiéme rhythme commence sur le méme temps, sur la méme fraction de temps que
le premier, et avec les mémes durées, cest-a-dire oflrant le méme dessin rhythmique.
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Dans le rhythme final, cependant, il y a ordinairement changement dans la durée et le
dessin. Cela est logique: le premier rhythme étant suspensif, le dernicr le serail également,
si on 1’y introduisait pas de modification. Aprés avoir répété 4, 8, 12 fois, etc., le méme
dessin rhythmique, les compositeurs en forment d’autres, afin de rompre l'uniformité
résultant de la persistance du premier. Cest I'enchainement symétrique, la succession de
ces diflérents dessins rhythmiques, qui forment 'ossature d'une composilion.

Nous avons détaché avec intention la finale ou derniére note de chaque rhythme du 5° et
avant-dernier cxemple. Selon nous, la premiére note d'un temps, si elle est la derniére
du rhythme précédent, ne doit pas étre groupée avec les notes qui, avec elle, forment le
temps.

On est quelquefois embarrassé pour savoir comment il faut compter le nombre des
mesures qui forment un rhythme et pour déterminer le point ot il commence; voici un
principe qui facilitera. cetle recherche: les notes appartenant au rhythme suivant que
renferme la mesure, contenant aussi la note finale du rhythme précédent, ne comptent pas
au point de vue numérique. Elles ne compient que quand il y a ellipse. Ainsi dans 'avant-
dernier exemple les quaire noles de la mesure iniliale ne comptent pas au poiné de vue du
nombre mélrigue; ce rhythme ne commence qu'aprés ces quatre notes, qui sont des notes
d’élan, de remplissage. 11 faut donc considérer ce rhylhme comme 871l y avait:

1re mesure, 2: mesnre, 1re mesure, 2" mesure,
S e e e e
F\\u 28 |'§';= ;j::! ™= =-‘.J@
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Beaucoup de professeurs et d'éléves, en étudiant les morceaux, font trés-mal les reprises.
Quand le passage & étudier commence au milieu d’une mesure, ils reprennent toute la
mesure, les notes finales du rhythme précédent aussi bien que les notes initiales du rhythme
suivant. (’est une détestable habitude qui nuit & la culture du sentiment rhylhmique; c'est
comme si on reprenait, en lisant, les derniers mots de la phrase précédente, au lieu de
commencer aprés le point.

§ 4. De la Phraséologie musicale.

Le fait principal qui nous frappe, sous le rapport du rhythme, quand nous entendons
exéculer vn morceau de musique, ¢'est que la derniére note de chaque rhythme est accom-
pagnée d’une flexion, d’une chute de la voix ou du son qui produit I'impression d’un repos
plus ou moins complet, ordinairement confirmé par un silence plus ou moins long. Comme
les rhythmes sont généralement réguliers et présentent des groupes symélrigues, il en
résulte que ces chules ou cadences, ces repos, ces silences reviemnenl avec une certaine
régularité. Aprés un certain nombre de rhythmes, it en est un qui est terminé d'une
maniére définitive par une note appelée fonigue. La tonique en ceite occasion satisfait
Lous les désirs de Yoreille ct lui apporte le sentiment d'une conclusion : la phrase est finie.
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Une suite de rhythmes, dont le dernier est terminé par un son qui apporte a l'oreille le
sentiment du repos final complet, forme une phrase musicale. Un membre de phrase, au.
contraire, ¢’est un rhythme, un groupe de sons dont le dernier est appellatif, suspensif, qui
n’apporte a Poreille qu'un repos incomplet, le désir d’'une autre svite de sons.

La propriété que possédent certains sons, de pouvoeir apporter & l'oreille le sentiment
d’un repos plus ou moins complet, est la base de la cadence’. La cadence est exactement

1. Yoyez dans nos Exereices de pianoc le chapitre de la Cadence, page 83. Cette propriété tient d des
causes-de natores diverses: métriques, rhythmigues et fonales. 11 est certain que, pour peuvoir offrir un
sens, un repos, wméme simplement numérique, les coups que bat le tambour doivent &tre soumis aux con-
ditions suivantes: 4° il fant qu’il y ait mesure, ¢’est-a-dire un coup pius fort arrivant périodiquement de
%2en2,de3en3oodesenéd; 20 quil y ait dessin rhythmique, c’est-3-dire répétition de 2 en 2, de &
en & mesures au plus, des mémes notes , des mémes valeurs, de la méme division de la mesure, des temps
présentant ainsi des groupes similaires, symétriques; 3¢ qu’'il y ait réguliérement au bout de 8, de 42 ou de
16 mesures, un point d’arrét, de repos. Ce repos est obtenu : 4° par ane note tombant au commencement
de la derniére mesure, ayant une grande valeur (durée), ou étant suivie d'un silence; 2° par une note tom-
bant sur un temps faible, précédée d'une nole ayant une valeur supérieure, ou du moins égale & la dernicre,
ou 3¢ enfin , par une note tombant sur le temps faible, precedee de plusieurs notesayant chacune moins de
valeur que la derniére. Exemple:

e e e e e e e e S |
(p]:}__ﬂ_ir_dukﬁk, - F—__j_;r—__—l%‘" e w}—uﬁ—.—-{ ——3

‘;! on ierminait cet exemple comme suit:
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il serail encore terminatif, quoique le repos final, dans cette derniére maniére, ne soit pas aussi complet
que dans les autres, comme on peut le comprendre. Cette fin de ta phrase, en effet, ne differe pas assez de
la fin du premier rhythme. Or, comme le premier est simplement suspensi/, ce vague persiste aussi pour
la fin qu'il vaudrait mieux rendre plus franche, plus décidée. Si, au contraire, on terminait l'exemple
comme suit :

%Iﬁﬂi#@?ﬂﬂﬁfd =] o

X7 | | 5
il ne serait pas tm mingtif, aucuns des conditions rhythmiques pour obtenir une fin, un repos &nal, nc s’y

irouvant observée2,
a. Voici un fait des plus remarquables: nn simple rhythme ne peut terminer dans les mesures 4, 3 teraps sur la partic faidle du
2¢ temps, tandis que la pariie faible dn 3= temps o 1a facnlté de ponvoir finir un rhythme. Bxemple:

Tlorrent par Marcailhoa.
T A s | B Y S St S S |
%TFL.& == AR RSP SRS S S |

Il est certain que 1'oreille n'est pas satisfaite de la note finale de ces 2 rhythmes, guoique la basse compléte 1a mesure, Blle
voudrait 1 ou 2 notes de plus. Exemple:

ou
'G_"r’v D | ) ||; o > 1—:
e P e b SEiSesmEs=Es

Eh bien, transformer cette phrase en une mesare 4 deus temps, et la fin si choqmnte i 8 temps devient bonoe & 2. Exemple:
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a la musique ce quest la ponctuation au discours, e méme que la ponctuation d'une
phrase grammaticale exige des repos plus ou moins longs, selon le sens plus ou moins
complet que contient chaque mot, chaque groupe de mots quelle est deslinée & séparer,
de méme la cadence plus ou moins compléte, selon le sens musical plus ou moins achevé
que conlient le groupe de sons dont elle est finale, exige un repos, un silence plus ou
moins long, dont les chanieurs profitent pour reprendre haleine. Les différentes cadences
qui font senlir la fin des phrases, des membres de phrase, des hémistiches, des incises' d’un
air, préscnlant tous les éléments d'une phrasdologie musicale, ont regu le nom de:
cadence compléte, incompléle, rompue; de demi-cadence, de quart de cadence, elc., cor-
respondant au point,-au point et virgule, au double point, au point d'interrogation, d'ex-
clamation, de suspension, & la virgule.

Nous allons offrir un spécimen curieux de ponciuation musicale; c’est l'analyse textuelle
faite en 1737 sur un Menuet, par le célébre théoricien Mattheson dans sa Théorie de la
setence mélodique®;

Minuetto,
w
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{ Ufﬂ:. [} ol | - ] | il 1% I | I H Il |
F—ﬁx—ﬁ—‘;!—'—!——i—L——t#:L -I*F—F—HH*L%'*F'—‘“— R 17 S i st i RO
Cﬁj_ e 3 ! ] | Ll ] 1 I \;.l [ "J I il

* ‘ 2 ; % : - Fin,

+

— — s =
@ ﬁjﬂﬁﬁg Mb—tﬂf':u—l—.t——ﬁ—h—-wu—
1 Da Capo

aLe tout forme un paragraphe ou ensemble de 16 mesures qui, avec les répéiitions
« prescrites, en produisent 43. Ce paragraphe est composé de deux périodes ou phrases
¢« marquées par un point (.) et un double point(:); elles se subdivisent en demi-phrases

Si maintenant, outre un sens puremeni numérique ou rhythmique, on voulait imprimer 4 ¢es dessins un
sens musieal , si on voulait avoir une phrase musicale, on y parviendrail moyennant ces deux conditions:
10 employer des notes apparienant 3 une gamme majeure ou mineure; 2° terminer le dessin par la fonique.

Essayez d’Gler la derniére note d’un air, méme d’une simple gamme, et vous aurez un corps décapite,
C’est comme si vous enleviez & une phrase grammaticale son régime.

Cette derniére note indispensable est la tonique, avons-nous dit, tonique primitive ou {onique nouvelle
quand il y a en modulation.

Qu’'on applique, au contraire, 4 ces dessins de notes naturelles, des dééses, des bémols pris au hasard,
¢’est-a-dire appartenant 4 différentes tonalités, on n'obfiendrait aucun sens musical : si on y appliguait
des notes formant un accord de 7¢ de dominante, on obiiendrait un sens musical simplement suspensif et
non complet. Donc, pour en obtenir une phrase musicale compléte, il faut y appliquer des notes d’un accord
parfait et d'un accord de ‘7¢ de dominante pour le moins, En résumé , trois éléments sont nécessaires pour
constituer une phrase musicale: la mesure, le rhythme, 1a tonalité. Cest la fusion de ces (rois éléments
qui forme les assises du splendide monument qu’on appelle musique moderne. Le dessin métrique et rhyth-
mique en forme la charpente ; 1a tonalité dans son double mode en est le souflle, la vie, I'ime. D’ailleurs il
est difficile d'imaginer une suite de sons ayant un sems musical, qui ne renferme en méme temps des élé-
ments rhythmiques. Voyez , Mouvement passionnel, deux autres faits qui contribuent & imprimer 4 la
fonigue finale le caractére terminatif.

1. Yovez la page suivante.
2, Kern melodischer F¥issensohayt, par Mattheson ; Hambourg, chez Ch. Herold, 1737.
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¢ (colon) marquées par un point et virgule {;) et en quarts de phrase indiqués par les trois
« virgules (,) (semi-colon). L’astérisque (*) 4 la premiére et & la cinquiéme mesure indique
« la friple emphase (accent pathélique). Le rapporl géomélrique (les rhythmes) est indiqué
« par les quatre croix (f) et les pieds forls et faibles par — et o. Les mesures 5 et 6 ont
«fe méme nombre de pieds que la premiére et la deuxiéme. Les valeurs des neuviéme et
«dixiéme mesures sont reproduites aux onziéme et douziéme; d’ott nait Puniformité arith-
¢ mélique. »

Nous n’ajoulerons pen a cette analyse si bizarre et si remarqguable, surtout pour Fépoque
ou elle a été faite;’ “nous ferons seulement remarquer que Maltheson déja donnait le nom
demphase (accent pathétique), ¢’est-a-dire son fort en dehors de la mesure et du rhythme,
ala syncope fa # de Ta 1% mesure, 4 la voisine aigué fa ¥ sol ¥ fu § et & Pintervalle de
7¢ diminuée sol (aign) — ia § de la 6° mesure, (Voyes Accent pathétique.)

§ b. Des Hémistiches et des Incises!.

Nous venons de voir que la longueur des rhythmes correspond & la longueur des vers,
quil y a des rhythmes masculins et des rhythmes féminins, comme il y a des vers mascu-
lins et des vers {éminins; que les différentes cadences ou points de repos correspondent
exactement aux différents signes de la ponctuation grammaticale. L’analogie entre un vers
ei un rhythme ne s'arréte pas la; car de méme qu’un vers se fractionne en hémistiches et
incises par la césure, de méme un rhythme peut étre partagé en plusieurs fragments dont
chacun offre un repos plus ou moins complet. Si, par exemple, nous examinons de prés ¢
rhythme du n° 9, page 14, nous verrons qu'il offre un repos, une césure, aprés la 4° syl-
labe et qu'il pourrait étre écrit comme suit: -

EEH:‘:F—LEEEzﬁ:__EE‘E_“:Ei

Charmant ruis-seau,le ga-zom de vos ri

L’exemple suivant offre une césure aprés la 6° syllabe :

%ﬁ?’% :-':"%L*ﬂ ﬂr—*—

Lora-que dans ton re-gard. je ne sau-rai pius li-re, Quand I'heure ol je te vois len-tement passe-ra,
e — . g

1. Hémistiche (du grec hemi, demi, et szikhos, vers), moitié d’un vers héroique ou alexandrin.

Césure (du latin exsus, coupé), section du vers, repos suespensif qui se place ordinairement dans les vers
alexandrins aprés la sixidéme syllabe, ¢'est-A-dire entre les deux hémistiches; dans les vers de dix et de hgit
syllabes, aprés la quatriéme syllabe.

Incise (du latin énecisus, coupéd), un mot ou ensemble de mots formant un sens detaché, quand il a peu
d'étendue, Exemple :

Que toujours dans vos vers le sens, coupaut les mots,
Suspende 1'hémistiche, en marque [ repos.

Dans ces deux vers il y a éncises aprés loyjours el sens et deux hémistiches apris vers et Uhédmistiche.
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Donc chacun de ces trois rhythmes est parlagé en denx demi-rhythmes ou hémistiches.
De méme que les rhythmes se coupent en hémistiches, ceux-ci se scindent en incises.
fxemple:

¥ [_

U-ne fid-vre brdd - lan - te un jour me ter-ros - sait.

Dans cet exemple Ie premier rhythme offre une éncise aprés cune» et aprés «fidvre»,
te second aprés «jowr». Le dernier rhythme du n° 8 renferme 7 incises:

O by N N ? ’ N W h ? ’
':#;535 _%?“:I i Wra. ;- ’ AT , 0 O M SO o _[ - ! ﬂ
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Je sensmonecccurqui bat, qui bat, je ne sais pas pour-guoi.

Ces exemples nous montrent que les hémistiches et incises pewvent, aussi bien que les
rhythmes, commencer et terminer sur chaque temps et chaque partie du temps; et ces 8lé-
ments sont aussi qualifiés forts ou faibles, masculins ou féminins.

Dens la musique vocale, les rhythmes, les hémistiches et les incises coincidant avec
les pareils éléments du vers, Fobservation en est facile. Quant aux rhythmes, hémistiches et
incises qu’on rencontre dans la musique instrumentale, nous allons les aborder ct y appli-
quer tous nos soins, car de leur observation rigoureuse dépend en grande partie la clarté
¢t I'inielligence de I'exécution.

§ 6. Des Rhythmes dans la musique instrumentale.

Jusquici, les vers nous ont aidé a trouver les rhythmes; malheureusement ce guide
infaillible manque dans la musique instrumentale. Souvent les rhythmes n’y sont pas
indiqués et plus souvent encore ils sont indiqués A contre-sens. II est & peine croyable
combien on rencontre, & cet égard, d’énormités, méme dans les pages des plus grands mai-
tres. Avant de donper quelques spécimens de ces incorrections, nous allons indiquer les
moyens les plus efficaces pour reconnaitre les rhythmes dans un morceau de musique instru-
meniale:

1° 11 faut examiner si les notes présentent, de 2en 2, de 8 en 3, de 4 en 4 mesures, des
groupes ayant des dessins similaires, symétriques. Chaque groupe, dont on distingue la
différence ou la ressemblance avec celui qui précéde ou celui qui suit, forme évidemment
une unité, un rhythme, une incise, selon son étendue plus ou moins grande,

2° 11 faut examiner si, de 2 en 2, de 3 en 3 ou de 4 en 4 mesures, les mémes notes on
les mémes valeurs se présentent, et si elles ne sont pas termindes, soit par une grande
valeur; soit par un silence.



3° Enfin, et c’est la 'indice capital, il faut écouter la tendance au repos que la derniére
note de chaque groupe fait sentir 4 Toreille, si elle Iui annonce seulement un repos
incomplet qui laisse désirer une suite ou si elle marque un repos définitif,

~

Supposons que nous ayons & rhythmer les phrases suivantes:

Mozarr.
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Nous dirions: la premiére et la deuxiéme mesure présentent identiquement le méme
dessin, donc chacune forme une unité, wn groupe. La quafriéme différe un peu de la
troisiéme. Par leur contexture ascendante, puis descendante, & degré conjoint, ces deux
mesures forment un ensemble qu'on pourrait appeler un cercle ouvert. La cinguiéme
mesure est identiquement la méme que la premiére; la sixiéme la méme que Ia deuxiéme;
la septiéme et la huitiéme conservent les notes des troisiéme et quatriéme mesures, mais
avec un léger changement: les notes montent de Ia topique a la sous-dominante par
degré conjoint, puis descendent a la tonique et forment ainsi un véritable cercle fermé.
Nous pouvons donc rhythmer sans hésitation de la maniére suivante:
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Dans cet cxemple, les premiére, deuxiéme el (roisiéme mesures offrent le méme dessin,
chacune composée d’une blanche et d’une wmoire et n'ayant, par conséquent, pas assez
d’éléments pour former un rhythme. La quatriéme mesure contient un silence, ce qui
évidemment implique fin. Les qualre mesures suivantes offrent chacune un dessin différent;
la huitiéme renferme de méme un silence; d’aprés cela, il est donc permis de rhythmer de
cette facon :

MozanT.
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11 est certain que le 1° fa de la deuxiéme mesure, venant aprés une plus grande valeur,
apporte 4 I'oreille un repos, et cela d’autant plus qu'il est fonigue et que le sof qui le pré-
céde n'est quun relard et pourrait élre supprimé. Ce fa termine done le premier rhylhme
et Ie fa suivant commence le deuxiéme sur la deuxiéme moitié du deuxiéme temps, ainsi
qu'a commencé le premier. La méme observalion s'applique au sol de la quatriéme mesure.
Le passage doit donc étre thythmé ainsi’:

6! supprime, ﬁ o sUpprimé.
r— - T B P———— T——_ o N —_— - o
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Nous espérons que ces exemples suffiront pour expliquer les principes posés ci-dessus,
pour en montrer l'utilité et pour donner le moyen de les appliquer 4 une page quelconque.

§ 7. Des Incises dans la musique instrumentale.

Maintenant qu'il nous est possible de reconmaiire les rhythmes, cherchons quelques prin-
cipes qui nous permettent de irouver les simples incises.
Kalkbrenner, dans sa Méthode de piano, donne au passage suivant
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dix accentuations différentes, dont voici quelques-unes :
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Il est évident qu'il aurait pu donner vingt, quarante accentuations. Or, ce que fait Kalk-
Lrenner pour ce passage, on peut le faire pour tous les groupes de sons.

1l 0’y a pasde Méthode de violon qui n’applique, méme aux exercices les plus élémentaires,
différentes accentuations. Les pianistes, au contraire, se contentent d’exéeuter d'une maniére
uniforme, banale, nous dirions volontiers commune, tous leurs exercices®. Cependant, c'est
de ces différentes maniéres d’accentuer que résuite le jeu le plus varié, Ie plus expressif.

1. 1l est évident que la suppression du 1er sol A la deuxiéme mesure, du /e 4 la quatriéme, exléverait 4
¢etie phrase toute I'expression, tout le mordant.

2. Yoyez Accent métrique, « Du Temps ».
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(Qu'on prenne 1a premiére sonale venue pour piano et violon, de Mozart ou de Beethoven,
et 'on verra avee quel soin méliculenx ils indiquent les coups d’archet, tandis qu'ils négligent
complétement ces ndications pour Ie piano. Or, appliquer différentes arliculations ou coups
d’archet 4 un grovpe de sons, c’est simplement faire des incises plug ou moins nombreases,
car une incise n’est autre chose qu'une note articulée suivie d’un pelit silence ou plusieurs
notes coulées suivies d'un repos. La note détachéc formant & elle seule incise représente
un monosyllabe ou uae voyelle. Plusicurs notes formant une incise exigent de mé&me un
monosyllabe, une voyelle ou un mot polysyllabique.

Mais de ce quon peut faire des incises, il ne résulle pas qu'on doive en faire. Qu'un enfant
terrible — et nous en connaissons plus d’'un — vous demande dans la musique de piano,
pourquoi coule-t-on, pourquoi lie-t-on ensemble deux, (rois, qualre notes, elc. Que répon-
drez-vous? La réponse est cependant des plus simples: On lie ensemble deux ou plusieurs
notes quand elles ne représentent quune syllabe. Ainsi, deux notes coulées, lides ensemble,
figurent un mot monosyllabique , une voyelle ou bien un mot bissyllabique dont la premiére
est forte et la deuxiéme faible, mueite. Exemple :

-
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A-me. Ta-Dble. Fem-me.  Sur Toi. Seul, A T lne.

Dans les mots dme, table, femme, la premiére syllabe élant forte, la deuxiéme faible, on
doit appuyer sur la premiére note et couler, fléchir sur la deuxiéme; de plus, cette deuxiéme
note ne doit pas avoir toute sa valeur figurée; mais celle d'une croche pointée seulement.

Ces passages doivent donc étre rendus comme suit :

S e e ==
' 3 Toi,

A - me. Ta - ble, Fem - me, Sur, Seul.

Sur le piano, pour obtenir I'effet voulu, il fant attaquer vigoureusement la premiére note
la garder jusqu’da ce que la deuxiéme soil délicatement frappée, enfin, enlever les deux
doigts en méme temps, en glissant doucement sur la touche de la derniére. Sur le violon,
on les ferait d’un seul coup d'archet et sur les instruments a vent d’une seule émission de
souffle, ce qui donnerait force & la premiére note, douceur 4 la deuxiéme.

Toutes les notes, que! qu'en soit le nombre, couvertes d'un coulé —, exigent au piano
une seule arliculation du poignet lombant sur la note initiale. Pour toutes les noles qui la
suivent, le poignet ne fait aucun mouvement, glisse & droite ou & gauche et les doigis seuls
articulent. Quand un passage nécessite plusieurs articulations du poignet, c’est qu’il ren-
ferme autant d’incises. Toules ces notes ne demandent qu'un seul coup d’archet sur le violon,
qu’une seule émission de vent prolongée, sur la flite, la clarinelte, e cor, ete.*.

1. Ce fait est d'une importance exiréme, car souvent, dans la musique de piano, le poignet suffirait pour
indiquer si on doit faire des incises ou non. Yoici un exemple, pris au hasard, qui renferme 2 fantes d’an-
notation rhythmiqne que e poignet révéle immédiatement :

et e =

Pent-on jouer ce rhythme tel qu’if est écrit, avec une seule articulation du poignet sur la 7ote
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Voici les cas principaux ot les grands compositeurs font généralement des incises dans
la musique instrumentale. Nous disons généralement, car, si dans la musique vocale, ils
sont obligés de se conformer au sens des paroles et a la coupe des vers, ils ont dans la

musique instrumentale toute lalitude d’appréciation:

1% Aprés un petit dessin (petits groupes de notes offrant les mémes durées) plusieurs fois

répété. Exemple :
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9° Aprés une grande valeur suivie d’une petite et plusieurs fois répétée. Exemple:
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3° Aprés une petite valeur suivie d'une grande et plusieurs fois répétée, Exemple:
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4* Devanl la répétition lemporale, ¢’est-3~dire quand une méme note tcrmine une mesure,
un temps ou fraction de iemps, et commence la mesure, le temps ou la fraction de temps

suivante, surtout si elle est en méme temps relard harmonique'.
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Tl est évident qu'aprés le premier 7 P du dernier exemple, il faul quilter la touche, enlever
le doigt pour attaquer le deuxiéme mi ?; done, forcément, il s'inlercalera un silence; si

initiale? Evidemment non; car, oulre la note initiale qui est aceentude, il renferme 2 répétitions temporales,
c’est-a-dire 2 noles forfes, demandant chacune un accent, une articulation, le 4er et le 3° la b de la

derniére mesure. Donc le rhythme est écril fantivement. Voici son annotation correcte:

S

1. Voyez fccent métrigue, « Répélition temporale».



petit soit-il, qui aménera force et accent pour la note suivante. Donc Yincise est ici de toute

légitimité. (Voyez les mesures 24, 26, 27 et 28 de I'Adagio de la Sonate pathélique et le
passage de Stradella, pages 44 et 77.)

Le passage suivant
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doit &ire exécuté de celte manidre avec 3 artieulations :
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L’exemple que nous avons cité, page 29, Sonate en fz, de Mozart, devrail donc, daprés
le principe que nous venons de poser, étre exécuté comme suit :

Bl T T e T o

9° Quand la 2% note de Ia mesure ou du temps est exceplionnellement la méme gue la
premiére avec valeur supérieure ou égale. Cetle régle doil surtout étre observée quand le
rhythme commence sur le dernier temps de la mesure.

Cet accent est si énergique, que les chanteurs lui sacrifient plutdt e sens grammatical,
comme dans la Lucie. (Voyez page 55.)

Lucie de Lammermoor. Norma.
0 ~” A A e -~ e P
] . 1 H
«/ - e # e :
Lucie
A TP eem——a P

{Voyez aussi la premiére mesure de la Marseillaise.)

D'aprés ce principe le passage suivant tiré de la Pluie de perles, d'Oshorne:

s—F e doit étre exéeuts *tﬁ"—.i:

1 doit &tre exéeu — E—
E@# de cetle maniére: Egﬁ—b@ﬂhcé:ﬁi
Ici se présente unc difficulté véritable. La note répétée pourrait bien 8tre finale d'un

rhylhme féminin ou d'une incise; dans ce cas, loin de prendre de la force, ceilie deuxiéme
note serait faible'. Exemple :

fa fa aun liew de sol fa. la e au lien de i b la.
] 3

Dans cet exemple, le denxiéme fa de la 2° mesure, le denxiéme o de la 6° sont évidem-
ment finales d'un rhythme féminin, par conséquent ces nofes ne prennent pas d’accent; au

1. Yoyez page 4i4.
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contraire, elles sont faibles et doivent étre liées & la note précédente, qui est une espéce
d’anticipalion, car elle pourrait étre remplacée par la note diatonique supérieure, ou sup-
primée comme dans la 4* mesure .

e
Dans cet exemple, le deuxiéme lz de la 1™ mesure, le deuxidme sol de la 3°, le deuxiéme
do de la 5° et le deuxiéme st de la 7° mesure peuvent étre considérés comme commencant
une incise, et, par conséquent, ils seraient forts quoiqu’ils tombent sur une partie faible
du temps; dans ce cas, la nole qui plecéde la note répélée serait faible et perdrait de sa
valeur.
Néanmoins la répétition, se présentant ici avec persistance, n’est nullement ezceptionnelle
et ne devrait tre accentuée que si le morcean était exécuté dans un mouvement lent. Dans
un mouvement vif, cette accentuation rendrait le passage boiteux, désagréable.

Si la premiére phrase de cet exemple commengait sur la devxiéme moitié du premier
temps, alors il n'y aurait plus d’hésitation. Exemple :

f

[ e i
Dans les mesures & 3 temps, le 2° temps, avec une seule note par temps, est fort quand
il est répétition. 1l prend presque la forme d’une syncope. Aussi n’hésiterions-nous pas a
donner de I'accent au 2%l de la 17 mesure, au 2°sol dela deuxiéme, de la phrase suivante,
quand méme il y aurait une syllabe faible sous ces notes:

MozirT,
i N A A A A,
- T A =
— T e re e et it e e e et
e E— "=1' B Mt B E— |
I\:)_I "i 1 1. T ) N |

De méme le 3° temps ou tiers de temps esl fort, il est répétition avec une seule note pour
le temps. Exemple :
MgeYERBEER. L’Adfricaine.
A

o g R A
et ——
v, o —— f e
6° Quand il y a rupture dans la marche, surtout sur la 2° note dela mesure ou du temps.

Ainsi une note arrivant par un grand intervalle ou grand saut aprés une suite de notes
ayant marché par degré conjoint peut élre considérée comme initiale et recevoir l'accent:

i ~y A~ ~ . J-L
F 3 | -

1. Voyez page &4 : De la Note finale des rhythmes.
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Dans les morceaux d’'un mouvement vif, il faudrait se garder de faire des incises, sous
prétexte qu'il y a rupture de marche, car cela en rendrait 'exécution boiteuse; dans ce
genre de morceaux, ¢’est I'accent mélrique qui doit dominer.

Ainsi le passage suivant de I'lnvitation ¢ lu valse :

‘WERBER. [nzitation. E—-——-—..
i Ao Arg o A Wy . A gfog - ’\"_:'_-“’hlb
e Bt Bt ot s e et |
| PHE——a B O e e 2 et B it O B - —— o H etc.
4 —V =& ! i ] | S | )| T ] (N |

serait détestable comme suil :

1l en est de méme de I'exemple suivant qui doit étre exécuté comme suit :

BeETHOVEN. 4° FPualse.

0
& ul O] i1 H

il
L 1
2] 1

!
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Dans cet exemple, 'accent rhythmique coincide loujours avec I'accent métrique, avec la
premiére note de la mesure, excepté sur la lierce fa § o de la 4° mesure, qui prend accent
quoiqu’elle ne commence pas une mesure. (est parce qu'elle commence une suite de tierces
formant un véritable guidon, un conduit mélodique. Ces notes peuvent étre supprimées et
le 2° rhythme commencer comme le premier'. Ainsi dans les morceaux vifs terminer une
incise aprés chaque premiére note de la mesure, sous prétexte qu'elle arrive par degré
conjoint et qu'elle est suivie d'une autre arrivant par degré disjoint, serait absurde. Jouer
comme suit est du plus mauvais golt :

Maunvais. Mauvais. Mauvais, Bon. Mauvais,
| ——
._“ a H H - bl T ~ s g g
E £ Tl I 1 T H » E s y
kL) e | ¥ & & 1 > - -4
[ — ¥ ud - . L it Ll | e—
o] o1 i i 2 DA HIM T S 1
+ # -4 | — — +
e r———— “'-. SN
\‘*/

En outre, en faisant des incises aprés rupture de marche, il faut aussi considérer le
passage qui précéde.
Dans I'exemple suivant :

MozarT.

on ne donnera pas d’accent au do de la troisiéme mesure, quoiqu’il arrive par degré dis-
joint, parce qu’il se trouve dans le 2° rhythme servant.de pendant.an premier qui, n’ayant
pas d’incise sur la 1™ note de la 1" mesure, n’en demande pas non plus dansle 2° rhythme.

4. Yoyez page 37.



— 36 —

Quand la rupture n’a lieu qu’a la fin d un rhythme, il faut de méme éviter de faire incise.
Exemple :

+ ! P Tony — b +.._

Il serait ridicule de donner un accent au si de la 2° mesure, aux fa § de 1a 3° et de la
6° mesure, sous prétexte qu'ils arrivent par degré disjoint.

7% Aprés la premiére note succédant a un frait ou gruppeito: 1) si elle a une plus
grande valeur; 2) si elle est la méme que celle qui lui succede; 3)si elle a une égale valeur;
4) si elle est snivie d'une note arrivant par un grand saut; 5) si elle est suivie par un accord
ou plusieurs parties.

BEETHOVEN. Sonate pathétique.

s e
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Mauvaia, Bon.
H. Herz. La Belle Créole. Op. 217.
" e + .. +,
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Mauvais. Bon, Manvnis.

Nous avons vu, page 25, que la derniére note dun groupe doit, pour apporter
a T'oreille Fimpression d'un repos plus ou moins complet, tomber au commencement d'un
temps ou d’une fraction de temps. Les trails ont donc ioujours une tendance 3 se
résoudre sur fa 1" partie du temps ou fraction de temps ou sur une grande valeur, Ainsi
une croche aprés une suile de doubles croches, une double croche aprés une suite de triples
croches, elc., offrent un repos, c’esi-a-dire sont susceptibles de terminer une incise.

MozanT, Sonafe én la, B¢ Var.

. .'-_ " /—"-.. A r—
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Manvais. . Bon.
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Maunvais.
o

Le besoin de se résoudre, de finir sur une plus grande valeur est si impérieux, surtoul
si la dernitre note du trast est une sensible, que souvent les simples traits de broderie, d’em-
bellissement se terminent sur les notes du chant et leur dfent ainsi de leur force. (Voyez la
Traviata, Fantaisie par Ascher; le Miserere du Trouvére, par Prudent.) '

8° Sur un groupe de notes pouvant &tre supprimées, ayant une exlstence un réle & part
comme imitation, écho ou remplissage :
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99 Aprés la note qui précéde un guidon ou conduit mélodique *. Exemple: -

MozarT.
Andanie.

A —
, Tﬂﬁ_—*— oy
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-— Guiden.
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Guidon. ——
_‘-_ﬂ/

Ce qu'il y a de remarquable dans ces exemples, ¢’est que le guidon a besoin de se résoudre
et finit aprés la premiére note du chant, laquelle, quoique formant ellipse, devient faible et
céde toute la force & la suivante.

10° A la fin d’une phrase, d'une période, on détache les notes ayant une égale valeur
et qui exceplionnellement marchent par degré conjoint ascendant ou descendant. (Voyez
Accent pathétique.)

MozanT, Sonate en la.
Adagio.
= % —

Iy
N

3

|

C
Y-

:

* MozarT. Sonate en ré.
Allegro.

ot 4
LV - JTh )

L] d .i_:

1. On nomme guidon des notes ne faisant pas partie intégrante du rhythme et pouvant &tre supprimees,
lesquelles servent & ramener soit le theme primitif, soit un nouveau théme,
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BEETHOVEN. Sonate pathétique.

Mauvais,

(Voyez aussi la dernitre mesure de I'Adagio de la Sonatfe pathétique.)

11° Quelquefois la contexture du 1% rhythme, ayant eu des incises, en entraine par simi-
litude, dans le 2° rhythme, & des endroits o0, sans celle similitude, on se dispenserait d’en
faire :

Le 2° mi de la 2° mesure du 1°° rhythme, étant répétition exceplionnelle, implique
commencement d’incise. Le sol de la 2° mesure du 2° rhylhme forme de méme avec le ré
suivant une incise qui, sans celle du 1¢" rhythme, n’aurait pas eu lieu; car dtez le 1 rhythme,
et le 2% serait incisé comme suit:

%%;Erzgfﬂ

CHoOPIN,
n ~ A 2 gt 3 , 5
o/ ¥ —

L'accent qu'on donne au lg de la 4" mesure en entraine un pareil sur le si de la 3° mesure,
quoique ce rhythme commence sur le temps fort. 11 en est de méme de I'exemple suivant :

Adagio de la Sonate pathetique.

—_ “‘+’:/;-—.—-\ — +A,——- N
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Le dernier st p du 1°° rhythme (6° note) commence une incise et prend de l'accent,
quoique 2° note du triolet, parce que ¢’est une répétition, la 2° note du lemps étant excep-
tionnellement la méme, avec méme valeur que la 1™. Le fa p du 2° rhythme commence une
incise, et, par conséquent, prend de Taccent : 1) pour rendre P'accentuation du 2° rhythme
égale & celle du premier; 2) parce que c’est la note la plus hanle du trait, venant aprés
une résolution chromatique (aprés mi b ré jy mi p); 3) parce qu'il est modale mineure,

12° On fait incise dans un #rait quand les noles chromatiques sont suivies, chacune de
sa diatonique supérieure (fa ¢ sol, la §f si, do § 7¢, ete.). (Voyez les Polonaises de Weber.)

13° On fait une incise aprés la résolution d’un accord dissonant.



Voyez I'Introduction de I'Invitation ¢ la valse, de Weber.

Quoique la résolution ait lien sur le temps fort, la note finale w'en est pas moins irés-
faible; done, méme la fin d’'une incise détruit I'accent de la mesure, elle rend faibles les
noles qui, au point de vue métrique, seraient fortes.

14° On fait incise quand, aprés plusieurs parlies, ¢'est-3-dire aprds une suite de tierces,
de sixtes ou d'octaves, vient une seule parlie; ou quand, aprés une seule partie, il s'en pré-
sente plusieurs.

Tels sont les cas les plus fréquenis ol les grands compositeurs ont habitude de faire
des incises. Nous 'avons déja dit: il n’y a rien d’absolu & cet égard. Dans les compositions
& mouvement vif, il faut g'abstenir de faire des incises. Dans ces sorles de morceaus, il faut
surtout accentuer la 1" note de chaque mesure, de chaque temps, de chaque rhylhme.
Mieux vaut ne pas faire dincises que de les faire mal & propos, de hacher le morceau et
de le rendre boiteus. Le sentiment, ici. comme partout, doit étre le principal guide. Une
pratique raisonnée, intelligente, aiguisera tellement le gofit du musicien, que, par intuition,
il fera des incises quaucune régle ne saurait prévoir ni prescrire. D’ailleurs, on a dit
remarquer que la derniére note de chaque incise, de chaque petit groupe, apporle & Foreille
un petit repos ; donc loute note qui apporte & loreille un repos peut étre considérée pour
le moins comme finale d'incise.

Nons allons indiquer quelques passages dans lesquels, selon nous, on n’a pas fait d'in-
cises quand la contexture le permetiait, ou dans lesquels on en a fait mal & propos.

Dans la 2° partic de PAllegro de la Sonate pathétique on trouve fréquemment le chant
rhythme, incisé comme suit :

- - ~_ . #‘—\-!t g"—'ﬁE —:,‘. Py £ 2l Z
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Bon. Meilieur.
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Cette articulation nous parait correcte; car elle détache une suite de groupes pareils
formés d’une note haute qui se résout par demi-ion descendant. Les deux derniéres noles
font exception; aussi la deuxiéme nous parait-elle meilleure.

Le pendant de ce rhythme est, en général, aussi correciement écrit; mais le suivant est
presque toujours fautif.
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Traiter, inciser ce passage comme les deux précédents ne nous parait pas rationnel. En
effet, ce rhythme, de méme que le premier, renferme visiblement deux groupes de notes
dont le deuxiéme est identique au premier, simplement une oclave plus haut. Mais ces
quatre notes ne peuvent &tre scindées en fragments similaires; la premiére note seule
descend par degré conjoint, la troisiéme monte par degré digjoint, puis la méme marche
se reproduit; de plus le rhythme est terminé autrement que le premier.

M. Ascher, dans sa Fantaisie sur la Traviate, donne le passage suivant :

F T et Y = > -
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L’auteur sentait bien que le fa aigu des 2° et 3° mesures devait étre fort, accentné : de 1a
les crescendo. Mais il n'avait pas remarqué qu'ils étaient forts rhythmiquement, parce qu'ils
commencent une sn¢ise. Ges crescendo indiquent bien & Pexécutant qu’il doit frapper fort,
mais ils ne disent pas pourquoi. Si I'auteur avait écrit comme suit :
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exéeutant aurait eu pleine conscience de ce qu'il fait; car il est certain que le fo grave
apporte 4 loreille le sentiment d’un petit repos, et il en est de méme du 7€ de la .3‘* et du
do de la 4° mesure.

Ce dernier exemple démontre au !ecteur la néeessité de ne pas se fier aveuglément &
I'écriture et & Paccentuation des auteurs; car ceux-ci, enl'absence de notions ¢t de principes
posilifs, ont recours 4 des procédés incroyables pour peindre plus ou moins exactement ce
qu’ils sentent.

Nous allons terminer ce paragraphe en mettant sous les yeux du lecteur quelques pas-
sages mal rhythmés et mal incisés, empruntés aux compositeurs des plus estimés. Nous
choisissons entre mille! Cela les convaincra de la nécessité d’avoir des connaissances posi-
tives sur les rhythmes, et leur prouvera que nous nc nous débattons pas contre des fan-
tomes. Espérous que cette exhibition les engagera & préter une aifention foute spéciale 4
Yannotation rhythmique. Ils seront alors étonnés des négligences, des fautes, des énormités
qu'ils rencontreront & chaque page, et, & coup sir, ils acquerront la certitude que ce quil
importe le plus de connaitre, ¢’est-a-dire la ponctuation, la phrase, Ia pensée musmale est
précisément ce que les compositeurs négligent le plus!
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Dans la CGlochette du pdire, par M. Lefébure-Wely, nous trouvons accentuation rhyth-
migue suivante :
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Or, nous oserions demander si c’esl Vintelligence ou le hasard qui a rhythmé cetle
phrase. Qu'on la joue ou gu'on la chante et nous défions qu'on sorte de I'accentuation
suivanie qui est ralionnelle autant que conforme au sentiment:
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Peu de morceaux sont aussi faciles & rhythmer que I'Tnvitation ¢ la valse. Eh bien, nous
n’avons pas encore rencontré une seule édition qui n’ait offert des annotalions rhythmiques
défectueuses.

Voici un air extrait tel quel de la Méthode d'liarmonium la plus estimée, 1a plus répandue:

Ckmasmz Sranpgaise. 1738,
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Bien entendu, notre reproductlon est exacle. Voici maintenant commentla phrase devrait
étre rhythmée:
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Fantaisie de Leybach, op. 79, sur la Flile enchaniée, on voil que l'auteur groupe par
mesure, sans tenr compie de la tendance des notes; aussi quel déplacement d’accent! Quelle
torture de la pensée musicale!

Et dire qu’on accentue ainsi, méme quand on est guidé par des paroles!
Passages extrails d'une Méthode de violon trés-répandue; nous indiquons les fautes prin-
cipales par une croix (1):
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(ue penser de tout cela? Eh bien, ce n’est rien comparé aux énormités qu’on rencontre
dans la musique vocale. Que le lecteur prenne quelques romances, quil les examine au
point de vue rhythmique et il sera frappé du sein que les compositeurs mettent générale-
ment & marquer les accents pathéliques, les nnances, les mouvements. Et quelle négligence
pour T'unité de la pensée musicale, pour Faccentuation des rhythmeset des incises! Presque
toujours la phrase musicale est disloquée et les liarsons rhythmiques & cheval sur denx
rhythmes différents, embrassant ainsi la queue de l'un, la téte de Pautre; on les dirait
semdées au hasard. Nulle unité conforme & la tendance, a Paffinité des notes, nulle concor-
dance avec les vers! Cependant la clarté d’'une phrase résulte avant tout de son accentuation
rhythmique; sans elle oreille ne pergoit que confusion, comme l'eeil dans une page
dépourvue de ponctuation. Dira-t-on que ces liaisons n'ont aucune importance? Alors
pourquoi les fait-on? Dira~-t-on que l'exécutant sent et remd conformément aux lois du
rhythme? Mais dans ce cas, encore une fois, & quoi servent ces signes? A induire en erreur
les exéculants dépourvus de sentiment, & corrompre, & fausser le sentiment de ceux qui
cn sont le mieux doués. Si ce sont des fautes de gravure, pourquoi ne pas les corriger?
Si on place ces liaisons uniquement pour indiquer un jeu lié, le mot legato mis en téle dela
phrase suffirait. Si, enfin, c’est pour indiquer les respirations et les articulations, les auteurs
se sont grandement trompés. Rien de plus fréquent que les plaintes des compositeurs sur
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la mauvaise exécution de leurs ceuvres. Comment pourrait-il en étre autreraent ? Ils écrivent
autrement qu’ils ne pensent, senlent et exécutent! Comment Vexécutant, 8'il ne posséde le
sentiment du rhythme, accentuera-t-il la premiére note de chaque rhythme, de chaque
incise, si l'auteur s'évertue 4 la lui cacher? Il accentuera selon les indications, ¢est-a-dire
au hasard; il détruira les rhythmes, détraquera les phrases; il Gtera & une ceuvre, peut-éire
charmante, toute vie, toute poésie, en la rendant inintelligible.

Et encore si ces non-sens rendaient I'exécution plus facile! Mais non. L'expérience nousa
démontré que ces non-sens rendent I'exécution presque impossible, surtout aux éléves bien
organisés. Confiants dans I'indication, ils jovent conformément & I'écriture. Mais leur senti-
ment blessé se refuse & accepter une suile de sons vides de sens, une phrase sans pensée.
1ls se fonl violence, ils sont tiraillés jusqu'au moment ou, sacrifiant les signes, ils accen-
tuent conformément a leur sentiment, ¢’est-a-dire conformément a la tendance, & Vaffinité
des notes.

(Qu’on fasse, por exemple, jouer la Valse du Juif errant, de Burgmiller, par des éléves
d'égale force el 'on verra que les éléves bien organisés, ceux qui ont le sentiment du
rhythme, éprouvent de la difficulté & jouer le passage suivant, tandis que les éléves dépour-
vus de sentiment I'enlévent sans sourciller. Rétablissez les rhylhmes spontanés, naturels, et
accentuez les passages, conformément aux lois du rhythme, et les difficultés disparaissent
comme par enchantement.
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Un passage analogue se trouve a la derniére ligne, avant-derniére page, et & la premiére
ligne, derniére page de Havaneras de Ravina. Aussi, quel tiraillement jusqua ce que le
mailre ou 'éléve ait rétabli le rhythme !

Posons donc hardiment cette régle : les notes seules qui ensemble forment une idée, une
pensée musicale, vne incise, un rhythme, doivent étre couvertes d’'un eoulé, d'une ligne
courbe ~ ou liaison rhythmique. Que jamais les liaisons rhythmiques ne soient & cheval sur
des notes appartenant & deux rhythmes différents; que jamais la laison rhythmique n'em-
brasse et ne couvre les dernidres notes d'un rhythme et les premiéres du suivant. Que les
signes de ponctuation, les points, virgules, doubles points, ele., que quelques auteurs
emploient pour indiquer les rhythmes et la respiration, soient placés conformément aux lois
que nous venons d’exposer, ¢'est-d-dire conformément & l'atiraction, a Paffinité qui grou-
pent les sons et leur donnent un sens, et non au gré du caprice.
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Nous nous sommes élendu longuement sur ce paragraphe: c’est qu’a nos yeux il est aussi
indispensable de bien connaitre les incises que les rhythmes pour obtenir une exécution
neile, intelligente et lumineuse. Malgré 'imporiance du réle que jouent les incises, aucun
anteur, & notre connaissance, ne leur a consacré un instant d’attention!

§ 8. De la Note finale des rliythmes dans la musique instrumentale.

Une des plus grandes difficultés dans 'accentuation rhythmique de la musique instrumen-
tale est de savoir si une note est finale féminine du rhythme précédent ou note iniliale du
rhythme suivant. Dans le premier cas, elle est faible et doit étre suivie d'une flexion; dans
le deuxiéme cas, elle est forte.

Voici les principaux faits qu’il faut considérer avant de prendre une décision a cet égard :

1° La tendance au repos qu'apporte une note & loreille; si elle est ou n'est pas indis-
pensable pour finir.

2° L'analogic entre les rhythmes, la symétrie de leurs dessins, I est probable que le
2° rhythme commence sur le méme quantiéme du temps que le 1%, 8i, par exemple, le
1°F rhythme commence sur la deuxiéme moilié du 2° temps, il est probable que le 2° fera
de méme. Cependant cet indice n’a rien d’absolu et offre de fréquentes exceptions.

3° L’harmonde, Yaccompagnement. Généralement la derniére note d'un rhythme fait partie
intégrante de 'accord qui I'accompagne.

4° La grande valewr ou le silence qui se trouvent & distances réguliéres (a la fin des
rhythmes). Il est évident que la note suivie d’un silence doit étre considérée comme finale,
surtout sile silence est exceptionnel ou §'it tombe sur la partie de la mesure ot les rhythmes
et les incises ont 'habitude de se terminer dans la phrase. Il ne faut pas se fier aveuglément
a cetf indice. Nous avons vu {p. 20) que certains rhythmes interverlis présentent un silence

- devant leur derniére note, D’autre part, les compositenrs mettent souvent de la négligence
dans I'écriture de la derniére note d'un rhythme qu’ils représentent avec sa pleine valeur
métrique, au lieu de la faire suivre d’un silence. Par exemple, les rhythmes snivanis sont

mal écrits :

* Le fa § de la 2° mesure et le sof de la 4° ne devraient élre représenlés que par une
noire ou par une noire pointée suivie d'un silence au lien d’une blanche, comme suit
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Ce simple fait: apparition d’une grande valeur ou d’un silence & distances réguliéres,
aiderait, en l'absence de lout sentiment, de toute connaissance du rhythme, & phraser con-
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venablement. Bien entendu, si la contexture de la phrase est staccato, ces silences impliquent
incises partout.

Ces qualre régles sur les notes finales et celle que nous avons donnée (p. 28), appliquées
avec intelligence et discernement, suffiront 4 distinguer 1a note finale des rhythmes et
apprendront & accentuer, i phraser conformément a I'affinilé des notes.

Ici encore il faul laisser agir le bon sens, la logique; moins s'occuper d’une note prise
isolément que de I'ensemble dont elle fait partie, de ce qui précéde et de ce qui suit, de
Pharmonie, de Faccompagnement et surtout du repos qu’elle apporte a Toreille.

1l nous suffit d’avoir attiré l'atlention des musiciens sur ces faits de premiére importance,
lotalement négligés jusqua ce jour; la pratique et I'observation les inilieront A tous les
secrets et leur feronl vainere toutes les difficultés. Montrons par quelques applications
comment ces régles doivent étre employées.

Supposons que I'exécutant tombe sur la premiére valse de Beethoven, ne portant aucune
indication, aucune accentuation rhythmique, telle qu’on la rencontre fréquemment *:
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Il s’agit de savoir & quel rhythme appartient le 2° fa de la 2° mesure, le 2¢ sof
de la 4°,

Or, quel principe peut guider l’execul,ant novice dans cette recherche? Le voici: le
1°f rhythme incontestablement ne commence pas sur le {emps fort, mais bien sur la deuxiéme
moitié du 2° temps, done il est probable que, par analogie, il en sera de méme pour les
rhythmes suivants. De plus, le sol de la 2° mesure, le Iz de ia 4° sont des notes étrangéres
4 Vharmonie et retardent, l'un le fa, 'autre le sol.

I faudra done aceentuer comme suit :
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La raison qui milile en faveur de l'accentualion suivanie el [égitime la force da 2° fa de
la 2% mesure, du 2° sol de la 4°, cest qu’ils forment des répétitions temporales. (Voyez
p. 32.)
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1. Cet air, attribeé & Beethoven, fait partie d’une suile de vaises de F. Schubert. 11 a été publié chez
M. 8. Richault, sous le titre de: Amour et Mystére, avec les paroles suivantes:

rm———

et %4#&—%&%%331

A | 1

Que mon a - mour so - li-tei - re  Ne soit qu’un mys - t& - re, Tonjours dois me tal - re, Moi seul dois souffrir.
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Voici encore un exemple dans lequel le principe de simalitude et d’analogie ne suffit pas
pour trouver et distinguer la note finale. Il faut donc avoir recours au deuxiéme principe, 4
I'harmonie, et lui demander la solution de la difficults.

E&ﬂ@%ﬁ%ﬁ e
1
Le fa de la 4° mesure, le sol de la 8° appartiennent-ils an rhylthme précédent ou au
suivant ? Sont-ils forts ou faibles ? D’abord remarquons combien le sol de la 4° mesure est
peu terminatif: il demande Ie fa qui le suit; or, ce fa fait partie de I'accord de septiéme de
dominante qui accompagne le sol, car cet acecord renferme les deux notes sol et fa comme
notes constitnantes. Si donc on donnait au sol pour accompagnement 'accord parfait (do, mz,
sol} dont il fait aussi partie, il faudrait le changer pour le fa qui ne se trouve pas dans cet
accord., Mais comme, dans les trois mesures qui précédent, on conservait le méme accord
durant toute la mesure, il est présumable qu’on [ait de méme pour celle-ci. De plus, I'accom-
pagnement de ce morceau est réguliérement allerné, il fait une sorte de balancerent: trois
mesures successives accompagnées par I'accord parfait, la quatriéme par I'aceord de septiéme;
puis trois mesures de septiéme suivies par I'accord parfait. Donc le fa doit &lre considéré
comme terminatif d’an rhythme féminin: il doit &tre faible, suivi d’'un petit silence el enchainé
au sol qui le précéde, Ce sol pénultiéme (avant-derniére note d’unrhythme féminin) devient
fort. Le sol de la 4°* mesure, aussi bien que le fo de la huitidme, peuvent &fre supprimés: ce
sont des retards rhythmiques, c’est-a-dire des obstacles qui relardent la note que l'oreille
désire, et qui, comme tels, absorbent toute la force. Exemple :

Donc, dans cet exemple, le 2° rhythme a sa note initiale sur le tem‘ps fort, quoique le
premier ait commencé sur le temps faible.

Si on appliquait ces observations aux ¢ncises que pourrait présenter cel exemple, la
réponse serait facile. Il serait mauvais, selon nous, de terminer une éncise aprés le do
de la 2° mesure, aprés le ¢ de la 6°, sous prétexte que I'incise suivante commencerait sur
le 3¢ temps comme la 1%. Ce fractionnement briserait I'mnité du groupe résultant de
Iharmonie qui accompagne les trois premiéres mesures du rhythme, Gterait Pénergie, si
nécessaire & une dense, que la phrase regoit de 'accent métrique, ef détruirait tout son
caractére,

Eerite comme suit, la phrase serait détestable :

mﬁﬁ%ﬁmﬁmﬁﬂqﬁﬂ

Supposons que I'exéeutant ait 3 jouer Fair qui suit:

BoieLDIEU. Rondo du Petit Chaperon rouge.

T —— e —rrr——
De - puis longlemps; gen - tille Ao - net-fe, To ne viens plug sous la cou-dret - te.
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En I'absence de paroles il serait difficile, sinon impossible, de savoir si les notes marquées
d’une croix appartiennent au rhythme préeédent ou au swivant. Il est probable qu’a pre-
miére impression ou conduit par le raisonnement, I'exécutant Iestimerait de la sorte: «Le
1" rhythme de deux mesures est masculin, le 2° est la répétition du 1¢ (un écho) ayant
un do de plus. Mais comme dans la mesure suivante la premiére note (le mi) est répétée,
je lui donne Tl'accent; je lie donc le 1°° mi au do qui précéde, ce qui rendra aussi le
9® rhythme masculin. Le do devient note initiale du 3° rhythme, c’est-d-dire accentuée, ef fait
avec le 1% mi incise: g

~—~ = —
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Méme embarras pour le 2° sol de la 8% mesure. En le considérant comme note nitiole du
rhythme suivant, cela donne & ce dernier un élan, une énergie plus grande; cette maniére
d’accentuer est, en outre, }égitimée par les ré dela17° et de la 21° mesure. Bien entendu, si
le do de la 4°, le sol de la 8° mesure sont notes initiales, elles sont fortes et la note qui les
précéde perd un peu de sa force et de sa valeur, un petit silence leur succédant. Si, au contraire,
ce sol et ce do sont notes finales, elles doivent étre faibles, suivies d'un pelit silence, et la
note qui les précéde, frés-forle. Telle serait la maniére de voir raisonnahle et raisonnée
de lartiste.

Or, qu'on applique maintenant les paroles de cet air & la musique et I'on verra que si
'exécutant ne s'est pas trompé, s'il n'a pas mal fait, du moins son accentualion w'est pas en
parfaite harmonie avec celle que les paroles exigent.

Prenons encore une phrase de musique instrumentale,

§. Leybach donne pour I'Andantino de la Sonatine de Diabelli, op. 50, I'accentuation
suivante :

Il nous semble que dans une phrase aussi expressive il aurait mieux valu considérer le la
de la 2° mesure, qui sert de pivot & une marehe ascendante, comme note initiale. L’accentua-
tion suivanie nous parait meilleure:
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Les exemples que nous venons de donner nous semblent suffisants pour faire sentir
combien il importe de savoir si une note est finale ou initiale.

Il est des cas ow toute Péconomie d’un air, tout son caractére est changé par une seule
note, selon qu'on la considére comme initiale ou finale.

Ainsi dans I'exemple suivant:
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Rien n'indique si le mi de la 4°mesure esl note initiale ou finale; §'il est final, il est irés-
faible et doit étre suivi d’'un petit silence; s'il est initial, il est fort et donne un élan, un
entrain {rés-grand au rhythme suivant qui, par sa contexture ascendante, par son dessin
plus varié, 4 warche par degré conjoint, doit faire conlraste avec le 1°¥ rhyihme. Ainsi ce
mi a la faculté de donner énergie, élan et un mouvement plus vif 4 toute la phrase. Cepen-
dant il ne tire pas sa force de sa posilion mélrique, harmonique, etc., mais uniquement de
sa position rhythmique; supprimez-le et la phrase devienl beaucoup plus calme, elle se fait
presque trainante. Mais enfin, & quel rhythme appartient-il ? Comme il est accompagné par
le méme accord que la note qui le précéde, on pourrail croire qu’il apparlient an rhythme
précédent. Mais n’oublions pas que la premiére note d’un rhythme secondaire, si elle tombe
sur un temps faible, le levé, peut prendre 'accompagnement de la note précédente, quand
méme il en résulterait une dissonance, 'oreille s'accommodant plus aisément d'une dissonance
que d’un continuel balancement des notes de la basse. N'oublions pas, surtout, qu'il faut, en
musique, des contrastes, des opposilions: aprés un rhythme doux, calme, le senliment
accepte avec empressement un rhylhme énergique mouvemenlé, Or, ce mi pris comme note
initiale, donnant cetle qualité au 2° rhythme, nous ne devons pas hésiler & le considérer
comme {elle,

Si une note, selon qu'on la considére comme énitiale ou finale d’un rhythme, a une
importance telle quelle peut changer le caractére d'un air, quel changement ne doit pas
produire Pannexion ou la suppression d’'une note! Reprenons 'exemple de Mozart, page 29:

4 i B —
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(et air commence sur le temps fort, Les deux premiéres mesures forment chacune une
unité non-seulement mélrique, mais encore rhythmique et harmonique. La 1™ nole en est
donc frés-forte : elle regoit un double accent métrique et rhythmique. Cet accent est encore
augmenté par la prolongation de la 1™ note, par la contexture ascendante, suspensive du
dessin de ces deux premiers rhythmes, lequel dessin fait tomber toute la force sur la note
initiale suivanfe qui sert pour ainsi dire au rhythme de point d’appui, de pivot, car la con-
texlure primitive simple de cet air est la suivante: do § mi, si ré, lo si, do §si. La derniére
nole des deux premiéres mesures est trés-faible a triple titre: elle fermine une mesure, elle
est précédée d’une plus grande valeur, et elle est finale d'un rhythme féminin. Cette faiblesse
ne fera que mieux ressortir Paccent, la force de la note suivanle. L'accent rhythmique
coincidant avec 'accent métrique ne donne aucune note forle a contre-temps. L’air ne ren-
ferme ni grands intervalles, ni note chromatique, ni valeur exceptionnelle. Chacun des deux
premiers rhylhmes est accompagné par un seul accord.

Tous ces faits impriment a cet air un caractére de trés-grande simplicilé, de calme, de
naturel.

M. Wekerlin a approprié cet air & des paroles de M. Paul Féval et publié sous le titre
de: Vous souvient-il? comme suit :

Y . S VT N
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La  bri - se tiede a vos  cheveux Em-prun-tail sa plus douce ha - lei - ne,

Que nous présente cet arrangement? L'air ne commence plus sur le temps fort, mais
bien sur le levé, par une nole étrangére au théme primitif. La coincidence entre I'accent
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métrique et rhythmique disparatt. Gette note initiale aigué (voy. p. 22 et 58} 'approprie immé-
diatement toute la force au détriment de la note suivante, sur laquelle elle coule, el l'accent
métrique disparait, la 1" note de la mesure perd sa force. La note Ia plus faible, la derniére de
la mesure et du temps, devient la plus forte. Le premier rhythme commengant sur le temps
faible, le deusiéme, par symétrie, en fait de méme, ce qui donne des rhythmes 4 contre-temps,
dest-a-dire des rhythmes dans lesquels 'accent dela note initiale ne coincide pas avec les sons
forts résultant de la mesure. De plus, les rhythmes sont & cheval sur deux mesures et I'har-
monie est détraquée: chaque rhylhme, au lien d’'un seul accord , en regoit deux, ce qui entraine
une espéce de balancement au lieu de la stabilité primitive. Aussi, calme, simplicité, naturel y
disparaissent! Sans doute, l'air de M. Wekerlin est infiniment plus expressif; ce n'est plus
Tair de Mozart! Que I'exéculion de cetle pastorale soit confiée a4 un musicien sans go(t, et
pour peu qu'il force Yaccent de la note initiale de chaque rhythme, de chaque incise, et I'air
devient emphatique, douloureux. Que I'exécutant en exagére l'accentuation rhythmique au
détriment de Yaccent métrique, en faisant couler la note initiale sur la suivante, quil
enléve a celle-ci, tant soit peu de valeur, qu’il accélére sur les notes de la 4° mesure confor-
mément & leur contexture ascendante, et cet air si charmant, si naif, devient une parodie.
La pastorale tourne en charge. On croirait entendre non plus le chant d'un berger, mais hien
les gémissements d’une précicuse en attaque de nerfs, suffoquée, soupirant aprés le flacon
d’éther*!1

Voild les perturbations qu’a jetées dans Péconomie d’un air Pintrusion d’une senle note!
Bien entendu, loin de nous la pensée de vouloir critiquer 'arrangement de M. Wekerlin;
mais I'exemple valait la peine d’étre cité,

Les ravages qui peuvent résulter de la suppression d'une seule note ne sont pas moins
grands. Exemple : Polo, sérénade, par M. Garcia, dans les Echos &’ Espagne *.
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Ce rhythme charmant, original, commencant sur le 2° temps précédé d'un silence, ce
qui produit V'effet d’'une espéce de syncope, le traductenr le commence sur le 8¢ temps:

Fa) o
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La note initiale sur le 3° temps ne joue plus ici que le réle d'une note d’élanet ne compte

' pas numériquement; car, an point de vue rhythmique, elle pourrait étre supprimée. Qui

‘ne voit du premier coup d'ceil, que le traducteur enléve A el air, avec une seule note,

toute sa beauté originale! Qu'on remplace par une note le silence qui se irouve au com-

mencement de la 1™ mesure du 1% temps et Yon détruira de méme toute la heauté, toute
Yoriginalité de cet air.

1. Cel exemple montre qu'en musique, comme en littérature et en dessin, le grotesque résulte de l'exagé-
ration : exagération de la durée des notes, de leur accent, de leur flexion, ete.
2. Paris, ebez Flaxland.
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(uelquefois les compositeurs privent la phrase de la nole finale. Voyez Rondo de la
Sonate pathétique, mesure 40°, et I'exemple suivant :
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_ Quoigue la basse prenne immédiatement, l'auditeur n’est pas moins étonné, interdit.
D’autres fois, le chant est bien terminé, mais 'accompagnement continuant et ne se résol-
vant pas sur un temps fort ou sur une plus grande valeur, laisse Ie rhythme en suspens cl
comme inachevé. Exemple :

LeynacH. B¢ Nocturne.
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Il est certain que si on ne ralentit pas les notes de la basse & la 4° mesure, elles produi-
ront le méme effet que si elles se résolvaient sur le sol b de la 5% mesure. Donc il est urgent
de ralentir les notes de !a basse si on veut donner au le P de la 4° mesure un sens termi-
natif. De celie maniére, Poreille perd, pour ainsi dire, de son exigence; car, plus on donne
de valeur aux silences, plus on ralentit, moins les notes sont désirées et moins loreille est
choquée de n'avoir pas pour finale une nole qui tombe an commencement d’un temps!.

Enfin, il se peut que dans les morceaux & plusieurs parlies, la premiére terminc tandis
que la deuxiéme continue.

§ 9. De la Prosodie musicale.
Application des paroles & lo musique et de la musique aux paroles.

Nous avons vu que la longueur des rhythmes correspond 4 la longueur des vers; qu'il
¥ a des rhythmes masculins et des rhythmes féminins, comme il y a des vers mascnlins el
des vers féminins; que les différentes cadences correspondent exactement aux différents
signes de la ponctuation grammaticale. Celte analogie entre un vers et un rhythme ne sarréle

1. Voyez Mouvement passéonnel ; ralentissement 2 Ia fin de la phrase.
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pas 1. De méme qu'on trouve dans un ot des syllabes longues el des syllabes bréves, de
méme il y a dans la mesure des sons forts et des sons faibles. Ile méme qu'un vers se com-
pose d’'un nombre de pieds, de syllabes longues ou bréves réguliérement coordonnées, de
méme un rhythme contient des sons forts ou faibles réguliérement aiternés, Le dessin d’un
rhythme correspond exactement au dessin des quantités que présente un vers. L’analogie
entre la charpente, l'ossature d'un vers et celle d’'un rhythme est donc compléte, Donc une
suite de vers est susceptible de se revétir d'une suite de rhythmes formant une phrase
musicale et vice versd. _

Trois condilions doivent &tre observées dans cette union :

19 11 faut quil y ait coinecidence entre les syllabes longues et les sons forts, entre les
syllabes bréves et les sons faibles, ¢'est-d-dire que les syllabes longues doivent tomber sur
les sons forls (temps forts, parties forles des teraps), les syllabes bréves sur les sons faibles
(temps faibles, parlies faibles des temps). Il est aremarquer que chague monosyllabe exigeant
une articulation, est fort. L'article seul fait exceplion.

2° 3i celte coincidence n'a pas lieu, il faut que les régles, les conditions qui permeltent &
un vers [éminin de finir sur un rhylhme masculin, & un vers masculin de finir sur un
rhythme féminin, soient observées. Il faut que la syllabe bréve tombant sur un son fort
soit précédée d'une syllabe prolongée (avaet une grande valeur ou plusieurs sons), el
que la syllabe longue qui tombe sur un son faible soit prolongée par plusieurs notes.
(Voyez p. 19.)

3° 11 fant, enfin, qu’il y ait autant que possible concordance entre le sens grammatical et
le sens musical, entre la ponctuation grammaticale et la cadence musicale. (Quand le sens
grammatical est simplement suspensif, il faut que la cadence soit incompléte; quand le seus
grammatical est complet, il faut que la cadence soit aussi compléte. Rien d’absurde comme
de voir chevaucher un sens grammatical sur deux rhythmes différents ou de voir un rhylhme
coupé entre deux phrases grammaticales.

Gomplétons ces régles par une observation des plus importantes.
Outre les sons forts ou faibles que donne la mesure; des sons forts ou faibles résultent
encore de la division des temps. Le temps faible non divisé devient fort si le temps fort est

5
divisé. A deux temps, si le premier est divisé en deux {[J7), trois (7)) ou quatre ([555)
notes d’égale valeur, la note qui & elle seule vaut le 2° temps est forte. Exemple :

nymi R

C'est que dans un mouvement lent, la mesure & deux temps équivaut i une mesure 2
quatre lemps dans un mouvement vif ou modéré. La coupe suivante : J 4 J» dans un mouve-
ment lent, est, en réalité, une mesure 4 quaire temps condensée *, La noire ) y représente

le 3° et le 4° temps = J J i or, comme dans la mesure & quatre temps, le 3° est fort, la /-\\
= !

oh K
\z"" - f'}_

3 -
o £ig%

1. Voyez, p. 113 de nos Ewercices de ptano, une remarque sur Iidentité da femps, dans un mouvement ™~ -2-°
lent ¢t de la mesure dans un mouvement vif.
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noire, dans ¢ces cas-ci, représentant le 3° temps, est {orte. Aussi exige-t-elle une syllabe
masculine. Pour des raisons analogues, dans les mesures & trois temps, le 2° est fort si le
1% est divisé et le 3° est fort si le 2° est divisé. Exemple :

04,0000 15

¥

Pour que la derniére note de toutes ces coupes puisse recevoir une syllabe féminine, il faut
que l'avant-dernicre syllabe soif prolongée. Exemples:

- E %T*Q“H—F—'—rl—l—’—r[—#——h—l—“

== e e e e |
Dans la vodte & - fer - mel - le. Le moulm du vil-la-ge parson joy-eux re-frain,
De mon fils le = cha-grinsi vifl Le moulin du vil-la-ge parsor ta - pa - ge.

Enfin, dans les mesures A trois temps, le 3%, non divisé, est fort s'il est répétition et doit
recevoir Uaccent. Exemple (p. 34):

v
De - puis long-temps.

Nous allons soumettre & 'épreuve de ces régles quelques phrases musicales et voir si les
lois de la prosodie y ont été observées.
Commencons par : Une fivre britlante :

At ﬂ-é——tﬂz?:#—ﬂ

U - ne fid - vre brdd - lan

Nous sommes étonné que Grétry, d'an godt si épuréd, ait écrit une pareille phrase. Il est
yrai que chacun des deux premiers mots Une et fivre forme une incise, la syllabe » com-
mence la premiére el se la termine. La syllabe fié commence la deuxiéme et vre la termine.
Les syllabes ne et vre peuvent donc tomber, sans inconvénient, au commencement d’une
mesure, c¢’est-a-dire sur le temps le plus fort, ces notes devenant faibles parce qu'elles ter-
minent une incise composée de deux notes seulement. Elles doivent étre accompagnées par
la chute, I'affaiblissement de la voix ou d’un petit silence qui enlévera & la blonche une parlie
de sa valeur, ce qui donnera en réalilé et graphiquement le résultat suivant :

Y
U- ne fit- vre brd - lan - te

Nous avons fait tout notre possible pour légitimer la phrase de Grétry, néanmoins nous
n’en sommes pas satisfit. En effet, la 1™ incise est singuliérement compliquée; car ici la
note finale de Vincise est une répétition temporale, c’est-d-dire une note forte. (Voyez p. 32.)
Bon gré mal gré, ce 2° do # sera fort et rendra la syllabe féminine choquante. Il n'y
a que trois moyens de rendre & cette phrase toute sa purcté : éviter la répétition temporale



en remplagant Ia premiére note; éviter la syllabe faible en la remplagant par une forte, ou,
enfin, la remplacer par un monosyllabe:

o L fiul B
- =E: NS =iasaes
Ja = mais, hé - las! sur ter "L re Mais non, ja - mais sur ter

Comment se peut-if que pendant si longternps l'oreille ait accepté ce fait sans en étre
choquée? G'est que Toreille est d’'une complaisance extréme et finit par s’habituer aux disso-
nances et aux conire-sens les plus durs. :

Dans le premier couplet de : les Plaintes dune jeune fille, de Schubert®, on trouve le
passage suivant qui n'ofire pas de parallélisme enire le sens grammatical et le sens musical :

| N N
h hy
_N'—Q—l‘—d— - 'N——‘—J—gj—*‘
E%’s‘fb = e Fwa—u——*— =
Lo - rage en pas- sant fait gé - mir le feuil-Ia - ge, Bt

Il est certain que le repos musical est aprés le s et non aprés le do qui est un refard
harmonique, une note étrangére & I'accord qui I'accompagne, une dissonance se résolvant
sur le st qui termine évidemment Ja premiére moitié du rhythme. Done la césure gramma-
ticale devait tomber sur le si et non sur do, et cela d'autant plus que le vers coupé comme
suit n'a aucun sens: L'orage en passant fait — gémir le feuillage. La phrase doit donc étre
exécutée telle que la donne I'édcriture suivante qui est conforme au texie allemand :

. N )
. AN T N N Y
=b g N eI "l:u N > " ‘N_—R‘—Tl
B —= e w  w et - I W P [ E— p— |
vy % a1 4 o o | ™ . (] H J]
| mxavs 49— 1 ’ | }
'_/ S—
L'o -tage en pas - sant fait gé - mir la feuii-la - ge, Et
Der Eich - wald brau-sety, die ol - Een zieh’n

Le deuxiéme do devient trés-forl étant répétition temporale, pénultiéme d’une incise
féminine, dissonance et retard. Le si, au contraire, est trés-faible el doil étre enchainé an
do qui précéde.

e

Sur Ia Né~-va plus dan boy - ard Vou-drait m’a - veir, car lon me pri-ne;
@i—m#ﬁ;cm%—«—ﬁ*—*ﬁzi#:—l—i—#
Quand on wme voit, 'on d:t le czar N'Lst pas plus heu-reux sur son {rd - ue,

Il est évident que le silence aprés les mots: Quand on me voit, Uon dit: le czar, fait sup-
poser que le seng grammalical est fini: voila le czar, et on ne pressent ni attend le sens des
pareles: s'est pas plus heureuzx sur son irine.

1. Lidition Richault.



Il est facheux que les musiciens sacrifient ainsi la pensée grammaticale.
Voici encore un aimable échantillon. Cest In Réve d'un composueur trés-estimé, trés-
émérite.

Eﬁﬁ?.ﬂ ﬁi-,'—Tl”—ﬁ:H&_gj—k |—¢:;_5;_.i#+_h:j‘:1-g #FF4:‘,E ﬂ

8%l est un charmant ga - ?on Que le c:el ar-ro-se, O brille ex tou-fe saison Quelque ﬂeurc- clo-se.

Oi finit le premier rhythme? Evidemment au fa de Ja 9¢ mesure, quoique, a Ia rigueur,
le mi suivant puisse dfre regardé comme note finale;, mais auteur considérant, dans le
troisiéme rhythme, 5° mesure, ce méme fo comme final, nous devons le prendre comme
tel dans le premier. Or ce fa terminant le premier rhythme, le premier sens musical, il n’est
pas possible que le commencement du deuxiéme vers, le mot que, tombe sur celle note.
Cette phrase devrait donc étre rétablie comme suit :

) R ] o e

1 est un charimant gazon Que Sl est up  char - mant gazen Que §'l est un char-

Des énormiiés pareilles pullulent dans la musique vocale, el nous n’aurions rien que
I'embarras du choix si nous voulions pousser plas loin celte critique. Gependant, monirons
encore par quelques exemples avec quelle intelligence on applique des paroles frangaises
ou latines 4 la musique composée d'avance:

Arve verum de Stradella.
[rille

Je - su  dul - ¢is, O Je -su pie, O Je-sa fi-11 Mz

Est-il bien de scinder en deux le mot Jes# en plagant 4 la fin d'une incise la syllabe Je et
au commencement de l'autre celle de su, surtout dans un passage aussi passionng, aussi -
pathétique ? Evidemmenl le passage vaut mieux comme suit :

n

E@%ﬂitiﬂfzﬁ%—ﬁ——ﬁﬂ

pie, Je -su i + i Ma-ri

Messe 4 3 parties par Mercadante.

e R e e

pit 1
e

Per quem om - ni - A, om-ni - a fac - ta sunb, qui prop - ter nos ho- mi - nes.

Ou finit le premier rhythme ? Evidemment au sof de la 4° mesure; done la derniére syllabe
de la phrase laline, le mot sunt doit tomber sur le sol, ce qui donne 'accentuation suivante :

e e e f e e
F@E—é—&+s¢—q—ﬁ—'—q—;v_ﬁ—+~a—#, e e !
Per quem om-ni « g, om-ni=-a fac - ta  sunt, qul prop-ter nos Lo - i - iTEEN

N i
u [ ) ] — l_ |r :H
e e e

Qui prop - ter wmes ho - i - - nes.
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O bel ap -ge dont les ai - les Fuy-ant nos deuleurs mor- te[ - les.

Nous avons dit {p. 33) que la deuxiéme note de la mesure étant exceptionnellement la
méme que la premiére, avec plos grande ou égale valeur, prend l'aceent. Get aceent musical
est si important qu'on lui sacrifie plutdt le sens grammatical gque de le laisser échapper. Si
absurde que cela soit, on donnera de la force 4 la syllabe ge sous le 2° mi. (Cest & Vanteur &
prendre des précautions pour faire copcorder les paroles avec la musique.

Voici 12 phrase italienne, ou, & la place de ce non-sens, il y a une beanté réelle:

e

Tu che a Die spie-gas -t la - 1 O Ddell’ alma in - pa-mor - & - ta.

Dans I'admirable Ave verwm de Stradella, composé en 1665, dont nous avons déja cité
un passage page 34, on renconlire aussi le passage suivant :

STRADELLA. dve vérum.
ir r!le

ﬁ!/;b*" —:.*aﬁm' = T—EHI:#—H + === ——p—r—p—.—; S =

Hs - fo ~lbis pm - gus-fa - - - . . tum  mer- tis in ex - a- mi-ne.

Dans toules les paroisses de Paris, on Fexécute tel, sans penser qu'on fait un contre-sens.
I faut étre dépourvu de tout senliment de rhylhme pour ne pas sentir que la 3° mesure
n'est que la répétition de la 4°, formant comme elle une incise, une unité, et qu'elle exige
au moins un monosyllabe, un mot qui ait un sens grammatical. Du resle, en voici une
correction et nous demanderons simplement lequel est le meilleur du texte original ou du
texte modifié, lequel offre plus de facilité pour le chanteur:

trille
—— —
aegb—-r-:a—_tw:p—m SEEemsssee s =)
to -his  pem - gus - ta - 1um, e5-t0  ne - bis mor ~tis i ex - & - mi- ne,

Dans un dernier exemple, nous allons montrer combien quelquefois la syllabe vocale est
peu conforme 4 la contexture, au dessin du rhythme :

MEYERBEER. Africaine, air, Fille des rois. Pl erese, P
p_—.—m

= [ — —— __,__ﬂ' :P:_“ L
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¥ r e

Nom, aon, ni le mal-heur, ni le ma.l heur, ni Tes - «¢la-va - ge wh - tent

molio eresc.
)

.. _ =
W e e TR e,
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Eriin | B T . o T R IO |
hry Jul Ll v ]
11 1
vien, non, non, non, non, n'é- tent rien - . - 4 ta ma-Jes - o

Qui ne voit du premier coup d’ceil ce dessin ascendant, celle accumulation de foree, de
-mouvement, d’ardeur, d’ampleur, qui fail comme explosion & I'avant-derniére mesure ? Les



trois triolets sur une syllabe aussi ingrate pour le chanteur que rien! List-ce naturel?
Est-il naturel d’assigner 4 des notes d’'une expression si vive, d’'une recrudescence si enlrai-
nante, la seule syllabe nasale rien? Ces triolets ne sont-ils pas comme le paroxysme de la
passion la plus exaltée '? Est-il bon d’accoupler ainsi des syllabes aussi peu musicales a des
notes aussi expressives ? On répond : «Cela se fait, cela est bon». Il s’agil de savoir si on ne
pourrait faire mieux; car, en fail d'art, il faut viser au parfait et non au passable. C'est une
promiscuité et non une union. On sent que musique et paroles sont duesd deux inspirations
différentes. Ce n’est pas la musique qui a provoqué les paroles, ce ne sont pas les paroles
qui ont inspiré la musique. Chacune de ces créations avait une existence indépendante : elles
ont été superposées et non fusionndes. 8i encore le trait musical était simplement vocal, une
broderie, une cadenza. fiorita, ele., nous concevrions cet accouplement, mais ce trait
est des plus passionnés, des plus pathétiques; son dessin, sa contexture, sa position a la
pénultiéme mesure lui donnent une importance exceptionnelle. Chaque note a une impor-
tance réelle et dermnande une syllabe, et dit-on répéter la méme, cela vaudrait encore mieux
que ce qui est. Exemple :

EHF@ ::'%’céa"fth:n

0’6 - tent Tien, noh, non, non, W'i-tent rien a ta ma- Jes -

Les cas de mauvaises adaptations des paroles 4 la musique sont fréquents : nous engageons
les professeurs & les corriger sans hésilation, car souvent les passages les plus énergiques,
les plus passionnés sont affaiblis, estropiés par une syllabe.

On s'imagine peut-&tre que c’est une chose irés-difficile, d’appliquer des paroles & un
rhytbme, a une phrase instrumentale; il n’en est rien. Qu'on lise attentivement les régles
qu’il faut observer pour donner & un vers féminin un rhythme masculin, a un vers masculin
un rhythme féminin (p. 19); qu'on se pénétre des ohservations de ce paragraphe et il est
probable qu’on ne sera pas exposé a faire des bévues sur ce point.

Avant de terminer cette étude, qu'on nous permette une observation sur la maniére plus
ou moins heureuse dont les chanteurs coulent, enchainent la derniére note d’un rhythme,
d’une phrose, 4 la premiére d’un rhythme suivant. Nous nous souvenons d'avoir entendu
chanter la romance: Au Paradis, par un artiste, professeur des plus renommés. La romance
présenle une espéce de dialogue enire un bon curé et sa gouvernante Marguerite. Gette
derniere faisant au curé des reproches sur sa prodigalité, termine la phrase musicale sur le
ré de la 4° mesure. Puis le pasteur reprend le refrain sur la nole sol:

ele.
n
w11

t@iﬁ;ﬁtﬁuﬂg&:&mﬁiﬁﬁﬁﬁmﬁ:ﬁw

Mais mon pasteur, vous ou - bli - ez Qu'il est le senlgue vous ay- ez, — Allons Margne - 7i - te, vite et vile et vi-te.

Eh bien! le croirait-on, ce chanteur illustre jugeait & propos d’enchainer ces deux
phrases par une trainée fulgurante qui arrachait les applaudissements du bon public! Cepen-

4. Cette multiplicité de notes sur nne seule syllabe nous recule jusqu’aux Neuwmes, aux Alleluia, aux
Benedicamus, ele. Saint Augustin la 1égitime en disant : «Elles ont pour objet de peindre le redoublement
des affections, 'embrasement du coeur, Pexcés de la joie, 'atlégresse intériure qui ne peut élre exprimée
par des paroles. v (Saint Augustin, i Psedm. XXXIL;
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dant cet artiste venait de commetire un véritable crime artistique, en corrompant le goit
du public pour quelques applaudissements. En effet, cette liaison, cette trainée dans 'exemple
ci-dessus, est un contre-sens. Gomment est-il possible & une personne de couler, de trainer
un son chanté, soutenu par une autre ? Et dire que les plus grands artistes tombent dans des
faules pareilles sans troubles de la conscienee! Nous connaissons & merveille la puissance
de l'effet qui résulle de Yenchainement de deux phrases, mais encore faut-il que le procédé
soit employé avec intelligence et ne heurte pas le bon sens:

FroTtow. Martha.
L)

N N e 7] ——
f) i — 17} =
$ . : =

Fi
" o
En ces lieux ne 8% - ta- le Que le denil, que !¢ deull des hi . ver5, Bt Ia

Qu’ici, 4 la 4° mesure, on emploie ce procédé, nous le comprendrions. La répétition des
mérmes paroles, la marche ascendante par degré conjoint, 4 partir de la 5° mesure, la mo-
dulation a la sous-sensible, la recrudescence de la phrase musicale; le point d’orgue sur la
plus haute note du rhythme, sur la finale, exigent un déploiement de force, une énergie
singuliére. It est done naturel que le chanteur dpuisé Jaisse tomber, trainer sa voix sur la
1" note du rhythme suivant el cela d'autant plus qu'elle arrive par un grand intervalle
descendant.

Dans la musique instrumentale, par exemple an piano, il arrive, au coniraire, qu'on
enchaine la derniére note d’'un trait, d'un rbythme, & la premiére du rhythme suivant, si
celle-ct arrive par un grand saut ascendant et si elle est répétée:

MozarT, Sonate en la.

' ' vyl ERe £
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v
CHOPIN,

Voila dans quelles circonstances, avec quelle contexture de rhythme, nous comprenons
Temploi de ce procédé duquel presque tous les chanteurs, violonistes et violoncellistes usent
et abusent 4 qui mieux mieux,

§ 10. Regles de I’Accentuation rhythmique.
Accent de la note initiale.

Nous avons dit (p. 24) que 1a note finale de chaque rhythme apporte & Poreille le senti-
ment d’un repos plus ou moins complet, qu'elle est accompagnée dune chute de voix et
suivie d'un silence. Dans ce fait réside toute la puissance de V'accent rhythmique; car qui
dit flexion, silence, dit fatalement force, accent pour la note suivante. Si faible que soit
cetté note, elle impressionne oreille; de 13 :
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1*e-régle : La premiére note de chaque rhythme est forte, quelle que soit la place quelle
occupe dans.la mesure ou dans le femps:

a) Quand cest la note la plus haute d’un rhythme descendant ou la plus haute d'un
rhythme secondaire, le premier ayant commencé par une note grave:

CuoriN. Imprompiu I. Op 29.

I 3 _» hoad 1_ »
e e e e e
] ) 1 I 11
SCHUBERT. Adéen. DPern. Pensée de # eber, Trio,
+
b A_.._k Jb‘l::'_é_._){ e i : p— R o~ ! ¥
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Rondo de Mendelsso}m Op. 14, +
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(Voyez Ulntroduction de UInvitation ¢ la _valse.)

) Quand, exceptionnellement, elle tombe sur le temps levé oun dernier de la mesure, les
rhylhmes précédents ayant commencé sur le temps fort. Dans ce cas, la note iitiale prend
surtout de la force si elle est syncopéde, c’est-d-dire prolongée par la premiére de la mesure
suivante :

LeyBacH. Tyrolienne.

2o 2.0 A f
ﬁﬁ%%_%&& a2

fl

CHOPIN. Dnprompiu. 0p. 20,
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2¢ régle : La premiére note d'un 1‘hythme est failble
@) i elle peut élre considérée comme terminant une incise, c'est-a-dire, si tombant au
commencement d’une mesure, elle est répétée ou suivie par un silence. Exemples :

Cuorm, Op. 7.
-'_'-. —r—

F%@P:—Ji?‘—l %*TJ“EL'ﬁ‘ T _!_F_‘ﬁ%l:I%T’—j———" 1

DONIZETTI. Lucia.
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Ce fait a surtout lieu quand le premier rhythme commence sur le temps fort, tandis que
le denxiéme commence par une nole d’élan, sur le levé, comme dans ces deux exemples.

b) Dans les mesures & § 4 6 croches par mesure, qui renferment des rhythmes com-
posés de six notes dont les trois premiéres appartiennent 4 la premiére mesure et les trois
derniéres & la deuxiéme, c’est-a-dire des rhylhmes & cheval sur deux mesures, coupant
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chacune en deux moitiés, et prenant de 'une les trois derniéres, de l'autre les trois pre-
micres notes. Exemple:

WEBER, ~ o = = =
£ — o — - e = ) ; »
Sh e e o 5 ¥ o — F— |

Si dans ces sorles de contexlure on ne laissait pas dominer I'accent méérique en le mar-
quant énergiquement, la mesure et le rhythme feraient naufrage, la mesure 4 § devien-
drait ¢ el le rhythme si distingué, & conire-temps, deviendrait trivial. L'effet suivant serait
infailliblement produit : ' :

————

o . A s -:n */A ol 4 A/': g A o

Toujours est-il que c’est un fait original qu'un groupe de sons, tout en dommant 4 chaque
nole identiquement la méme valeur, puisse, selon une accentuation rhythmique différente,
former des mesures et des rhythmes différents. (Voyezle n°11 dn 2¢livre des Eludes de Cramer,
que rarement nous avons entendu exécuter correctement et dans lequel il fant faire sentir
Yaccent métrique popr sauver &34 fois la mesure et le rhythme.)

Il arrive souvent que la note initiale d’un rhythme prend de 'accent dans tel cas et n'en
prend pas dans tel autre. Si elle est suivie d’une syncope exceptionnelle ou si elle est réso-
lution d’un trait, d'un trille, elle jette la force sur Ia deuxiéme note du rhythme. (Voyez
p- 36.) Par exemple dans U'Andantino du Carnaval de Venise, de Schulhoff, le fa initial du
premier rhythme prend de Vaccent :

A
Fal Ll ¥ e}

# =S
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tandis que le fe de denxiéme rhythme n’en prend pas, parce quil est suivi d'une syncope
grave, arrivant par grand intervalle, qui absorbe toute la force.

— N
E%u r [ |

Ala 3° et & la 4° reprise du méme rhythme, ce fa est précédé d'un trille el loi sert de
nole finale, de résolution. 11 doit done étre enchainé a ce frille, ce qui lui enléve sa force,
Exemple :

CXF
o/ ——

g

Accent de la note finale.

17 régle: La derniére note d’un rhythme masculin esl forte:

@) 8i elle est répétition temporale on seule dans la derniére mesurc :
A
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b) Sile rhythme qu'elle termine fait pendant 3 un rhylhme féminin; dans ce cas, elle
prend a elle seule toute la force et la durée de toutes les notes qu’elle remplace :

¢) Si elle arrive exceptionnellement par un grand saut descendant; dans ce cas, elle est
fréquemment précédée d'une acciaccatura, improprement appelée appoggioiure.
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2¢ régle: La derniére note d'un rhythme masculin est faible:

a) Si elle a une petite valeur, c’est-a-dire si le rhythme suivant commence sur le méme
temps ou sur le temps suivant:

RossIni.

Fal - »
Y F S D )

s e | )
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FieLp. 5 Nooturne.

Voyez, pages 4, 6 et 12, G. Tell de Thalberg. Dans toute une page la finale masculine est
faible parce qu'elle a une petite valeur et est suivie dans le méme lemps par la note iniliale
du rhythme suivant;

b) Si elle est précédée d’une note pathétique:

: A
.F.
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¢) Si la pénulliéme a une grande valeur exceptionnelle, ou si elle est précédée d'une
grande valeur:

t@z@ﬁ:ﬂﬁﬁl@%ﬁbﬁqﬁF@:ﬂ

Que je vou-drais a-voir vos  ai

Donnez a I'avant-derniére note une syllabe, et le rhythme devient masculin :

Fal

tout pour Jui

Comme la musique est susceptible de recevoir aussi bien un vers masculin qu'un féminin,
cette équivoque lui enléve évidemment de la franchise, de ’énergie.
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Il arrive souvent que la derniére note d’un rhythme masculin est suivie d'une note chro-
matique servant de conduif mélodique, de guidon; dans ce cas, cest un rhythme masculin
féminisé :

Favorzte

_ﬁgﬁﬁﬁrﬁtﬁ—\:ﬁﬁh m-tu:ﬁr

Adaglo de la Sonate pathétique.

lﬁb’ﬁ;"—i—ﬁﬁw
ﬁ;——A—J—-’——c—J—J—Ld—J—c—ﬁd—JJ

i "

De ces régles tirons la remarque suivante: Plus une phrase est énergique, plus sa note
finale masculine est forte. Plus une phrase est douce, calme, plus la note finale masculine
doit étre faible. Plus la derniére note d’un rhythme masculin a de valeur, plus elle doit &tre
forte. Moins 1a derniére note d’un rhythme a de valeur, moins elle doit étre forte. Rien de
plus désagréable qu'une exécution qui fait sentir avec brutalité et monotonie la fin des
rhythmes. Dun autre cdté, il est de mauvais goiit de trop écourter la durée des derniéres
notes; cela donne aux rhythmes quelque chose de brusque, de sec, et laisse un vide choquant.
Done, ici encore, il faut qae le bon sens et le goiit dirigent lexécutant. (Jue dans les danses
et les marches les notes finales soient marquées avec énergie, cela va de soi,

3% régle: La derniére note d'un rhythme fémininest faible, doit étre enchainée 2 celle
qui la précéde et délicatement enlevée en méme temps que celle-ci:
) Quand celle qui la précéde (la pénultiéme) a une grande valeur. Exemples:

A,
j? oo
1

IE#,:.L’TA:,@:»;*' == S
I\ll - |!:{?q':ﬂ
f

I
|3

L
I

[ o

b) Quand celle qui la précéde est une note chromatique:

¢) Quand celle qui la précéde est une répétition temporale soit diatonique, soit chroma-
tique :

Wﬁ:ﬁﬁtﬂﬁﬁjﬁﬁ*m e

4% régle : La derniére note d’un rhythme féminin est forte:
a} Si elle est syncopée; &) si elle est précédée d'un silence; ¢) si elle est une répétition
temporale; d) si elle est prolongée par la premiére nole du rhythme suivant:
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Raviva, Op. 60, nv 9,
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Voyez pages 20 et 2.

5° régle : La pénulticme, Iavant-derniére note d'un rhythme féminin, est forte. Elle prend
surtout de accent: ) si elle a une grande valeur; &) si elle est chromatique; ¢) si elle
est répétition temporale. (Voyez les exemples de Ia 8° régle.)

Souvent la pénultiéme a grande valeur esi remplacée par un trille ou par un groupe de
notes de broderie; dans ce cas, c’est la 1™ du groupe qui prend l'accent. Exemple:

e e
: .. A Fin brodée. e A Fin brodée.
i g oze—! P r T o e I S —— T "
i __L-Ic- [ i i a— g
.'"ﬁﬁ—**“*“w H“**H’."#- e e e e e
e ! B R I L Rt
au lieu de:
| tt—
Fin simple.
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I:r%—"—i'——"rq--l—r}*—‘—ﬂ ’_?J_Fﬁ_ﬂ'l.‘“'_"_’.—l ’
| ARy 7] S*MQj
o/
1l en est de méme de la 1™ note de la derniére ‘mesure d’un rhythme maseculin prolongé
ou féminisé. (Voyez 2° régle, c.)

~— p———
A >t = >, ., =
[ S v i —]3 T | I 1] —— &1 11 3 Y |
e e e | S e A e S e o
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En réalité la phrase termine sur la 1™ note de ces mesures, mais on ajoute encore les
autres notes comme pour satisfaire et éteindre les désirs de Poreille, pour rendre la fin

moins brusque et plus terminative.
Quand la pénultiéme arrive par grand saut descendant, elle est souvent précédée d’une

note dagrément ou appoggiature.
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o — K e~ K

(Y] ) e | & 2 b T 1" g 3 YL [ . ¥

| o g T Y R A A = .. F_—P—*l—

I ] AN NN SN -~ 7 S0 I I N A I S =

sz I I Il I - & |
Yy

La raison qui veut que la pénulliéme d’un rhythme féminin soit forte est celle-ci: elle
retarde la note que loreille désire, celle qui lui apporte le sentiment du repos final. Or,
qui dit retard, dit obstacle, donc néeessité & déployer de la foree pour le vainere.
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La pénulliéme peul donc éire supprimée, ce qui rendrail le rhythme masculin et jetterait
de la force sur la derniére’. Exemple :
Gouxon,

@f;——'qujxﬁ_%élﬂ%#“ﬁ:ﬂ:ﬁ%p—‘__ﬂ

(Cette phrase pourrait étre réduite comme suit :

Voycz 'exemple de Mozart, page 30.

Enlevez de méme avant-dernier accord de la 17 et de la 2° mesure de Pintroduction de la
Sonate pathétique. Evidemment celte opération Glerait & ces phrases toule leur expression,
toute leur originalité.

En résumé, plus une note est désirée, appelée, sollicitée par I'attraction des notes précé-
dentes, moins clle est forte. Or, plus la note qui forme I'obstacle & arrivée de celle que
Poreille désive, est fausse, plus elle est complexe comme répélition, dissonance, retard,
note chramatique, grande valeur, ete., plus aussi elle exige d’énergie. En réalité, ¢’est un
accent pathétique; on dirait que I'oreille ne l'accepte que si elle lui est imposée avec violence,

En outre, une pénultiéme avec grande valeur peut étre remplacée par plusieurs notes. Elle
prend donc & elle seule toute la force de ces notes supprimées ou sous-entendues dont
elle tient la place. -

Yoyez les exemples de la 5° régle de la page 62.

Aceent des incises.

La premiére note d'une incise est forte, la derniére faible, quelle que soit la partie de la
mesure ou du temps sur laquelle elles tombent, Méme dans les danses la note finale d'incise
est faible, méme quand elle tombe au commencement d’une mesure®.

1. Sila pénultiéme fait partie intégrante du dernier accord (de 'accord final), c'est la derniére note guoi
peut éire supprimée; si elle n’en fait pas partie, si ¢’est une note étrangére au dernier accord, c¢’est elle
qui peut &tre supprimée. Exemples :

Gouxob.

" < n
F@?%BEEE%E!—? %Aiﬁ%

an lieu de:

Eﬁu—%w E== ;’ﬁ :'_ 1

au lien de:

b _p—-r—ﬁ*—-r——"l—ﬂ—“'—rﬁ 7
Pei=ms=me=erc=cesieo

=2 o ——e———| 1
o/

2. Ce fait explique pourquei les artistes exécutent mal la musique pour danse; ¢'est qu'ils sacrifient par
Lrop les accents mélriques anx rhythmiques et ne marquent pas assez la premiére nole de chaque mesore.
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Voyez les valses: Faust, par Gounod; le Juif errant, par Burgmﬁller; les Roses, par
0. Metra; les Traineauz, mazurka par Ascher, etc., dans lesquelles durant des pages entiéres
la 1™ note de la mesure est faible étant finale d'incise ou de rhythme. Cependant si la der-
ni¢re note d’une incise est une syncope, une répélition {emporale, ou enfin, si elle remplit
la mesure entiére, elle est forte:

La premiére et la derniére note d’une simple éneise ont donc aussi la propriété de
détruire I'accent métrique. Ainsi dans les deux premiers exemples de ce paragraphe la pre-
miére note de chaque mesure est faible, tandis que la derniére est forte. Ces sortes de
passages offrent sur Ie piano une certaine difliculté. Ce sont surtout les éléves bien organisés
qui ont de la peine a jouer & contre-temps.

Rappelons-nous, enfin, que la derniére note des coupes mélriques suivantes est forte:

DL-I0L-T54-10) -—JJ'T.,—-JH??J — 4 "'Jou.'.h

Iy J'J J (voyez pages 31 el 51), el que la derniére note d’'un rhythme doit &tre suivie d’'un

silence & moins qu'elle ne soit accompagnée d'un point d'orgue, du mot tenufo, ou coulée &
la note suivante:

Mauvais. N Bon. Manvais,
= e B S| e e —
Eﬁiﬁﬂﬁ—'—?ﬁ R . — i N |
] % [ - i 14
\""-__—-—.-—'/ b - ohd
\'-m/
Bon.
n A —
i T ) | n— N 11— —1 1
</ ’ “ Manvaia. Bon, Manvais, Ben,
i ——— .

Nous n’avons pas craint de donner a ce chapitre un grand développement. Cest qu'a nos
yeux les rhyilanes ont une importance capitale. Le lecteur a dii s’en apercevoir en voyant Ja
multiplicité des aspects du sujel que nous venons de traiter. Nul ne peut espérer composer,
écrire correctement, nul ne peut atteindre une exécution intelligente, artistique, si, spon-
tanément ou par réflexion , il n’accentue selon laffinité des notes, conformement 4 la ten-
dance, 4 Vattraction naturelle qu’elles ont au repos.
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§ 11. Exercices pratiques.

Dés la premiere réeréation de la Méthode qu’on suit, il faut attirer I'attention de I'éléve
sur les rhythmes, C'est-d-dire sur le retour périodique, de @ en 2, de 4en 4, de8en 8
mesures, des mémes notes, des mémes valeurs formant des dessins symélriques.

Aussitdt que I'éléve est inilié aux rhythmes et habitué 4 saisir, dans les groupes de sons,
une pensée, une unité musicale, il faut aussi le familiariser avec les ¥ncises; donc aprés avoir
joué la Méthode ou un certain nombre dairs sans tenir compte des incises, il reprend les
mémes airs et y marque les éncises. Il faut lui indigquer ol et quand il peut en faire, mais
surlout ou et quand il doit s’en abstenir.

L’éléve doit examiner les rhythmes de tous les morceaux qu’il joue et corriger sans scru-
pule toutes les accentuations et indications défectuenses.

Il commencera d’abord & rhythmer des chansons, romances et danses, puis progressive-
ment, les morceaux ef études. 1l faut lui donner fréquemment des airs de romances 4 rhythmer
et 4 inciser, en ayant soin de cacher ou d’enlever les paroleg, et comparer ensuite son
annotation rhythmique avec celle qui résulte des paroles.

On dit qu'un des plus grands pianistes a passé trois ans en lalie rien que pour apprendre
4 rhythmer, & phraser, ce qui ne 'exempte pas de toute faute d’accentuation rhythmique.

Qu’on fasse le travail que nous prescrivons, qu'on donne 4 1'éléve ce chapitre a lire, &
copier, & résumer et peut-élre n'aura-t-il pas besoin de faire le voyage d’Italie pour possé-
der la science et le sentiment du rhythme: la premiére Méthode venue et quelques mois
d’application suffiront pour lui donner la connaissance des rhythmes, des incises, de la
prosodie, de la phraséologie musicale et de Paccentuation rhythmique.



CHAPITRE V.

DE L'ACCENTUATION METRIQUE.

Un son pouvant &tre plus ou moins prolongé, il faul un lerme de comparaison, une unilé
pour en mesurer la durée. .

(e terme de comparaison pour la durée des sons a regu le nom de femps. Le temps est
une unité arbitraire, par conséquent variable, mais qui, une fois choisie, demeure immuable
jusqu'a indication de changement.

Frappez une suite de coups, d’égale force el & intervalles égaux, chacun d’eux marque el
représente un femps. Mais notre sentiment musical, pénétré du besoin instinctif de régula-
rité, exige qu’il soit impressionné, dans une suwite de coups, par un coup plus fort, plus
énergique de 2 en 2, de 3 en 3 ou de 4 en 4 coups, ce qui forme des groupes donl Poreille
se plait 4 discerner Ia guccession réguliére. Chacun de ces groupes porte le nom de mesure.

Les mesures sont donc composées de 2, de 3 ou de 4 coups ou femps; elles se font dis-
tinguer dans I'exécution par une accentuation plus forte donnée 8 la nole tombant sur le
premier temps, a raison de quoi ce premier temps s'appelle temps fort.

Admettons provisoirement, comme instrument, la simple bagucite d’'un tambour; que la
baguette frappe des coups & intervalles égaux, mais allernativement un coup fort, un coup
faible, I'auditeur pergoit Vimpression du groupement par deux ou mesure ¢ 2 lemps. Que
Palternance se produise par un coup fort suivi de deux coups faibles, I'impression sur Poreille
sera le groupement par trois ou mesure ¢ 3 lemps. Supposez, enfin, que le coup fort se
fasse entendre seulement de quatre en quatre, vous sentirez le groupement par quatre ou
mesure & 4 temps.

Une mesure 4 deux temps comprend donc 1 temps fort et 1 temps faible; une mesure &
trois temps, 1 temps fort et 2 temps faibles; une mesure & quatre temps, 1 lemps fort et
3 temps faibles. '

L'avertissement que donne dans cet exemple le coup fort de la baguelte, c’est Ueffet que
produit dans la musique vocale et instrumentale I'accentualion renforcée de la premiére note
de la mesure.

Dans la musigue écrite, afin que 'eeil ne soit pas embarrassé et reconnaisse, sans hési-

tation, la note qui commence la mesure, on pose devant le premier temps une barre verti-
cale, appelée barre de mesure,



— 67 —

Afin de rendre la mesure aussi régulidre que possible, on la marque par des mouvements
soit du pied, soit de la main. Cela S'appelle batire la mesure. Le coup fort ou frappé doit
coincider avec la premiére note qui suit la barre de mesure; il marque le temps fort.

Battez maintenant des mesures & 2, 3 ou 4 temps et n’émettez & chaque coup quun seul
som ()}, vous aurez des mesuares dont chaque temps n’aura qu'une note ( J). Faites entendre
pour chaque coup deux sons d’égale durée (]}, vous aurez des mesures de deux notes,
2 demies par temps (3 -+ §) ‘!1 D; faites passer, enfin, & chaque coup trois sons d’égale durée
(JT D), vous aurez des mesures de trois notes, 3 tiers par temps (3 +4+4) m Jia-

Les divisions des temps en demis ([} ettiers (J))) et leurs dérivés binaires et ternaires:
quarts, 8%, 16%, 32%, 6455, — 6%, 19%, 24%, 48%; — 0% 18%%, 27% 36%, 72%, elc., sont
seules admises comme réguliéres. S

Dans les mesures de 2 notes par lemps, comme dans celles de 3 notes par temps, la sub-
division par 2 (binaire) est la division préncipale; la subdivision par 3 (ternaire) n’est gu’ac-
cessotre, c’'est-a-dire que les demis (n) sont plas souvent subdivisés en quarts (ﬁ)
quen sixiémes (F5 S}, et queles tiers ( m) subissent Ia division en six ([ 3 o)
plus fréquemment que la division en neuf (J55 J95 7o)

Partagez donc chaque temps d'abord en 2 ou demi-temps, en 3 ou tliers de temps: sub-
divisez ensuite chaque demi et chaque tiers de temps d’abord en 2, puis en 3, vous
obtiendrez de cette maniére tous les groupes réguliers admis:

_ divisés par 2 vous donnent des quarls >y
Les demis D - e e
| divisés par 3 vous donnent des sixiémes beriPry

divisés par @ vous donnent des huitidmes Fﬁ-ﬁ
Les quarts /= ﬁ& - b _ rirrr;
| divisés par 3 vous donnent des douziémes E—ﬁg Eﬁ
o P

De la méme maniére, les tiers, divisés par 2, vous domnent des sixiémes, divisés par 3, des
neuviémes; les sixiémes, divisés par 2, donnent des douziémes, divisés par 3, des dix-
huitidmes; les huitiémes, divisés par 2, donnent des seiziémes, et divisés par 3, des vingl-
quatriémes; les neuviémes, divisés par 2, donnent des dix-huitiémes, et divisés par 3, des
vingt-seplidmes, etc. Voild les groupes, les divisions et les subdivisions régulidres qui
résultent du femps pris comme unité,

Les mesures contenant deux notes par temps ou leurs subdivisions binaires (4, 8, 16, ete.),
sont appelées mesures simples; les mesures ayant trois notes par temps ou leurs subdivisions
binaires (6,12, 18, elc.), sont appelées mesures composées. La division principale ou binaire
du temps domine donc les mesures simples; la division accessoire ou fernaire domine les
mesures composées.

1. La parfaite régularité nécessaire pour la mesure ne pouvant étre obtenue que par une machine, nous
devons faire nos mouvements aussi machinalement que possible.



§1. Des Mesures simples.

Supposez qu'on ait choisi une note unique, la nowre (J) par exemple, pour représenter le
temps entier; cela nous donnerait, pour la mesure 4 denx temps, avec une note par temps,
deux noires (! J); pour la mesure 4 trois temps, trois noires (} J J); pourla mesure 4 quatre
temps, quatre noires (J ) J J). La blanche (_l), considérée comme 'abréviation de deux
noires (U), la blunche pointée { J,), considérée comme labréviation d’une blanche et
d’une noire ( G}J), enfin, la ronde (), considérée comme Pabréviation de deux blanches

(_| ) ou de quatre noirves (J_J_J_,) suffiraient, dans ce cas, pour exprimer la durée de
1,2, 3 et 4 temps.

= unité
= demis

La barre horizontale ,avec des sous-lignes bri=

= quarts
-_ as = e =m == ms s = huitiémes

sées, servirait 4 exprimer toules les fractions ou divisions du temps’.

Mais, au lieu de prendre toujours la méme nole, la noire, ou toute autre, comme unilé
de temps, les musiciens ont considéré la ronde (o), non comme une wnité de temps, mais
comme wnilé des valeurs des notes, la blanche () comme demie, la noire (}) comme quart,
la croche () comme huitiéme, elc.; ils ont, en outre, considéré la ronde et chacune de ses
fractions, la demie ou la blanche (dl), le quart ou la noire (), la croche (), Ia double
croche { ﬁ) comme susceplibles de représenter, tour a tour, un lemps, ce qui donne cing
signes différents pour exprimer le méme fail: une note valant un mouvement ou un temps.
De la, cetle variété de formules qu'on rencontre pour indiquer les différentes mesures.

Tableau des formules des mesures simples:®.

MESURES A 2 TEMPS. MESURES A 3 TEMPS. MESURES A & TEMPS.
1 @< outronde - %Gaaamnde - T @ =2 a qronde
=
2 = 3 2 [ <
; ou 1 blanche | = : | 4 blanche J = ha 1 blanche |
PR LR I PURLEE | N R :
T ‘| J ou 1 noire E T J J J {1 noire g T J J J J 4 noire B
(=1 = =
3 J‘ j‘ ou 4 croche | 2 : J‘ J"“ J‘ 1 croche g : JN J" r J* fcroche | ©
= . 3 g
T NN NN NN NN
= oud double | = N N tdouble |g — N N N Nddouble |
A croche ) " 'R croche ) A croche e

La fraction } signifie une mesure 4 2 temps, valant chacun une blanche, c’est-3-dire
une mesure contenant 2 blanches, ou 2 fois la moitié de la ronde; la fraction § signifie une
mesure 4 3 lemps, valant chacun une croche, c’est-a-dire 3 fois le huitiéme de la ronde, etc.

Comme on le voit, ¢’est tantdt une ronde, tantdl une blanche, tanldl une noire, ete., qui
est prise pour représenter le temps. '

4. Voyez nos Exercices de piano, page 107.

2. On indique aussi quelques mesures simples par d’autres signes que des fractions: ainsi, la mesure 4
par un £, ou simplement par 4; la mesure 2 par un EE, ou simplement 2; la mesare § par 3, etc. Ros-
sini, dans le Christe eleison de sa Messe, énonce ia mesure 4 ou & blanches par (f; Negeli, dans Ia
Fot du Chrétien, énonce Ia méme mesurs par S,



Dans toutes ces formules, la durée absolue de chaque temps dépend uniquement du
mouvement général. Ainsi, sous une méme indication métronomique, ia blanche ( 2} dans la
mesure § a exactement la durée de la croche ( JV dans la mesure §. En effit, le métronome
assignant la méme durée du temps dans Pun et Pantre cas, Ja blanche, qui dans le premier
cas forme un temps, a la méme durée que dans le second cas la croche, qui vaut aussi
un temps. Pareillement, sous une méme indication métronomique, la ronde (<), dans la
mesure 7, a exactement la méme durée que la noire ( ) dans la mesure %, etc.

Ce qui caractérise les mesures simples, cest que dans la fraction numérique qui sert a
les distinguer, le numérateur marque le nombre des femps que la mesure renferme, et le
dénominateur la valeur, ou fraction de la ronde, de la note par laquelle chaque temps est
représenté; en outre, leurs temps n’admettent régulidrement que la subdivision binaire,
¢’est-a-dire division en 2, 4, 8, 16 notes.

il se présente dans ces mesures un temps avec 3, 5, 6, 7 notes, il forme une excep-
tion appelée olet. De la: triolet, quintolet, sextolet, septolet, ete.

Dans la musique de piano, d'orgue, de chant, ele., on rencontre souvent des pages
entiéres de {riolels & une portée conire deux noles & Yavire. Dans ce cas, on marque les
triolets sur les temps de la premiére mesore et on les fait suivre do mot simile pour indi-
quer qu’ll y a des {riolels partout, quoiqu’ils ne soient pas indiqués. CGe sont évidemment de
véritables mesures mixtes, simples 4 une main, composées a Fautre®,

Celte maniére n’a été adoplée que comme abréviation; pour épargner le point (), on met
sur une des portées une noire pour une noire pointée, une blanche, pour une blanche
pointée. Il n’est pas rare de voir que ce fait exceptionnel ne soit indiqué par aucun signe,

§ 2. Des Mesures composées.

Selon nous, ces mesures se sont formées instinctivement. Gest le sentiment qui les a pro-
duites et pon la raison; celle-ci n’est intervenue que postérieurement pour les expliquer et
les 1égitimer. Deux faits ont joué dans cette création les roles générateurs:

1° L’identité de effet produit par une mesure 4 3 temps et un lemps divisé en trois,
en effet, o force que regoit un son commencant une mesure @ 3 lemps, avec une note par
temps, cst égale & celle que regoit une nole commencant un temps divisé ternaremcent.
Exemple : 1} J 4 ou gﬁ‘j’. (Voyez page 51.)

2° Les inconvénients qui résultent des mesures & 3 temps baltues trés-rapidement; ces
oscillations ou mouvements ont quelque chose d’anguleux, de spasmodique. Tant qu'il 0’y
a quun exécutant, cet inconvénient nest pas grave, mais s'il y en a plusieurs, il faut
absolument un chef d’orchestre pour bafire la mesure et centraliser les mouvements. Or,
si ces mouvements sont grands, amples, il lui sera impossible de les exécuter rapidement

A. Yoyez Czerny, 100 Exercices, op. 139, n* 15, 22, efc.; Schubert, E‘loges des larmmes, Roi des
aulnes, ete.
2. Voyez nos Exercices de piano, page 112,
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sans les rendre agagants, spasmodiques; §'il les fait petits, Porchestre ne les distinguera
pas assez netterent, et la mesure sera perdue. Bon gré, mal gré, le chef d’orchestre sera
obligé d’abandonner les trois mouvements, de les fondre en un seul, ot 'on distinguera
pourtant, par I'accent renforcé, le premicr tiers du temps ou son forf, remplissant encore,
en un cerlain degré, le role du demps fort de la mesure initiale & 3 temps. Par cetle simple
substitution de mouvement, il réunira 2, 3 et méme 4 mesures a 3 temps en wne seule.

Et voila engendrée, tout naturellement, Ia mesure composée: mesure & deux, & trois et
3 quatre temps ternaires. Et dans le fond, rien n’est changé au caractére de la mesure, ni-
du morceau. Autant les mesures vives a 3 lemps sont agagantes, autant Ieurs dérivées sont
calmes, rondes et pleines d’ampleur. La raison en est fort simple : les notes fortes s'accen-
tuent, comme auparavant, de 3 en 3, sculement ces notes forles, au lieu de commencer
des mesures, ne commencent plus que des temps.

Ainsi les valses qui, autrefois, étaient exclugivement écrites 4 § ou %, se rencontrent fré-
quemment, aujourd’hui, a §, §, elc., et, a coup stw, si elles sont exéeutées par un orchestre,
le chef bat une mesure 4 2 temps; il ne fera que 2 mouvements pour 2 mesures, au lieu de
6, réunissant ainsi 2 mesures simples 4 3 temps en une mesure composée a 2 temps,

L' Inwvitation & o valse, de Weber, par exemple, est écrite 4 §; qu'on U'cxécule au théatre
ou au concert, si admirablement orchestrée par Berlioz, et elle formera wne mesure com-
posée a § trés-accélérée, c'est-a-dire une mesure a 2 temps. Le chef d’orchesire, au lieu de
faire 24 mouvements pour 8 mesures, n'en fera plus que 8.

On appelle donc, dans le langage regu, mesures composées, celles qui sont faites avec des
mesures simples. Les mesures simples @ 3 temps, dans un mouvement trés-vif, sont les
seules dont on fasse des mesures composées. ‘

Si U'on veut transformer des mesures simples en mesures composées, il faut supprimer
dans les morceaux & mesure simple & 3 temps une barre de mesure sur 2 et on obtiendra
des mesures composées & 2 temps. Exemple:

WERER. [nvifation ¢ la valse.
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En enlevant 2 barres sur 3, on obtiendra des mesures composées 4 3 teraps.

En enlevant, enfin, 3 harres de mesures sur 4, on obtiendra des mesures composées &
4 temps.

Gardez-vous pourtant de cruirc qu'on puisse transformer tous les morceaux & mesure
simple & 3 temps en mesures composées & 3 temps.

Par exemple, V'invitation & ln valse peut bien &lre réduite en mesures composées 4 ¢ el
& 4 temps, mais non & 3 temps, parce que la note initiale du rhythme devant toujours
tomber sur le méme quantiéme de temps, celte coincidence n’aurait plus lieu; la note ini-
iiale du rhythme tomberait tantdt sur le 1%, tantdt sur le 2° et tantét sur le 3° temps, ce
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qui rendrail e rhythme hoiteux. Donc, c’est le rhythme qui indique et décide siles morceaux
écrits en mesures simples peuvent étre transformés en mesures composées 4 2, 3 ou 4
temps. Bien entendu, de méme que les mesures simples peuvent étre condensées en mesures
composeées, on decomposeralt celles-ci en mesures simples par I'adjonction de nouvelles
barres de mesure.

Si nous réunissons en une seule mesure deux mesures simples 4 3 temps, dont les for-
mules sont %, 3, 4,75, nous obtiendrons les formules des mesures compo‘:ées suivantes :
£, 4, %, 4%" Si nous en réunissons 3, nous obtiendrons les formules 2 4, %, 5, 7s; enfin,
si nous en prenons 4, cela nous domnera 42, 42, 42, 42. On voit que les numérateurs 6,
9, 12 indiquent des mesures composées, cest—é~d1re faites avec 2, 3 ou 4 mesures sim-
ples & 3 temps.

Tableau des formules des mesures composées.

Mesures composées 4 2 | RMesures composées 3 3 temps, | Mesures composées 4 & temps, dé-
temps, dérivant de 2 me- dérivant de 3 mesures simples rivant de & mesures simples &
sures simples 4 3 temps. 4 3 temps. 3 temps.

3 bianches ou 1 vonde pointée 8 blanches ou 1 ronde peiniée 3 bianches ot 1 yonde pointée
par temps. par temps. par tempa.
! 9 ! | ! | ,1 q | !
do d dd 4 2 ded dd5 Jdd[12dd AGJ JJJ chJ
o = . 2. o F) o
8 noires on 1 blanche pointée 8 noires ou 1 blanche poiniée 3 noires ou 1 blanche pointée
par temps, par temps. par temps.

; dJJ idd ddd 44 2., 9 ddd 44 L
- F . F PR PP
§ croches ca 1 noire pointée 3 crockes ou 1 noire pointée 3 crockes ou 1 noirs pointée
par temps, par temps. Ppar temps.

s Jid JT. o S5 IT0 T maJJ Jie S I,
o f S rFor AR S S &

| w©

& doubles eroches ou 1 croche & doubles croches ou 1 croche peintée 3 doubles croches ou 1 crocke pointéa
pointée par temps. par texps, par temps.
APy rrArrEP el rrRPrrEPry

S ddé 49 3 ddé R rr B e R I
. . 16 . . . 16 ;
) L ;o

Dans ces mesures aussi, le numérateur indique le nombre de notes que contient la
mesure , mais chacune d’elles est un tiers de temps.
Le dénominateur indigue la nature de ces notes: blanche, noire, croche, ete.

Dans toutes ces mesures, la durée absolue de chaque temps dépend, comme dans les
mesures simples , uniquement du mouvement indiqué par le chiffre métronomique on par
des mots italiens. Ainsi, dans un égal mouvement, la dlanche pointée dans la mesure & § a
identiquement la méme durde que la notre pointée dans la mesure 4 3.

1. Les mesures composées ¥, 1 ct 42 ont été deartées, Iz musique moderne n’ayant pas de signe pour
représenter 3 rondes comme unité de temps.
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Ce qui caractérise les mesures composées, ¢’est que les temps y sont soumis 4 la division
“ternaire et que la note qui représente I'unité ou le temps, est une note composée : blanche
pointée {1, ), noire pointée ( J,), etc. S'il se présente dans ces mesures un temps composé
de 2, 4, 5, 8 notes d'égale valeur, il forme une exception appelée olef. De 13, duolet,
_quarlolet, quintolet, septolet, octolet, etc. Exemples :

Tu. RITTER. Les Courriers.
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Cropin, Op. 9, 6° 3. Nocturne.

eSpress. ' It e

Dans ce passage, Chopin emploie le quartolet, 4 croches au lieu de 3; quelques mesures
agparavant il emploie le quintolet et le septolet, c'est-a-dire & croches au lieu de 3, et
7 doubles croches au lieu de 6.

Cette théorie des mesures composées justifie et légitime, enfin, I'emploi du double signe,
de la blanche pointée, de la noire pointée, etc., comme unité de temps. En effet, puisque le
temps représente dans les mesures composées une mesure simple 4 3 temps condensée, il
doit nécessairement porter en lui la trace de son origine. Or, dans toutes les mesures
simples & 3 temps, la note qui vaut une mesure entidre ne peut s'écrire avec un signe simple,
il faut une blanche poiniée pour la mesure entiére 4 §; une ronde pointée pour la mesure
a 3, etc. Donc, dans les mesures composées, le temps représentant une mesure simple
entiére, il est nécessaire que ce double signe, cette blanche pointée, cette ronde pointée, ete.,
solt conservée pour exprimer le temps.

Au contraire, il est 4 remarquer que, dans les mesures composées, aucune note poiniée
n’esl susceptible de représenter une mesure entiére. Une blanche pointée, quoique valant
6 croches, ne pourrait pas représenter clairement une mesure entiére a §&. C’est que, pour
étre rationnellement représentées, ces mesures demandent que la note, le signe valant la
mesure entiére, porte en lui un cachet net de divisibilité en deux moitiés ou deux temps. Or,
la blanche pointée, quoique valant 6 croches, ne porte pas en elle I'évident caraciére de
divisibilité en deux fois 3 croches, ou 2 noires pointées. En un mot, dans les mesures com-
posées on doit, pour peindre la mesure, écrire la note composée qui représente un temps
autant de fois quil y a de temps. Exemple: J, ). | 4. . | Jod

|

I .
Généralement les mesures composées sont correctement écrites; les lemps y sont bien

distinctement séparés, Gependant, ici encore, on sc laisse aller a des négligences. Exemples :

CLEMENTIL Gradus, n° 5.
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Il est impossible d’accentuer correctement en suivant cette écriture. Voici comment ce
passage devrait étre écrit :

En jetant maintenant un coup d'ceil sur les tableaux que nous avons donnés, nous voyons
qu'il y a 15 différentes formules pour les mesures simples et 12 pour les mesures compo-
sées, en tout 27 maniéres d’exprimer ce simple fait: un son fort suivi de 1, de 2 oude 3
sons faibles .

Ajontez 4 cela le déplorable usage qui s'est introduit, comme pour multiplier encore les
difficultés, de ne pas grouper les notes formant Ie temps, et vous comprendrez les perplexités
dans lesquelles se trouve souvent I'exécutant.

Sans doute, les 27 sortes de mesures ne sont pas toutes également usitées; celles qui
offrent le plus de bizarrerie, se présentent rarement; mais ¢’est précisément dans celles-ci
que I'éléve, sinon le professeur, pris au dépourvu, commet le plus de fautes d’accentuation
§'il ne posséde des principes sirs et rationnels pour le guider dans ce dédale.

§ 3. Des Mesures mixtes et alternées.

Si quelques-unes de ces 27 sortes de mesures ne sont pas usitées, il en existe qui ne se
trouvent pas non plus dans nos tableaux. Cela n'a rien de surprenant. Egaré, désorienté par
des principes équivoques et eonfus, on ne doit plus reculer devant aucune étrangeté. Non-
seulement on fait des mesures 4 5 temps, que nous appellerons des mesures alfernées®, une

1. 11 est remarquable que Mozart, dans toutes ses Sonales pour le Pigno, n'cmploie pas une seule fois
Ia mesure ayant pour numérateur 9, et Beethoven n’en fait usage que 2 ou 3 fois dans toutes ses Sonates
pour Pigno. '

2. On en trouve des exemples dans la Dame blanche, suite de la cavatine: «Viens, gentille dame» ; dans
Mireille, « chanson de Magali», o0, alternativement, il y a une mesure §, suivie d’une autre & §. Nous
e croyons pas que ces bizarreries aient été pour beaucoup dans le succes de ces deux operas,
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mesure a 3 lemps, suivie dane a 2, ou une & 2 temps suivie d’une & 3 temps, mais encore
des mesures miztes présentant au piano pour chaque main des mesures différentes’,

On a été plus loin encore; on est allé jusqu’a prendre les plus petites fractions de la ronde
pour en faire des dénominateurs, Dans le premier livre des Kludes de Cramer, n® 31, on
trouve, a la main droite, une mesure 37 ou 24 doubles croches, et 4 la main gauche une
mesure A 1. :

En apparence, c’est une mesurc mixte. En réalité, c’est tout simplement une mesure 4
4 temps avec un sextolet pour chacun 4 1a main droite; sculement, au lieu de grouper les
doubles croches par sextolet, on les a groupées par triolet. Fort heureusement, la mesure
est correctement écrite et les 8 groupes de 3 doubles croches en sont hien délimités, ce qui
prévient toute difficul(é d’accentuation.

Dans 1a septiéme thde du second livre, Cramer indique une mesure analogue par un &

Dans Ia Sonate en #f mincur de Beethoven (op. 111), on rencontre une mesure i 3%
Derniérement nous avons rencontré deux priéres pour orgue dont une d § ot Tautre 4 5.
Celte derniére est évidemment du plain-chant tout pur.

Il est inutile de familiariser le lectear avec de plus grandes et de plus nombreuses bizar-
reries,

1. Voir la Zucie de E. Prudent, page 44, oit il y a une mesure 4 § pour la main droite, une mesure i 5
pour fa gauche. 1. Herz, op. 168, Ecume de sier, page 40, emploic pour Ja main droie Ia formule ¥ et
pour la gauehe, la formule ££. Dans Don Juan, 4° acte: «Veni con me, ma vitav, Don Jean a une mesure
i %, tandis que Leporello chante dans une autre & g

2. Un simple coup d'eeil jeté sur ce morceau nous apprend que Beethoven s'est trompé. En effet, qu’y
voyons-nous ? Partout, dans chague mesure, 3 groupes de & notes, soit a la main droite, soil 4 la main
gauche.

Donc, ¢’est une mesurc 4 3 temps, bien que le numératenr 12 de 1a formule 13 en indique une i & temps,
avec 3 triples croches ou une double croche pointée pour chaque temps. Iei le numérateur 12 indique sim-
plement le nombre de notes qui se trouvent dans fa mesure et non le nombre de tiers de temps. Pour obtenir
& temps, il faudrait désloguer les 3 groupes d’un bout 4 'autre du morceau, et en faire 4&; prendre du
1or groupe les 6 premiéres notes pour en .former le 1°° temps; réserver pour Ie 2¢ les deux derniéres du
17 groupe et les & premiéres du 2¢, ete. Il est de toute évidence que cela dénaturerait la mesure, et que
Beethoven n’a pas eu Pintention d’écrire une mesure 2 4 temps, Quel est done son secret, sinon son errenr?
car il nous répugne de prendre en défaut cet incomparable génie! C'est que Beethoven a considéré ici la
teiple croche sans le poinfer comme valant 3 quadruples croches (ou une triple eroche et une quadruple
croche) sans indiquer cette division ternaire par un #riolef, comme il le fait quelques mesures plus loin
dans le passage & 5. Donc, c’est simplement une mesure 3 §, avec 4 iriples croches pour chaque temps,
considérée chacune comme valant un triolet (3 quadruples croches, ou une triple croche et une quadruple
croche). De 13, la formule 1%, quoiqu’on y rencontre I'équivalent de 48 et non de 12 triples croches,
c’est-a-dire 12 triples eroches et 42 quadruples croches. En tout cas, cette mesure esé plus facile 4 jouer
qu'a expliquer. Nous engageons professeurs et éléves 4 la décomposer, 4 considérer chaque groupe ou
temps comme une mesere &t 4 compler & temps pour chacun.

Nous sommes étonné que Beethoven n'ait pas employé la formule 3%, au lien de 43, car, en réalité, il y
a 36 quadrupies croches dans chague mesure. On rerconire, dans les différentes éditions des Sonates de
Beethoven, des formules fort variées pour ce passage. Ainsi, I'édition Ikelmer porte la formule £5. 1l nous
est impossible de découvrir plus que la valeur de 18 tripies croches dans ces meseres; done, ¢'est encore
nne fagsse indication.
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§ 4. Régles de I'accentunation métrique,

L'accent métrique ayant pour but de faire sentir la mesure, le temps et ses divisions, il
importe surtout de connaltre la note qui commence la mesure, le temps et chacune de ses
divisions.

Dans Finiérét méme de leur ceuvre, les compositeurs devraient, pour venir en aide &
Pexécutant, metire en évidence la note qui doit recevoir I'accent, lui donner du relief, Ce
résultai serait obtenu g’ils adoptaient, pour représenter le temps divisé en plusieurs notes,
la barre horizontale avec ses sous-lignes rationnellement brisées, fractionnées; malheurea-
sement, il n’en est pas ainsi’,

Dans la musique vocale surtout, au lieu de grouper les notes par temps, ils isolent chaque
note qui correspond & une syllabe ; par contre, si plusieurs notes, quoique appartenant &
des temps ou fractions de temps différents, se rapportent & une seule syllabe, ils les lient
ensemble sans que ce groupe porte la démarcation du temps ou de ses fractions.

1l est impossible de nier la confusion que ce procédé jette sur linterprétation, ni Pem~
barras qui en résulte pour I'exécutant; si celui-ci ne posséde un sentiment exquis ou des
principes rationnels, & chaque mesure il fera des contre-sens, des fautes d’accentuation qui
nuiront a la clarté, 4 la poésie de I'euvre exécutée.

La théorie de la mesure que nous venons d’exposer, nous fournira toutes les lumiéres
nécessaires pour nous reconnaitre dans ce dédale de formules métriques, et nous permettra
d’accentuer avec intelligence et connaissance de cause, Résumons-la en quelques régles qui,
dans toute circonstance , puissent aider I'exécutant.

1° La premiére note de chaque mesure doit étre forte, accentuée.

2° Dans les mesures & 2 temps, avec une seule note par temps, le 2° est faible.

3° Dans les mesures & 3 temps, avec une seule note par temps, le 2° et le 3¢ sont
faibles. Exemples®:
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1. Yoyez nos Ewmercices de Piano, page 107.

2. Qudiqu’en disent I. J. Rousseaun, Castil-Blaze et tant d’aulres, dans les mesures 3 3 temps, le 3¢ temps
est faible métriquement; il n'y a qu'une raison de »hythme ou d'expression pathéfique qui puisse lui
donner de la foree. Exemples:
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Dans ces exemples, les notes marquées d’un ¢ sont forles, non pas parce qu'elles tombent sur le
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4° Dans les mesures simples & 4 temps (doubles mesures 3 2 temps), avec une seule note
par temps, le 1°7 et le 3° sont forts, le 2° et le 4° faibles.
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5° Dans les mesures composées, chaque note qui vaut un temps ou une mesure simple a
3 temps condensée regoit 1'accent,
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6° Aussi bien dans les mesures 4 3 temps que dans celles & 2 et 4 4 temps, la note qui
comnmence un temps divisé en plusieurs notes (un trait, un groupe}, esl forte quand méme
elle tomberait sur un temps faible. Exemples:

3¢ temps, mais bien parce qu’elles commenceni soit un rhythme, soit une incise.

GRISAR. CHOPIN. A
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Dans ces exemples encore, les notes marquées d'un chevron (%) et d’un # sont fortes, non pas parce
qu’elles tombent sur Ie 3* temps, mais bien parce qu’elles sont précédées d’un temps divisé en 2 notes.

Ainsi, dans la coupe rhythmique composée d'une noire, de 2 croches el d’une noire: , ‘e J
derniére noire est forte; il en est de méme de la coupe suivante : ‘i 'I\ ‘i ou .ﬁ "-J 'i . Méme dans les
mesures a 2 et & & temps, la noire, aprés 2 croches, prend de la force. Exemples:

RN R0
{Voyez pages 3 et 51.)
A A

Dans ces exemples, les notes marquées d'un chevron (*) sont fortes, non parce gu'elles tombent sur le
3¢ temps, mais bien parce quw'elles sont pathétiques = voisines aigués, Voyer Accentuation pathéfique.
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7° Toute note prolongée par la 1% de la mesure ou du temps suivant est trés-forte,
quelle que soit sa valeur. Exemples:
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8° La note qui, au commencement d’'une mesure, d'un temps ou d'une fraction de temps
tombe sous ou sur une prolongation (improprement appelée syncope), sous ou sur un silence
est trés-forte : Exemples:

BEETHOVEN. Marche funébre. BEETHOVE\I Op, 27.
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9° Plus un groupe ou temps chargé se présente rarement, exceptionnellement, plus sa
note initiale est accentuée. Exemple:

) e
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10° Si la note qui termine une mesure, un temps ou une fraction de temps est répéide,
c'est-a-dire si elle commence la mesure, le temps ou la fraction du temps swivant, elle est
trés-forte; nous I'appelons répétition temporale ', Exemples:

WEBER. [nwitation d lo velse, final, STRADELLA.
T

1. Félix Godefroid, dans son excellent ouvyrage, Méthode de Chant appliguée aw Pigro, Paris, chez
Heugel, I'appelle rebatiune expressive.



14° Plus une note a de valear, ¢'est-a-dire de durée, surtout la premiére de la mesure,
plus elle est accentuée. Exemples:

Rossing, Stabat. ' AUBER. Haydde.

12° Toute note préeédée d’un silence est forte. Exerples :
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13° Plus le mouvement est vif, moins les notes initiales des mesures et des lemps pren-
nent de force.

Accentuation des groupes de six croches.

Les groupes de 6 et 12 noles offrant certaines difficultés d’accentuation, nous allons feur
consacrer notre attenlion spéciale.

Six croches par mesure J\,PJ\,N\J\ 01 J J o 4 o 95 da0S UNEe mesure 2 §, exigent un accent
de 2 en 2 et devraient étre écrites comme il suit: JJ S, JO.

Six croches par mesure J\J\j‘,hj“f‘ 0u ) 4o e o dans les mesures composces §, § et 42,
exigent un accent de 3 en 3; elles devraient étre écrites comme il suit: J )y /o o-
Six croches, dans les mesures simples & §, § el 4, formant 2 triolets, exigent un accent de
3 en 3; elles devraient étre dcrites comme il suit: JJ 4 [, o
2

3
e
Six croches, dans les mesures ¥, 1, 2, prennent un accent de 2 en 2; elles devraient &tre

dcrites comme il suif : .
PEPPPP

Accentuation des groupes de sie doubles croches.

Six doubles croches RRRARR ou Eﬁ? par temps, dans les mesures 3, # et 4, for-
ment un sextolet ou double triolet et exigent un accent de 8 ou 8*; elles devraient étre

derites comme il suit : Eﬁ? E?—Fﬁ

Six qdaulonles croches par temps JRRRR 'R ou ﬁ dans les mesures composées
&, 8, %, exigent un accent de 2 en 2; elles devraient étre écrites comme il suit : S
Si, dans ces mesures, elles ne valent que 2 tiers de temps ou 2 croches, elles forment sextolet

et prennent un accent de 3 en 3; elles devraient étre éerites: Sg Jo3 ou FF F5m.

4. deez pour les exceptions, page 83.
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Six doubles croches R RARAR ou S5 dans la mesure §, exigent un accent de 2
en 2; elles devraient étre écrites comme il suit : ‘

Six doubles croches ARRRRR ou FFFas, dans Ies mesures §, §, %2, valant 1 noire
ou tiers de temps, prennent un accent de 3 en 3; elles devraient &tre écrites comme il suit :

Srrirrk

[
T m——"

Six doubles croches 3 SANRRR ou SR, dans les mesures composées o, %, 43,
prennent un accent de 3 en 3, elles devraient éire éerites comme il suit: J55 55 .

Accentuation des groupes de douze doubles eroches.

Douze doubles croches, dans les mesures simples & § ou %, exigent un accent de 6 en 6,
et dans les mouvements lents de 3 en 3; elles devraient &tre écrites comme il suit :

‘Eﬂ 5 ou mﬁ, car ¢’est un double sextolet ou un quadruple triolet.
D s

e r—
‘Douze doubles croches formant une mesure entiére & ¥, exigent un accent de 4 en 4;
elles devraient 8lre écriles: ST Jv o e So e s ‘ o
Douze doubles croches, dans Jes mesures composées § et 4%, exigent un accent de 6 en 6
dans les mouvernents vifs, el de 2 en 2 dans les mouvements lenls elles devraient étre

Douze doubles cmches, dans les mesures 1#, exigent un accent de 3 en 3; elles devraient

étre écrites : ﬁiﬁﬁaﬁ? .

On doit soumettre a la méme analyse les groupes des triples, des quadruples croches.

En résumé, il faut, avant d’accentuer, surtoul les groupes de 6 et de 12, examiner ¢'ils
se trouvent dans une mesure simple ou composée; s'ils dérivent d’une division principale
(réguliére) par deux, d’un groupe ternaire, ou bien d’une division accessoire (exceptionnelle)
par 3 d’un groupe binaire.

Si 6 notes remplacent exceplionnellement 4, elles prennent un accent de 3 en 3; si 12
notes en remplacent 8, elles prennent un accent de 6 en 6.

Si 6 ou 12 remplacent 3 ou 6 notes, elles prennent un accent de 2 en 2.

En d'autres termes: 6 notes pour une valewr ou unilé simple (non composée) exigent un
accent de 3 en 3; 6 notes pour une valeur composée (pointée) exigent un accent de % en 2.

Telles sont les régles d'accentuation qui découlent des principes de la mesure et qui
doivent guider 'exécutant.

§ 5. Application des régles de I'accentuation métrique.

Nous pourrions nous arréter ici, mais nous jugeons utile d’appliquer ces principes i quel-
(ques ceuvres, que, trop souvent, hélas! nous avons entendu estropier. Le lecteur recon-
nailra ainsi qu'une foule de compositions, d'ailleurs excellentes, sont négligemment écrites
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au point de vue de la mesure et ne permettent pas 4 I'exécutant de remplir méme la pre-
miére condition d’'une bonne exécution, qui est de faire sentir la mesure, de mettre en relief
les accents métriques, c’esi-a-dire la premiére note de la mesure, du temps et de ses
divisions.

Dans une petite Fantaisie sur la Norme, 4 I'nsage des commengants, et trés-répandue,
nous trouvons le passage suivant:
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Pas méme d’accent sur les basses pour marquer les temps! Nul groupement, nulle sépa-
ralion des temps; aussi, commenl un jeune éléve pourrait-il reconnaitre les notes fortes,
les accents métriques dans un fouillis pareil? Le professeur ne doit pas hésiter & rétablir
mesure et temps; il devra plutdt exagérer la séparation des temps que les confondre,
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Dans une des meilleures compositions de Félix Godefroid, les Nuits d'Espagne, on ren-
conire, page 6, le passage suivant :
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Bien que la mesure ne soit indiquée par ancune mention spéciale, au commencement de
cette phrase, elle n’en est pas moins pareille & celle de la phrase précédente & §; ce qui
exige dans les 12 notes de 1a main gauche un accent métrique de 4 en 4. Or, I'éléve est
instinctivement porté 4 scinder le groupe en 2 et & frapper fort la note la plus basse et la
plus haute, comme commengant Pune le trait ascendant, l'autre le trait descendant, ce qui
donne ici 2 groupes de 6 notes. De plus, comme, & la main droite, la 3° note de la mesure
est précédée d'une acclaccature coincidant avec la 7° la plus haute de l'arpége, 'exécutant
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est fatalement entrainé 4 accentuer de 6 en 6, ce qui donne une mesure a § en contradic-
tion avec l'inlention de l'auteur et le caractére du passage. Mainte et mainte fois nous avons
entendu exécuter ce morceau de ceite maniére défectueuse. La faute en est un peu a
Yauteur, qui aurait dit écrire ainsi:
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De cetie maniére, les 3 temps sauteni aux yeux et incitent Pexéeutant & marquer les
3 accents métriques. Deux pages plus loin la méme phrase revient transposée en sol et cor-
-recternent écrite, mais I'exécutant ayant pris un mauvais pli, il le conservera et continuera,
par rouline, 4 estropier le passage.

La premiére Etude du Gradus ad Parnassum, par Clémenti, est écrite sans le chiffre 3
indiquant le #riolet, comme il suit :
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C’est une mesure simple, donc les 6 notes formant exception en remplacent 4 et exigent
un accent métrique de 3 en 3. Combien de fois ne I'avons-nous pas entendu mal exécuter,
c’est-3-dire avec un accent de 2 en 2, avec 8 accents par groupe au lieu de 2! Ecrit
comme il suit:

le passage devient d’une lucidité parfaite, les 4 temps sautent aux yeux et chacun réclame
son accent,

L’Etude n® 9 du méme livre est aussi fréquemment estropiée : c’est une mesure 4 § qu'on
joue le plus souvent comme si elle était a §, car tout excite & grouper les notes de la main
droite de 3 en 3 noires au lieu de 2 en 2. Or, § donnerait 4 la main droite un accent sur la
1® ¢t la 4° noire de la mesure, tandis qu’ici il faut un accent sur le si commengant le
3% temps.

Kerite de la fagon suivante, elle noffrirait aucune difficulté d’accentuation, malgré la
syncope, c'est-d-~dire la prolongation de 1a 2° moitié du 1% temps sur la 1% du second :
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Le n° 33 du premier livre des Efudes de Cramer commence par ce passage :
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(’est une mesure composée, c’est-a-dire une réunion de 3 mesures simples en une seule
& 3 temps au moyen de la suppression de 2 barres de mesure; chaque temps devrait donc
porter le caractére ternaire. Mais, désle 1° temps, il y 2 6 triples croches indiquées comme
sextolet. Ce sextolet est fautif et induit tes éléves en erreur. Presque tous accentuent de 8
en 3 et non de 2 en 2. Cramer aurait dii faire 3 groupes dans la mesure, supprimer le
chiffre 6 du sextolet, car ces 6 notes sont le premier résuliat de Ia subdivision binaire de 3
et ne forment pas un sextolet (c’est le résultat d’'une régle et non d'une exceplion}, enfin frac-

tionner les temps ainst: Eﬁ, ¢'est-a-dire deux triples croches pour chaque double
eroche, division binaire et non ternaire; six triples croches pour 'unité de temps ou la croche
pointée. Combien de fois n’avons-nous pas entendu mal jouer cette Ltude par des éléves
méme des premiers maitres! Il en est de méme de I'Etude sixidme du second livre; il y a
cependant une mesure § correctement écrite; seulement, comme dés la 1™ mesure, il y a
un groupe de trois la, Véléve est tenté de faire un triolet, de donner un accent an premier
la, puis au do suivant. Pendant les deux premiéres mesures, aucun obslacle; mais & partir
de la troisiéme, elles deviennent hoiteuses. Quel principe peut indiquer 'accentuation de ce
morceau? Le voici: ¢’est une mesure composée de deux mesures & §; donc, chaque temps,
représentant une mesure 4 3 noires, doit &tre divisé en 3 et non en 2; donc, il faut pour
les 6 croches valant un temps un accent de deux en deux et non de trois en trois. Exemple :

=
Ly
L B
¥

it

'




Il y a quelque temps nous fiimes consulté sur la maniére dont devait &ire exécutée la
10° Etude de Ravina, op. 3, écrite comme il suit :
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Le professeur tenait absolument & la faire jouer de Ja maniére suivante : ‘ﬁ. Il faut

ignorer complétement la théorie de la mesure pour se heurter contre des difficuliés pareilles.
La premiére question que nous posions a I'éléve était : Est-ce une mesure simple ou composée?

Composée! De quoi? De 2 mesures 4 §. Donc, comptez 2 fois 8 dans chaque mesure.
Mais le professeur trouva cela absurde et forga Péléve & considérer les 3 doubles croches
comme formant un ftriolet et & compter 4 temps pour toute la mesure. 1’éléve boita si bien,
qu'arrivé 4 la 5 mesure qui renferme 6 croches avec un aceent sur la 2%, il n'y avait plus
moyen de continuer; il fallut mettre 'Etude de ¢dté. Cependant cetie mesure est & peu prés
correctement écrite, quoiqu’elle fit mieux ainsi -

S .

car les 3 tiers du temps frappent bien plus les yeux.

Le malheureux professeur sentait bien que la 1™ double croche de chaque groupe était
forte, mais il ignorait la raison de ce fail, raison rhythmique et non métrique’,

Il se présente assez fréquemment dans les mesures simples une suite de sextolets, qui,
de prime abord et selon les lois de accentuation, paraisseit exiger un accent de 3 en 3;
mais, §'il y a aussi dans le chant des triolets, 3 notes au lieu de 2 pour chague temps, ne
fit-ce quune seule fois, il faut accentuer ces 6 notes de 2 en 2 dés le commencement.

Par exemple, dans le Théme allemand, de Leybach, on trouve, pages 6 et 7, un passage
écrit de eette fagon:
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1. Cette liaison ou could a § fonctions : 1° elle déplace I'accent métrigque, en donnant foree et aecent &
Ja 47 double croche qui, sans eela, serait trés-faible, étant la 2 moitié du 2¢ tiers de temps; 2° elle dte
foree, aceent et valeur 3 la croche qui précéde (le point ou la virgule sur ceite croche est inutile, car la
derniére note d’une liaison rhythmique ne doit valeir que 12 moitié de sa valeur et &tre suivie d’un silence),
croche qui, commengant une mesure, serait fortement acceniuée sans ceite liaison qui la désarme; 3° elle
ote force et accent A la 2° double croche commengant le 3¢ tiers de temps; 4° elle donne de 'unité au
groupe entier; 5° elle indique un jeu lié (legaio).



Cette écriture parait correcte et naturelle ; cependant, elle est fautive; car, comme il y a,
d la fin de la phrase, des croches pointées suivies d’une double croche,

cela, incontestablement, produit ici I'effet de triolets; done, il vaut mieux, dés le commen-
cement, accentuer de 2 en 2 comme il suit, afin de faire coincider les notes acceantuées de
'accompagnement avec celles du chant:
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Le méme cas se renconire dans la Harpe éolienne, par Kriiger; dans I'Africaine, par Vin-
cent, ete.

Pour compléter cette étude surla mesure et I'accentuation métrique, il nous reste encore
a donner quelgues indications sur la maniére d’exécuter les mesures surabondantes; celles
qui renferment des groupes, des traits en petites noles dont Ia valeur surpasse la durée
normale prise comme unité de la mesure, de celles enfin, qui, oulre la valeur compléte
représentée par la note formant le chant, contiennent encore des {raifs en petiles notes.
Quand on rencontre des mesures pareilles, il faut, aulant que possible, les diviser par groupes
similaires, c'est-a-dire analogues & ceux qui précédent ou suivent, et selon le genre binaire
ou lernaire qui caractérise les temps précédents et suivants, et rejeter & la fin le surcroit ou
les irrégularites.

Dans la Harpe éolienne, de M. Kriiger, on rencontre (page 8, ligne 1) les mesures sui-
vantes :
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dont la deuxiéme, selon nous, est mal écrile, paree que les 2 groupes de 4 notes sont au
milieu des triolets, an lieu d’dtre 4 la fin. Du reste, M. Kriiger lui-méme écrit la méme
mesure plus correctement 5 mesures plus loin.

Dans le Carnaval de Venise, par Schulhoff (derniére mesure de I'Introduction), on ren-
contre un trait de 45 quadruples croches sur 9 croches & la main gauche. Le simple bon
sens semble indiquer qu’il faut diviser 45 par 9 el scinder le trait en 9 groupes de 5 notes
chacun. . _ , :

Eh bien! non, car rien n’est boiteux, antipathique au sentiment métrique comme une
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suifte de groupes de 5 notes d’'égale valeur. Oui, ces 45 notes doivent éire divisées, frae-
tionnées en 9 groupes, mais comme il suit: 6 groupes composés chacun de 6 quadruples
croches : 1 pour chacune des 6 premiéres croches de la basse; 3 groupes de 3 notes, dont
un pour chacune des 3 derniéres eroches de la basse, De plus, les 6 premiers groupes doivent
étre jouds excessivement legato, les 3 derniers staccato,

Tout légitime cette maniére de fractionner ce trait, aussi hien les mots: leggieramente,
sempre simplice, poco retenufo, qui se trouvent au commencement et durant le trait, que le
smorzando de la fin. :

Ce procédé parait pécher contre Iindépendance des deux mains, I! n'en est rien. L'éléve,
en jouant d’abord ce trait trés-lentement et trés-accentué, comme nous venons de Pindiquer,
finit par le faire avec facilité, élégance, égalité. Bien mieux, il finit par le jouer avec une
indépendance compléte des deux mains. Que de fols n’avons-nous pas vu des éléves, pendant
des journées, des semaines sur ce trail, abandonnés 4 eux-mémes, 'exécutant a leur guise,
mais sans succés et sans progrés; 5 minutes suflisaient au contraire pour arriver a jouer
aisément cette mesure selon les procédés rattonnels que nous venong de décrire.

Dans le Nocturne de Deehler (op. 24, page 6) se trouve le passage suivant:

il y a 15 petites notes dans le trait ascendant, 18 dans le descendant. Indubitablement il
faut scinder les 18 notes du 2° groupe en 3, jouer 6 notes du frait sur chaque croche du
chant. Cette accentuation nous donne la clef de I'interprétation du 1% trait, dans lequel,
outre la noire formant le chant, 1l y a encore 15 petites notes. La note du chant devant étre
marquée, prendra évidemment un peu plus de valeur que chacune des petites notes. De plus,
la seconde moitié de la mesure offrant 3 sexiolets, il faut donner le caractére de saxtolet 4la
premiére moitié. Cela nous conduira & écrire et & accentuer ceite mesure de la maniére
suivanie :
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Tout derniérement nous fimes consulté par une éléve qui jouail la fantaisie-caprice le Gar-
naval de Venise, par Hess. Arrivée d la page 4, elle se heurta contre la difficulté suivante :

i brillant. —i —_—  *
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Son professeur, qui pourtant est un compositeur distingué et fécond, lui conseillait de
s'arranger comme elle pourrait. Nous ne plimes nous contenter d’'un tel &-peu-prés, et voici
la maniére dont Ia question fut résolue: Quelle mesure? a §. Gombien de notes a la basse?
6 croches. Que veut Pauteur? marquer la note du chant qui vaut 4 elle seule la mesure, tout
en y introduisant le trait de petites notes. Eh bien! donnez au chant plus de force et plus de
valeur, tout en lui enlevant sa durée compléte, Divisez le trait de maniére que chague basse
ait le méme nombre de notes, si la chose est possible; sinon, rejetez 4 la fin de la mesure les
notes de surplus. Donc, frappez sous la1™ note du chant 2 croches de 1a basse, prolongez-la
sur la 3% basse, donnez 3 chague note de la basse 4 notes du tirait et il sera enlevé avec
brio, tout en faisant ressortir le chant qui aura plus de force et plus de durée.

En un mot, quand le caractére de ériolel, sextolet, etc., domine d’'un bout 4 l'autre de la
phrase, conservez-le, donnez plutdt une plus grande valeur & la note du chant que d’intro-
duire des irrégularités, ou rejetez le surcroit & la fin du trait.

En résumé, considérez toujours le passage non-seulement en lui-méme, mais encore avec
son entourage; tenez compte des notes qui forment Vaccord de la basse; ienez compie du
doigté, de la facilité quoffre un groupe a éire enlevé avec plus de rondeur, de commodilé,
et mettez I'accent sur la note qui vient aprés la rupture du doiglé.

§ 6. Du Temps.

Le lecteur a dii étre frappé de I'importance du réle qui appartient au femps dans le sys-
téme des mesures.

Le temps remplit en musique la méme fonction que la cellule en physiologie. I est '¢lé-
ment générateur des mesures, par suite des rhythmes, des périodes, qui constituent la
charpente de ces édifices sonores, harmonieux et splendides, élevés par les Haydn, les
Mozart, les Beethoven, les Weber, 1es Rossini 8 la gloire du génie humain.

(est & J. J. Roussean que revient, selon nous, le mérite d’avoir découvert la nature ctle
role du femps musical. Le premier, il en & fait 'unité de durée et 'unité de mesure; le pre-
mier, il a entrevu ses deux formes, dinaire et ternaire, formes dont les combinaisons et
subdivisions engendrent la multitude des coupes métriques et rhythmiques.

Loin de nous la prétention d’analyser le temps dans son essence. Nous plagant & un point
de vue purement pratique, nous nous bornerons a familiariser le lecteur avec les principales
formes sous lesquelles il se présente le plus généralement.

Nous désignons chaque forme ou coupe par son nom usuel.



Coupes binaires.

17 Coupe: [ , appelée legato . . . . ... .. ... Ce e 11 est évident que les
2¢ Coupe: n ou bien E B appelée staccato . . . . . . . { 3 derniéres coupes ou
3° Coupe: ] I":l ou bien J 5, appelée prolongée . . . . . , ( maniéres résultent de la

division du temps en
4¢ Coupe: Jﬁ , appelée coulée . . v . quarts.

Coupes ternaires.

17 Coupe: ‘m, legado. - . . . oot e
2¢ CGoupe: J ou bien ‘ﬁ 7 staccato. . . . . e 1l est évident que les

30 Coupe: ﬂ ou bien | E prolongation du 1% tiers. . | O derniéres coupes ou

maniéres résultent de
e = o ¢ . ..y
4¢ Goupe: [ ] 5 ou bien J ‘, “'-j , prolongation du 2° tiers . . Funité du temps divisée

5% Coupe: %9 I, coulé avec us silence sur le 3° sixiéme . . 1 en sixiémes.
P .{ g

6° Coupe: [ Y <, coulé avec un silence sur le 5° sixitme . .

Dés les premiéres legons, il faut faire jouer les Exercices de ces différenfes maniéres,
quoiqu'ils soient écrits tous dans la premiére seulement. On les appliquera d’abord aux Exer-
cices de 5 notes qui se trouvent au commencement de toutes les méthodes. Exemples :

Fal

Adaptez ces 4 coupes aux n® 10, 11, 19, 20, etc., de la 8° série de nos Ewxercices de
piano. Aussildt que I'éléve saura appliquer ces 4 manicres aux premiers Exercices et qu'il
les jouera avec aisance, on les étendra aux gammes, en ayant soin de donner a la tonique
grave et aigué la durée d’un temps. (Voyez les n®™ 16, 17-18, etc., de la 1™ série de nos
Ezercices) Enfin, on les associera aux Exercices d'arpége (2° série de nos Erzercices).

Sur le piano et I'orgue, ces quatre maniéres présentent une complication assez grande, la
main gauche pouvani jouer d’une maniére, tandis que la droite jouc d'une aulre, ce qui



donne pour les coupes binaires 16 combinaisons non-sevlement possibles, mais fréquentes.
Les voici:
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Nous recommandons spécialement les coupes marquées d'une croix (t); car toutes les
fois que la main gauche joue en refard sur la droite, la coupe présente de grandes difficultés,
surtout en descendant. On les vaincra aisément en comptant un ef, deux et, elc., en ayant
soin de bien appuyer sur wn, deu, etc., et en frappant la double croche sur la conjone-
tion ef.

La seconde maniére (staccalo) est aussi difficile en descendant pour la main gauche.

Voici un exemple des 16 maniéres appliquées a Paccord parfait majeur de do :

Avec la premiére coupe & [a main gauche:
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Avec la troisibme coupe & la main gauche

Avec la quatriéme coupe a la main gauche:
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Aussilot que 'exercice est bien cxéculé en majenr, il faut le jouer en mineur, en bais-
sant la tierce; il faul aussi exécuter dans I'étendue de 2,3 et 4 octaves, dans tous les
tons majeurs et minecurs, et cela en mouvement semblable et contraire™.

Nous engageons le lecteur & combiner de la méme maniére les coupes ternaires.

(Quant aux groupes contenant 4, 6, 8 notes, ils ne présentent évidemment pas d’autres
combinaisons, ear 4 notes sont le produit de 2 fois 2, 6 notes de2 fois 3, ou de 3 fois 2, etc.

Les combinaisons que nous avons données sont le canevas de tous les dessins métriques.

Quiconque les a rationnellement comprises et étudiées ne peut se heurter contre des
difficultés de mécanisme au point de vue de la mesure; mais celni qui ne pourrait exécuter,
méme une simple gamme ou le premier Exercice venu, de ces 16 maniéres, rencontrera a
chaque pas des obstacles insurmontables.

I est vraiment étonnant que la pensée de soumetire un Exercice quelconque a toutes les
combinaisons méfriques possibles ne se soit pas encore produite. Cependant, que de diffi-
cultés prévenues, vaincues d’avance par ces simples combinaisons! L'éléve qui se sera rendu
maiire entiérement de ces coupes, lorsqu'il les exécutera dans les différentes combinaisons,
s'occupera moins de la valeur de chague nole prise individuellement que da groupe dont
elle fait partie el de la maniére dont celui-ct doit étre rendu. Du méme coup il donnera & la
note et au groupe la durée et le toucher qui leur conviennent. L’éléve doit aussi les appli-
quer aux lecons de solfége el aux morceaux de musique instrumentale (Récréations ef
FEitudes) 4 contexture uniforme et égale, et, avant de jouer un morceau quelconque, en dis-
linguer el énoncer les différentes maniéres et combinaisons,

On nous demandera d’ot vient que les compositeurs choisissent plutdt telle coupe que
telle autre? C'est que la coupe du temps a la faculté de changer complétement le caractére
d’un air. Prenons, par exemple, l'air du Pré quw clercs:

J'. ‘ :_:*F—kr—ﬂl-—ﬂ

Avec la premiére coupe, Uair a quelque chose de plaintif, de suppliant. En lui substituant
la troisiéme maniére, I'air prend un caractére impératif, menagant, énergique. Exemple:

Cet exemple suffit pour légitimer le droit du compositeur de préférer, selon les circon-
stances, une coupe métrigue & une auire. En général, la premiére coupe indique calme,
absence de passions; la deuxiéme, légéreté, agitation, laisser-aller; la troisiéme, lourdeur,
énergie, véhémence, menace; la quatriéme, 1égéreté et élan, mais sans lourdeur ni rudesse.

Ce serait une étude curieuse que celle des rapports qui existent entre certaines contex-
tures musicales et les mouvements qu’elles excitent; une dissertation sur ¢e sujet nous con-
duirait, malheureusement, trop loin. Constatons seulement, ici, que cerlaines contextures
provoquent des gestes et des mouvements spontanés, non-seulement chez les chanteurs,
majs encore chez les instrumentistes,

1. Nos Fwercices de piano renferment 203 Exercices sur 'accord de do majeur seulement. Chagque Exer-
cice & conpe binaire peut étre joué dans les 16 combinaisons; chaque Exercice 4 coupe ternaire peut étre
joué dans toutes les combinaisons résultant de 6 coupes ternaires.
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§ 7. Exercices pratiques,

La faculté la moins cultivée, et qui, plus que toute autre, fait défaut, c’est le sentiment
de la mesure, c’est-d-dire la faculté de donner a chaque note la durée exacte et a appliguer
i une durée quelconque 1, 2, 3, 4, 6, 8 notes d’égale valeur.

Ce défaut paralyse le progrés des éléves et les empéche de déchiffrer.

Cela est si vrai, qu'une fois Ja mesure tambourinée, martelée dans leur oreille, c’est-a-
dire quand le professeur leur a seriné une page, le plus souvent les difficultés de mécanisme
proprement dites ne leur offrent plus d’obstacles sérieux.

1l est essentiel de ne pas mettre, en comptant, un trop grand intervalle entre les temps.
Plus les accents métriques sont rapprochés, plus Foreille se montre sensible 4 la moindre
irrégularité.

Notre ceil ne peut embrasser un irop grand espace et a besoin de points de répére; &
plus forte raison notre oreille est-elle incapable de conserver le sentiment de I'unité, de la
régularité, quand les sons-jalons sont trop éloignés; son besoin du relour périodique des
sons forts s’affaiblit quand ils sont trop dislants les uns des autres.

Nous engageons donc professeurs et éléves 4 décomposer les mesures dont les temps sont
trop chargés. Par exemple, dans les adagio, andanie, les largo, elc., ou il y a 8, 12,16,
jusqu'd 24 notes par temps, il faut regarder chaque temps, méme chaque demi-temps,
comme 8i ¢ était une mesure. .

Quand le dessin du rhythme, guand la coupe métrique change, on doit aussi changer la
maniére de compter qui ne doit nullement sappliquer 4 un morceau entier, mais seulement
& une phrase. Quelquefois on comple de trois ou quatre maniéres différentes dans une méme
page. Ce changement doit avoir lieu au commencement de chaque phrase si elle améne des
groupes de notes, des dessins différant des précédents. Exemples : I'Adiew, de Dusseck,
PAdagio de la Sonate pathétique.

Autant que possible, il faut faire coincider, en comptant, le nombre des temps complés
avec le nombre des temps que contient le rhythme; par cxemple dans les valses, les rhythmes
étant de 6 temps, 2 mesures & 3 temps simples, il vaut mieux compter 6 pour deux mesures
que deux fois trois.

Quel que soit le morceau a chanier ou & jouer, examinez, dés le déchiffrage, si I'indica-
tion de mesure est correcle, si ¢’est une mesure a 2, 3 ou 4 lemps; voyez par quelle note
(fraction de la ronde) le temps est représenté.

Ensuite examinez

1° Si la mesure est simple;

2° Si la division des temps est binaire ou fernaire, soit réguliérement, soil exception-
nellement; '

3° Combien il y a d’accents métriques dans chaque mesure, dans chaque lemps;

4° Sur quelles notes chaque accent méirique doit tomber;

9® Yoyez surtout si les temps sont correctement écrits. Corrigez, séparez, groupez les
noles, afin que celles qui ensemble forment un lemps et celles qui doivent recevoir 'accent
métrigue sautent avx yeux. La moindre négligence a cet égard peut fausser Paccenluation,
Combien faul-il compter et comment faut-il décomposer?
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Voyez ¢'il y a, dans les mesures simples, 6 notes qui en remplacent 4; dans les mesures
composées, 6 notes qui en remplacent 3. _

Tenez compte des triolets, des sextolets, otc.; de tous les faits exceptionnels relatifs a la
mesure.

Accentuez surtout énergiquement la 1% note de la mesure dans les danses, rondo, polo-
naises, boléro, allegro, presto, dans les fugues el canons, car dans ces sortes de composi-
tions, c'est l'accent métrique qui doit dominer et se faire sentir. Moins dans les adagio,
andente, largo, etc. )

Quelques auteurs, pour faire marquer énergiquement la 1% note de chaque mesure et du
temps et mettre en relief les accents métriques, écrivent: Bien rhythmer. Cette expression
mal choisie n’a ici nul rapport avec la phrase.

Nous terminons ces conseils en recommandant nos Ewvercices de piano; ils sont appli-
cables & tous les inslruments et donnenl puissamment le sentiment de la mesure. Toutes les
coupes métrigues (dessins de mesures), usitées dans la musigue moderne, y sont employées
sous forme de gammes et d’arpéges.




CHAPITRE VI,

DE I’ACCENTUATION PATHETIQUE.

Nous nous sommes mit, jusqu’a présent, dans la sphére de linstinet et de l'intelligence.
I n'y a donc rien d'étonnant qu’on ait pu dresser des machines qui rendent convenablement
les accents soit meétrigues, soit rhythmiques, lesquels reviennent toujours, on Favu, & inter-
volles réguliers, et sont séparés par des notes non accenfudes.

Nous allons maintenant entrer dans le domaine du sentiment. Pour étre senti et rendu,
Taccent pathélique exige une 4me; aussi est-il le signe artistique par excellence. On pour-
rait Pappeler, a juste tilre, accent poetique. Car cest Ini qui imprime A certaines composi-
tions un cachet si éminemment expressif. Plus une ceuvre renferme d’éléments pathétiques:
répétitions temporales, notes voisines aiguds ou graves, syncopes exceptionnelles, inter-
valles chromatiques, etc., et plus aussi elle est poétique.

L’accent pathétique n’est assujetli 4 aucune sorte de régularité. Il peut envahir une seule
note ou plusieurs notes consécutives; il peut tomber partout, aussi bien sur les lemps faibles
que sur les temps forls des mesures, aussi bien sur la note firale que sur la note initiale
des rhythmes. L'essence de son caractére se définit par ce seul mot: I'imprévu. Mais, quelle
que soit sa place, il provoque les contrastes les plus délicats, les alternatives les plus émou-
vantes. Sous 'empire de son influence persistante, Partiste subjugué, entrainé, traduit ses
émotions non-seulement par un redoublement d’énergie, par une recrudescence de sono-
rité, mais encore par une accélération de vilesse, nécessairement suivie d'une lassitude,
d'une sorte d’alanguissement dans le son et dans le moavement, d’on naissent mille oppo-
sitions charmantes, mille nuances poétiques.

Aussi la complexité de cet accent nécessite-t-elle trois termes pour désigner trois phéno-
ménes simultanés se ratlachant & un méme principe: accent pathétique proprement dit,
mouvement passionnel, nuances. Chacun de ces points de vue sera objet d’un chapitre
spécial.

Rappelons d’'abord trés-sommairement, pour nous guider dans la recherche des notes
plus spécialement capables d’impressionner le sentiment musical et d'en exciter Pactiviié,
la théorie que nous avons exposée page 9.

La musique moderne se compose de trois éléments principaux:

1° La gamme dans son double mode; 2° la mesure; 3° le rhythme.

Ces trois &léments ont imprimé a notre sentiment le triple besoin d'attraction, de régu-
lorité et de_symétrie et I'ont habitué & une logique exlrémement promple, mais élroile et
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routiniére. A peine le sentiment a-t-il per¢u un groupe de sons assujettis aux lois de la
tonalité, de la mesure et du rhythme, qu'il préjuge et désirela succession d'un groupe ana-
logue. En d’autres termes, & peine loreille a-t-elle pergu le premier rhylhme d'un air,
qu'elle préjuge et désire un rhythme pareil, dans le méme ton, dans le méme mode et avec
la méme disposition des notes.

Donc toutes les fois que se présentent une ou plusieurs notes étrangéres a la gamme ou
au mode dans lesquels se trouve le commencement d’un air — notes susceptibles, par con-
séquent, soil de déplacer la tonique, soit de changer le mode, soit de relarder le repos final
et d'imposer i Voreille d’autres désirs, d’autres attractions, — toutes les fois que se présentent
des notes irrégulieres, inattendues, insoliles qui brisent la régularité des accents métriques,
ou qui détruisent la syméirie du dessin rhythmique initial, il faut, pour ainsi dire, les
imposer au sentiment qui en est chogué, désorienté, étonné. Son premier mouvement est
de regarder ces notes comme fausses;, mais sentant aussitdt qu’elles sont conformes anx
lois de la tonalité, de la modalité, de la mesure et du rhythme, et qu'elles tendent seule-
ment & former une nouvelle gamme, un nouveau centre d’attraction ou un nouveau dessin
rhythmique, il fait effort pour les accepier. L'artiste manifeste naturellement ses impres-
sions par une sonorité plus inlense et par une animation plus grande, bienidt suivies d’é-
puisement et de langueur.

Prenons maintenant une a une ces irrégularités, ces exceptions auxquelles sont dues les
diverses manifestations pathétiques du sentiment musical; observons-les 4 Ia fois dans leur
mode d’apparition et dans leurs effets. Nous souvenant que nous écrivens moins pour les
arlistes que pour les éléves, nous ne craindrons pas d’entrer dans ious les détails néces-
saires pour habituer le Jecteur & une analyse minutieuse el lui prouver que souvent d'un
fait imperceptible, insignifiant en apparence, dépendent la poésie, I'expression, 1a vie d'une
composition.

§ 1er. Exceptions métriques.

La principale exception & la régularité de I'accentuation métrique est la syncope.

La syncope résulte d'une note faible prolongée par une forte; c’est la derniére note d’une
mesure, d’'un temps on d'une fraction de femps prolongée par la premiére de la mesure,
du temps ou de la fraction de temps qui suit'. Exemples:

A A : A A -
= —= 1-! T = =
= 1 i o o S ———1 —H
v Beriture raticnnelle, Eeriture usuelle.
—— I

1. 11 y a une grande différence entre Ia syncope et 1a prolongation. Celle-ci est simplement une note
d'un temps fort, on d’une partie forte d’'un temps, prolongée. Exemples:
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Ces exemples nous montrent que c’est I'accent métrique qui est détruit par la syncope,
mais non la mesure. La note qui métriqguement devrait &tre forte, est faible; la faible devient
forte par I'énergie que lui céde la note qui perd son articulation. La syncope rompt done
la régulariié de Taccent métrique. Dans la mesure 4 trois temps, la note qui vaut le 2° temps
produit, si elle est prolongée, I'effet d"une syncope, {est 14 probablement ce qui a fait croire
que dans ces mesures le 3° temps était fort*. Exemples:

La syncope est surtout trés-énergique quand elle se présente exceptionnellement plu-
sieurs fois de suite :

Rossini. Guillaume Tell. Rossivi, Stabat, Inflammatys.
.
S A A 0 22, il
F@E‘l e I I | I I l G [ — e ¥ 1
- .) “_— oy Ll
+

BELLINI. Casta diva.

4. Nous avons vu, pages 20 et 62, que Ia syncope ne détruit pas seulement I'accent métrique en
déplacant les sons forts; elle détruit encore Yaccent rhythmigue, en donnant 4 la derniére note d'un
rhythme féminin, naturellement faible, une trés-grande force. Exemples :

"DONIZETTI.

e " Syneope, [
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§ 2. Exceptions rhythmiques.

Nous comprenons dans ce paragraphe toute note, tout groupe de notes qui par sa valeur
exceptionnelle, par sa direction ascendante ou descendante, par sa marche par degré con-
joint ou disjoint, etc., détruit la symétrie du dessin rhythmique auquel il appartient et
fait ainsi contraste avec les notes qui le précédent ou le suivent.

S'il se présente exceptionnellement une grande valeur, aprés des petites, elle prend une
énergie trés-grande; on I'enfle:

Mozanr,
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Bien entendu, si la grande valeur est la derniére d'un rhythme féminin, elle ne prend pas
d’accent particulier. ’

Si une seule note ayant exceptionnellement une grande valeur prend de la force et
modifie le mouvement, 4 plus forte raison doit-on énergiquement accentuer une note qui,
exceptionnellement, est répétée plusieurs fois de suite, Evidemment ces notes représentent
une recrudescence et une énergie intentionnelle trés-grandes, surtout quand elles s'offrent
en syncope. Le dernter exemple se présente d’abord avec 4 ré ¥ dolf; aussi exigent-ils
autant de force que l'instrument peut en donner, (Voyez dans la Lucia: O bel ange; dans la
Favorite: Pour tani d’amour, et U'exemple de Bellini, page précédente.)
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RossINL. Guillaume Tell,
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§i, a la place d’une grande valeur ou d'une seule note, le pendent d’'un rhythme présente
de petites valeurs, on accentue celles-ci:

DowizeTTI. La Fille du régiment.
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Lorsque, dans une phrase composée de blanches, de noires, de croches, de doubles
croches, etc., il se présente exceptionnellement une mesure a contexlure ascendante, avec
une seule note par temps, autant de notes que de temps, celles-ci sont accentuées.

MEYERBEER.

ABT. Rosée amere,
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Quand Ia mesure est & contexture descendante, les notes, dans le méme cas, exigent
une grande élasticité.

DonrzerTI.

VERDI. Traviala.
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Ces notes exceptionnelles prennent surtout de I'accent si elles marchent par degré dis-
joint, quand les notes qui précédent et suivent se succddent par degré conjoint.
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Rossini. Guil[aume Tell, Sombre forét BEE‘I‘HOVEN Septior.
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Ap pren - dm mes se ~ crets,

On donne de I'accent aux notes qui forment friolets exceptionnels, suriout a la fin d’une
phrase. (Voyez 'exemple de Meyerbeer, page 55.)

Norma.

e e
e fiET e
G -

MERCADANTE, Crucifizus.
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A la fin d'un rhythme, si ces #riolefs ou petites valeurs forment un dessin uniforme des-
cendant, une espéce de cascade, on ne les accentue pas. '

BELLINI. Norma.

RDSSINI Sombre Sorét. BELLINI. Norma.

E@"L’—S_' HLt—BrF:f p—.—-—.—l—P—P—o—i—-—il—!:.m:qu:H
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On n’accentue pas non plus les notes de broderie qui remplacent la pénulliéme & grande
valeur. (Voyez Accent rhythmique, pages 19 et 62.)

Notes de braderie.

E@;ﬁ:ﬁﬁf—ﬁ—i—iﬂ—#—rf—{—?ﬁ—r—hl—f—r—rﬁ‘:‘:iiﬂ

On donne de I'accent aux notes du 2° rhythme qui exceptionnellement sont plus hautes,
ou qui procédent par plus grand intervalle que celles qui leur font pendant dans le premier
rhythine.

l:@:\?:ﬁjj—-ﬁ-jl—dﬂ—ﬁl—iﬁ‘ﬂ:t;q:ﬁﬁj_ —.‘iﬁti::ﬁ

(Quel est artiste qui ne serait pas surpris par le 1°7 si de la 3° mesure? Son premier
mouvement est de le regarder comme une faute. Pais, répétant la phrase, tout en ralentis-

I

i
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sant un peu, il voit que ¢’est avec intention que lauteur I'a employé. Aussi lui préte-t-il toute
son attention et découvre une beauté réelle 14 o il croyait voir une erreur.
Il en est de méme de 'exemple suivant:

b } - ol Jo— T =T : R o
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Quel est Iartiste qui n’est pas surpris par le mi P de la 6° mesure? Celte nole trompe son
attente et confond sa logique. Aussi manifeste-t-il son étonmement par une accentvation heau-
coup plus forte.

BEeLLINI, Sonnambula.

MENDELSSOHN, Op. 14,
= i N | —o— —
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BELLINI. Norma.
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Au lieu de Ffnr—gr—aypz s
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On accentue énergiquement les notes d’élan (voyez page 24) qui, a la reprise, commen-
cent le 1¢ rhythme sur le temps faible: 1° si la premiére fois il a commencé sur le temps
fort; 2°si ces notes sont plus nombreuses; 3° si elles changent de direction (voyez I'exemple

de Leybach, cité page 58):

FIELD. 8¢ Nocturne.
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L2 3 I | ) L
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Allegretio.
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On accentue fortement la note haule qui vient par grand saut ascendant, surtout si elle
est précédée de notes se succédant par degré conjoint ou de notes d’élan,
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MEYERBEER. (Voyez page 96.)
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Gounop, Faust
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{Yoyez, page 9%, les 2 exemples de Rossini.)

Toute note précédée d'une note ou de plusieurs notes d’agrément est forte, Néanmoins
si ces notes se trouvent devant la derniére d’un rhythme féminin, celle-ci n'est pas forte .
(Voyez page 22.)

La note haute la plus aigué d’un groupe prend surtout de Faceent quand elle commence
un rhythme. (Voyez page 58.) '

SCHUBERT.

1. Généralement ces petites notes sont employées : 4¢ devant la note voisine aigué, surtout & la fin d'un
rhythme (voyez page 404); 2° devant la note qui précéde la note voisine grave tombant au commencement
d'un temps; 3° devant Ja répétition femporale ou toute auire pote pathétique qui tombe sur le dernier
temps de Pavant-derniére mesure des rhythmes masculins; 4 devant la note qui arrive par grand saut
ascendant ou descendant. (Voyez page 62.)

LySBERG.

rall. . . . ~— il ~  rall..

Nous engageons nos lectears 4 user avec sobriété de ces sories d’appoggiatures, acciaccatures,
mordanis, ete., et 4 ne pas en faire quand Pautenr s’est abstenu de les indiguer.
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SCHULHOFF.
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Si la plus haute est suivie de notes descendant par degré conjoint ayant une égale valeur,
comme a Ja derniére mesure de 'exemple précédent, on la glisse et on détache les suivantes,
parliculiérement au 2° rhythme :

VERDI.
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SCHULHOFF.

EW@M—J—%&#@@#@_TH%

J'il se présente exceptionnellement, a Favani-derniére mesure d’'un rhythme, un groupe de
notes descendant, on en glisse la premiére, Ia plus haute, et on donne une grande élasti-
cité aux suivantes: '

CAMPANA. Fivre sans {oi.
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GounNop.
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8a-1nt, de-meure chaste et pu-re, Sa-lut, de-meure chaste b pu-re, On se de-vi-ne la pré-sen-ce

LiroLrr. Chantde la fileuse.
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On glisse de méme la plus haule note d'un érait ascendant, si elle est suivie de la seconde
inférieure ayant une égale valeur, ou si celte note suivante arrive par un grand saut des-
cendant :

ScHULHOFF, , Leynacn. 2° Nocturne.

rall . .. Cn glisse le do.

Mauvais. Ton.
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L’effet de la note glissée doit étre analogue 4 celui que produit une balle élastique brus-
quement lancée. Celle-ci fait une suite de bonds, de ricochels de plus en plus petits. Au
piano, pour obtenir tout Peffet possible, il fant observer les régles suivantes: 1° garder le
doigt sur la note qui précéde la plus haute qu'on veut couler, et enlever les deux notes en
méme temps, tout en les glissant; 2° donner peu de force & la plus haute; 3° lui bter la
moitié de sa valeur, en intercalant un silence; 4° retarder celle qui suit; 5° jouer avee
élasticité et délicatesse les deux ou trois notes qui suivent celle qui succéde a la plus haute,
tout en pressant un peu. Bien entendu, il faut étre d'une extréme prudence dans I'emploi
de ce procédé, Dans la musique de genre seule, telle que Nocturnes, Réveries, Caprices, elc.,
il est permis d’en faire usage.

Toute répétition temporale exceptionnelle exige essentiellement 'accent pathétique:

STRADELLA.
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BerTuoven. Adagio de la Sonafe pathétigue.

Mais la note qui, plus que toute autre, exige Paccent pathélique, c’est la note wvoisine
aigué: 1° si elle tombe au commencement d’'un rhythme; 2° si elle a une plus grande valeur;
3% si elle tombe sur I'avant-dernier temps d’un rhythme; 4° si elle vient aprés un silence®.

DoNIZETTI.

1. Voyez pages 32 et 5é.

2. On appelle note voisine aigu# un ré entre 2 do: do, »°€, do; un mi précédé et suivi d'un fa, ete.
La note voisine grave ¢’est un do entre 2 ré: rd, @, ré; un sol précédé et suivi d'un la, etc. Souvent
la voisine aigué est suivie, mais non précédde de la note grave. Voyez, page 102, Iexemple de Verdi. La
voisine aigné ainsi que la nofe haute paraissent joner un réle pathétique méme dans Je plain-chant, —
Yoyez le Dies ire.

3. Paris, chez Heugel.
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(Voyez I'Introduciion de I'fnwitation d la valse, el 'exemple de Rossini, page 103.)

La note voisine aigué prend surtout un accent trés-énergique quand elle est répétée plu-
sieurs fois consécutivement:

Rossini. G. Tell. MEevYERBEER, Robert.
oo . +
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DoNIZETTI. Lucia.
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Dans ce cas, 'accent pathétique devient réellement emphatique. 11 a quelque chose de
douloureux, d’oppressé, de suffoqué. Du reste, il y a plusieurs cas ou I'accent pathétique
prend un caractére emphatique. Les principaux sont :

1° Quand la répélition temporale se présente exceptionnellement plusieurs fois de suite:

STRADELLA. (Voyez page 104.)
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2° Quand la pénultiéme d'un rhythme féminin est une note voisine grave ou atgué chro-
matique:

RossiNi, G. Tell . BELLINI. Norma.

ety e R f.
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8° Quand les femps ternaires contiennent plusieurs fois de suite un silence sur le 1°° tiers
du temps:

FieLp. Be Nocturne. BEETHOVEN, Lo Molinara, i¢ Variation.
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Nous sommes convaincu que le nom de soupir quon donne en France au silence d'une
noire tire son origine de Veffet que produisent ces coupes.

§ 3. Exceptions tonales et modales.

Toute note chromatique, ¢’est-a-dire éirangére 4 la gamme et an mode dans lesquels la
mélodie est construite, est forte: 1° si elle a une grande valeur; 2° si, avec une grande
valeur, elle est note voisine grave ou aigué, ou simplement note aigué; 3° si elle est pénul-
iiéme d'un rhythme.

BoigLpisvu. Dame blanche. RossiNI G. Tell.

Foisine aigud

el grave.
Dowrzerrr,
B =+
| ma e 1
¥
AUBER. Fra Diavolo. MEYERBEER. Africaine.

Les notes chromatigues a pelite valeur qui se trouvent dans un iraif, soit en forme de
gamme, soit en arpége, ne prennent pas d’accents.

Toute note ou tout passage qui détermine un déplacement de la fonigque ou un change-
ment de mode exige accent, Chaque modulation ne pouvant avoir lieu qu'en introduisant
soit dans le chant, soit dans I'accompagnement, pour le moins un diése ou un bémol nou-
veau, est comprise dans ce paragraphe. Néanmoins nous allons lui consacrer quelques
remarques spéciales’.

1. Voyez nos Ezxercices de piano (page 65}, chapitre des Hodulations.
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Moduler, ¢’est changer la lonigue ou le mode, oules deux & la fois; ¢’est enlever aux notes
leurs fonctions pour leur en imposer d’autres; ¢’est leur donner un autre point d’appui, un
autre centre d'attraction, en un mot, c'est élonner le seniiment, ¢’est-a-dire le frustrer des
notes qu’il désire, qui satisferaient sa logique, pour lui en imposer d’anires. Evidemment
celle substitution n'a pas lieu sans lutte : une fonique est une souveraine et ne se Jaisse pas
détroner sans combat. Le sentiment ne céde a I'attraction de la nouvelle fonigue, quaprés
Iui avoir d’abord opposé une certaine résistance. Avant tout, il cherche & se cramponner
a la lonique initiale et ne 'abandonne que subjugué et entrainé, bon gré mal gré, dans l'or-
hite de la tonique nouvelle’. Plus celle-ci est éloignée, ¢’est-d-dire plus la gamme qui suc-
céde a celle que 'on quitte améne de notes étrangéres & la premiére, et plus la modulation
exige d’efforts. Si la modulation est trop éloignée, si le changement est trop brusque, il
faut, pour ainsi dire, violenter, abasourdir l'oreille et Iui tmposer, 4 force de sonorité, 1a
nouvelle tonigue.

Sy e e e e g )

Sof mineur. i b majeur. Ré majeur.

FieELD. 5°¢ Nocturne.
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Modulation de 5% P majeur en ré mineur. Modulation de »¢ mineur cn fe majeur.

AUBER, Un Jour de bonheur.
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t. Voyer page 7.
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Dans cet exemple on module de sol mineur 4 son relatif si ¥ majeur; on ote au sentiment
non-seulement le fon et le mode auxquels il est habitué, mais encore on le merace de lui
imposer une gamme, celle de si lj, avec laquelle celle du rhythme précédent n'a aucune
affinité. L'accord de siate augmentée, sol 7, 5% réb, mi 4, ala 5° mesure est composé des
mémes touches qui forment 'accord de septidme de dominante de si 4, qui naturellement se
résout sur fa §, si Y, ré §, tandis que l'accord sol P, sib, »é b, mi & nous jette en s b,
¢’est-a-dire un demi-ton plus bas. (Voyez page 111.)

Comment le sentiment ne serait-il pas élonné par des évolutions si hrusques et si har-
dies? Ces passages produisent sur lui le méme effet que produirait sur noire corps son
brusgue déplacement de la Sicile en Sibérie.

Les notes formant des infervalles augmentés ou diminués, quoique ayant place normale-
ment dans le mode mineur, prennent néanmoins de 'accent si elles ont une grande durée.
Ainsi les secondes, les quintes, les siztes augmentées; les tierces, les quaries et les septidmes
diminuées doivent éire accentuées. Il en est de méme de la quarie majeure fa si et de la
quinte mineure si fa, quoique ces deux intervalles aussi se trouvent normalement dans
le mode majeur et mineur. Exemp]es:
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Scoondes augmentées. . 'i Septlémes diminnées. Quinte augmentée. Qoarte diminuée.
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Casia dwa Norma,
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Sixte sugmentée. Tlerce ﬂ:m:nuée Quinfe mineure, Quarte majenre. Quarte Tlelce
—

maj. diwin.

NiEpeRMEYER, Le Lac.
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SCHUBERT. Sérdnade. NIEDERMEYER. Marie Stuart,
4~ . 7o dhp.:aib-duu.

o’
Quarte diminuée.

Si les notes chromatiques, si les inlervalles dvminués et augmentés, quoique normaux
dans la gamme mineure, sont énergiques, & plus forte raison doit-on donner de accent aux
passages enharmonigues. On dirait, dans ce cas, que la voix épuise toutes ses forces pour
se cramponner a la tonalité qui lui échappe. (Voyez Victor Massé, air de Pygmalion.)

MERCADANTE.
Enharmonie, Enharmonie.
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BreTHOVEN, Adagio de la Sonate pathétique. i pour fay.
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Dans ce passage, un des plus grandioses, des plus sublimes que nous connaissions, Bee-
thoven module enharmoniquement de la gamme la plus douce A la plus énergique que
puisse offrir le sysiéme de tempe"}"ament du piano: de Iz p mineur en m4 majeur. Evidem-
ment entre mz majeur et la p il 0’y a, en apparence, aucune corrélation, aucune affinité.
Mais mz est rendu par la méme touche que fa b; or, fa b est la sous-senstble mineure, c’est-
a-dire modale mineure de la p, et la modulation 4 la sous-sensible mineure est trés-fréquente,
quoique la nouvelle gamme, celle dans laquelle on module, ait 4 b de plus, ou 4 § de moins
que la gamme quittée. Elle est possible, parce que les deux principales notes {fonique et
dominanie) de la nouvelle gamme sont modales mineures dans la précédente*.

1. Voyez nos Ewercives de piano (page '73), chapitre des Modulations.
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§ 4. Exceptions harmoniques.

Pour comprendre ce paragraphe il est indispensable d’avoir quelques noticns dharmonie.
Nous engageons donc nos lecteurs & lire, dans nos Ezercices de piano, le chapitre de la
gamme harmonique (page 49), dont nous allons donner un court résumé.

On appelle gamme harmonique les notes d'une gamme tajeure ou mineure superposées
par tierce. Exerples: gamme harmonique de do majeur: do, mi, sol, si, v¢é, fa, la, do;
gamme harmonique de do mineur: do, mi b, sol, si, vé, fa, la P, do. La gamme harmo-
nique est excessivement utile pour trouver les accords qui sont employés dans telle ou telle
gamme ou ton, Ainsi, quand un morceau est en do majeur, les accords presque exclusive-
ment employés sont, do, mi, sol; sol, si, vé, fo, fa,la, do, ou fa, la, ré. Quand le mor-
ceau est en fo mineur, les accords le plus souvent employés sont: la, do, mi; mi, sol §,
st, ré; vé, fa, la; ou ré, fa, si. On voit que la gamme harmonique fournit directement,
en partant de la fonique grave, tous les accords les plus fréquemment employés.

Prenez de la gamme harmonique les trois premiéres notes; elles forment U'accord parfait,
le premier et principal accord de la gamme; c’est Iui qui termine le morcean ef apporte &
Poreille le sentiment d’un repos complet, parfait.

En prenant la troisiéme ou derniére note du 1% accord comme base fondamentale, et en
y ajoutant les 3 notes harmoniques qui suivent, on a sol, si, ré, fa, I'accord de 7¢ de dom:-
nanie, le 2¢ en importance. Cet accord a 4 notes et, sauf de trés-rares exceptions, c'est lui
qui est Pavani-dernier accord du morcean. Il pénétre Poreille du besoin d’entendre le
1°" accord; car, étant dissonant, il ne peut Ini apporter le sentiment du repos final com-
plet. Une foule de morceaux ne sont accompagnés que par ces deux accords. En prenant la
4* ou derniére note du 2° accord comme fondamentale et en y ajoutant les 2 derniéres
notes de la gamme harmonique, on obtient fa, la, ut, accord de la sous-dominanie, le 3° en
importance. Enfin, outre ces trois accords, on rencontre trés-souvent le 1°° renversement
de Yaccord de quinte de la sous-médiante. Fxemples : en do majeur, fa, la, ré, 1% renver-
sement de ré, fa, la; en lo mineur, ré, fo, si. Observons qu'on trouve ce 4° accord en sub-
stituant a Ia derniére note du 3% accord la note dialonique supérieure. Ainsi, dans la gamme de
do, le do du 3¢ accord, fa, la, do, est remplacé par leré, qui, avec Ies denx premiéres notes du
3¢ accord , forme le 4°, fa, la, ré; dans la gamme de 7€, le ré est remplacé par mi,; dans
celle de ms, le mi par fa #, etc.

Pour le ton de r¢, les 4 principaux accords sont: 1°" accord, v€, fa #, la; 2¢ accord, la,
ut 8, mi, sol; 3¢ accord, sol, si, ré; 4° accord, sol, si, mi. Pour le ton de mi: mi, sol §,
si, accord parfait; si, v §, fa 8, la, 2¢ accord; la, utff, mi, 8¢ accord; lo, ut §, fa §,
4% accord. Il en est de méme pour toutes les autres gammes,

Ces quaire accords sont presque les seuls qu’on emploie, dans les compositions simples,
élémentaires, soit & 'état direct, soit renversés, aussi bien pour le mode majeur que pour
le mode mineur. Ce sont aussi les seuls accords qui waménent pas U'accent pathétique. Tous
les autres, surtout §ils ont une grande durée, demandent de la force. Il n’en peut étre
autrement. Ces accords renfermant des notes élrangéres A la gamme dans laquelle le com-
mencement de lair se trouve, jouent un réle plus important dans une autre gamme, ils
tendent & déplacer la tonigue.
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Done, tout accord qui renferme des accidents, §, b ou k n’appartenant pas a la gamme
dans laquelle I'air se trouve, est fort®.

Nous allons passer en revue les accords conterant des notes chromatiques et qui pren-
neni Paccent. '

Aecord de 78 de sous-médiante avec double altération.

Le 4° accord dont nous venons de parler se présente assez fréquemment avec une ou
deux altérations. Exemples: fa, la, ré §, ou fa ¥, la, do, ré§, au lieu de: fa, lo, ré. De
plus, cet accord conserve trés-souvent la nole aigué du 3° accord, ce qui en fait un accord
de 7° de sous-mddiante. Dans ce cas, il prend une force trés-grande, surtout si les notes
ont une longue durée®.

FieLDp. 58° Nocturne.
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Dans cet exemple, la 2° mesure offre Vaccord de 7¢ de sous-médiante de fa. sol &, si 4,
ré, fo, avec double altération; seulement il est écrit d’une maniére défectuense, car il y a
un la b pour un sof B: 54,6, fa, lab est Paccord de la 7° diminuée de do, et exigerail
pour suite ou résolution do, ms b, sol; tandis que si %, #é, fa, sol § demande & se résou-
dre, comme dans cet exemple, sur do, fa, la. Le 4% accord avec cette double altération esi
souvent écrit d’'une maniére défectueuse.

LyspErg. Op. 57.

e
=

Cet exemple renferme deux fois le 4° accord altéré.

1. 1l est nécessaire de conmaitre si les accidenls qu’'on rencontre sont chromatigues, ¢'est-d-dire
étrangers a 1a gamme dans laquelle la période se trouve, ou s'ils sont seulement le résultat d’une armure
défectueuse. A ce point de vue 'armure a une importance trés-grande, et les compositears ont tort de la
négliger. Répétons ce que nous avons dit page 28 de nos Ewercices de piano: « Toutes les fois qu'on
change de fon et qu'une période d’une certaine étendue se {rouve dans une autre gammie que celle indiquée
par I'armure primitive, on devradt aussi changer celle-ci, et metire 'armure de la gamne dans laquelle
la phrase se trouve effectivement. — Par exemple, dans I'ouverture de Zasmpa écrite en €, avee deux ﬁ.,
se tronve la Priére qui est en si b. L’auteur, conservant pour ces 16 mesnres 'armure de ré, est forcé
d’employer une cenlaine deh etde . Pas un seul accident ne serait nécessaire avec Varmure effective de
sib.v — Evidemment dans des cas pareils les accords précédés d’accidents n'exigent pas de force.

2. Remarguez surtout que les notes aliérées sont la seconde et 12 quarfe de la gamme diatonique, en
do, ré# et fa .
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L’accord de 7° de sous-médianie avec double altération est surtout fort quand, avec une
grande valeur, il tombe sur I'avant-derniére note d'un rhythme féminin.

BerTHoVEN. Op. 26.
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Accord de la 7 diminude.

Cet accord a pour base ou note fondamentale la 7° note (la sensible de la gamme mineure) ,
& laquelle on superpose les trois notes harmoniques suivanies. Exemples: accord de la 7¢
diminuée de do mineur: si i, 7¢, fa, la P; de lo mineur: sol §, si, ré, fa & Le nom de 7°
diminuée lui vient de l'intervalle que forme la note grave avec la note aigué. Exemples : si-
lab; sol §-faly, 7% diminuées.
MozaRrT, Sonafe en fa
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A la vérité, Paccord sol §, si, fo 4 est un accord de 7° de sous-médiante de ré, avec
double altération, et non un accord de 7° diminuée de Iz mineur, car il faudrait 74 § et non

fa % pour la résolution la, é, fa §. La méme observation s'applique au 1¢* accord de la
5° mesure suivante.
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BreTaOVEN. Op. 26.
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{Voyez les 4 premidres mesures de la Sonate pathéfique.)

Accord de 7° de la sous-médiante mineure.

Cet accord a pour base ou fondamentale la 2° note (sous-médiante de la gamme mineure),
& laquelle on superpose les trois notes harmoniques qui la snivent. Exemples: accord de 7°
de la sous-médiante de do mineur: 74, fa, la b, do; de la mineur: si, 7¢, fa Y, la.

DowrzrTTI. Favorite.
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Accord de sixte augmentée.

Cet accord a sa base ou fondamentale sur Ia 6° note (sous-sensible d’'une gamme mineure),
4 laquelle on ajoute les deux notes harmoniques qui la suivent, plus la sixte augmentée de
la fondamentale, Exemples: en do mineur, la b, do, mi b, fa §; en la mineur, fa, la, do, ré §.
En réalité, cet accord n'est autre que le 1°" renversement du 4° accord, dont nous avons
parlé page 108, avec allération de la note fondamentale. Exemple : ré, fa, la, do, 4° accord
de do; fa, la, do, vé, 1°* renversement; fz, la, do, vé §, 1°" renversement avec la fonda-
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mentale altérée de 'accord. Nous ferons remarquer que, au piano, 'accord de sixte augmen-
tée est formé par les mémes touches qui constituent un accord de 7° de dominante; ¢’est-a-
dire qu'un accord de 7° dominante est susceptible d’étre considéré, enharmoniguement,
comme accord de sixie augmentée et comme tel de recevoir une résolution inattendue, éton-
nante, grandiose. (Voyez page 105.) De méme un accord de 6° augmentée peut étre con-
sidéré comme accord de 7° de dominante et recevoir une résolution tout autre que celle
quimpliquerait son écriture’.

Havpw. BrETHOVEN, Sonate pathétique.
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Aecord de quarte et sixte augmentée.

Cet accord a sa base, comme le précédent, sur la 6° note (sous-sensible d’'une gamme
mineure), & laquelle on ajoute la note harmonique qui la suit, plus la quarte et la sizte de la
fondamentale. Exemples : en do mineur, la p, do, ¢, fa §; en la mineur, fa, la, si, ré §.
En réalité, c’est le 2° renversement de 'accord de 7° sensible avec une altération. Exemple:
accord de 7° sensible en do majeur: si, ré, fo, la; fo, la, si, ré %, 2¢ renversement avec
altération.

BEETHOVEN Op. 13. LysBERG. 8%
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Accord de quinte augmentée.

Cet accord a sa base ou note fondamentale sur la 3° nole des gammes mineures, 4
laquelle on ajoute encore les deux notes harmoniques qui la suivent. Exemples: en do mi-

1. Voyez nos Exercices de piano, pages T3 et 74,


http://enharmonique.me.nt

— 112 —

neur, mi p, sol, si §; en la mineur, do, mi, sol . Il est & remarquer que cet accord ayant
sa raison d’éfre, son titre d’origine en mode mineur, n’y est pourtant jamais employé et ne
sert que dans le majeur relatif.
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Aceord de 7% avec quinte augmentée.
L'accord de 7° de dominante sc présente parfois avee la quinle augmentée.
WEBER. favitation. BEETHOVEN, Op. 13.
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Aecord de 9° majewre of mineure,

Cet accord n'est que Paccord de 7° dominante, auguel on ajoute encore la tierce supé-
rieure , majeure ou mineure.
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Le 1°* accord de la 3° mesure (la b, do, mi ], la ) est évidemment mal éerit, il faut
st pb au lieu de la &,
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Des retards harmonigues.

Nous avons vu, page 62, que lonte note qui met obstacle a 'arrivée de celle que Yoreille
désire pour note de repos est forte. '

- u‘liﬂl':‘- = : = —_— e T i—!] T "g—-ﬁ!ﬂ
= = e |
I| . - — o .

TS R TR T T R TR P P
e P i EleEnstuEs

Le sol § de la 2° mesure, le la § de la 3° et le si de la 4° pourraient étre supprimés; ce
sont des refards, de véritables appoggiotures, IIs forment dissonance et exigent beaucoup de .

force, d’autant plus que ces notes sont en méme temps pénultiémes d’'un rhythme féminin.
{Voyez pages 30 et 63.)

CuoPIN. 0. 6. il BEETHOVEN,

Dissonances!,

Nous avons dit, page 104, que toute modulation éloignée doit pour ainsi dire éire imposée
4 Yoreille par une sonorité puissante. La méme remarque s’applique aux dissonances ayant
une grande durée. Plus une agglomération de notes offre d’éléments hétérogénes, plus elle
est dure, dissonante, plus aussi elle exige de force, de vigueur dans l'attaque, L’oreille ne
la subit que si elle lui est brutalement imposée. On dirait que nous avons besoin de perdre
souvenance, d’étre saisis, étourdis en un mot, pour 'accepter!

MozarT. Minuetto,
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1. Les dissonances résultent: 4o des renversements des accords de 7¢ et de 9¢; 2¢ des altérations et
des notes étrangéres 4 Iaccord; 3° des retards d’une ou de plusieurs notes; 4° des anlicipations d'une ou
de plusieurs notes; 5° de la pédale harmonique. Toutes les fois quun accord présente, dans ses renver-
sements, des secondes majeures ou mineures — de tons ou de demi-tons — il est dissonant. La seconde
est I'élément génératear des dissomances, comme la tierce I'esi des consonnances.
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Une des plis hardies et des plus belles dissonances que nous connaissions se irouve
dans I'Adagio de la Sonale en wt 3 mineur de Beethoven. Quelle force, quelle senorité il
faut employer pour Vimposer & I'oreille!
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§ 5. Exercices pratiques.

Tl ne fant jamais exécuter un morceau guelconque sans examiner, aussitdt aprés le déchif-
frage, 'il ne renferme pas des éléments pathétiques, c’est-a-dire des notes exceptionnelles
aux points de vue métrique, rhythmique, tonal-modal et harmonique : syncopes, valeurs
ewceptionnelles, grandes ou petites, répélitions, noles voisines aigués ou graves, répélitions
temporales, notes, intervalles ou accords chromatiques, notes aigués, notes haules rempla-
cant des notes graves, notes changeant la direction, la disposition du dessin rhythmique,
refards ou appoggiatures, etc. L'éléve doit indiquer les notes et passages susceptibles d’ac-
centuation, mettre lui-méme les signes: chevrong, points, virgules, les £, les 5. f., ff, les
P, pp, ete., corriger enfin toutes les indications fautives.

L’accent pathétique doit étre évité d’'une maniére absolue dans les morceaux d’'un mouve-
ment vif,

Dans les morceaux a mouvement lent et modéré, expressifs et passionnés, on doit I'em~
ployer, mais toujours avec sobriété et prudence. Rien de prétentieux comme l'exécution d'un
morceau & contexture simple et uniforme surchargé d’accents pathétiques!



CHAPITRE VII,

DU MOUVEMENT PASSIONNEL.

Nous abordons la partie la plus délicate de notre travail, car ici nous nous trouvons en
présence de deux écoles professant des principes diamétralement opposés. L’une exige un
mouvement uniforme, sans accélération ni ralentissement; Yautre, au contraire, a coutume
d’accélérer ou de ralentir 4 chaque rhythme, a chaque incident. Pour Ies premiers, jouer
avec la régularité et la précision d’'une machine est le comble de la perfection; pour les
seconds, altérer le mouvement & chaque rhythme et rendre I'exécution boiteuse n'a rien
de désagréable. Les uns sacrifient le détail & l'unité, les autres I'unité an détail. Toutefois
nous croyons avoir remarqué quil n’y a pas de plus chauds partisans de l'uniformité du
mouvement général que ceux précisément qui n’ont pas le sentiment de Vezpression.

Ils préiendent que le vrai virtuose ne pouvant pas rencontrer d’obstacles, de difficultés
de mécanisme, ne peut pas nop plus étre arrété dans son élan et, par suite, n’a pas de
raison pour modifier son mouvement. Cette objection qui, 4 premiére vue, peui paraitre
plausible, n’est pas fondée. Il n'est pas question ici de difficultés de mécanisme, mais bien
d'obstacles esthétigues qui excitent ou paralysent le sentiment. Or, de ce que V'habileté de
I'artiste est au-dessus de toutes les difficultés de mécanisme, il ne résulte nullement que
son ame doive rester insensible & toutes les perturbations fonales, modales, mélrigues ou
rhythmiques que contient le morceau exécuté. L’orgue de Barbarie aussi est insensible a
ces perturbations et c’est 13 précisément la cause de son mouvement uniforme, de son jeu
sans expression, sans chaleur, sans poésie.

Icr done, les exirémités se touchent : ceux qui ne sentent rien coudoient ceux qui, par
transcendance, par pur rigorisme esthétique, par froideur archaique, finissent par sacrifier
Fexpression a la perfection da mécanisme, aux effets dynamiques admirablement observés®.

Quant & nous, nous pensons qu’ici, comme en tout, il faut savoir concilier Vintérét géné-
ral avec Ie droit particulier et garder un juste milieu; il faut du discernement, du goft.
Si dans les morceaux vifs, dans les presto, allegro, galops, valses, elc., il nous semble bon
de conserver le mouvement général et de ne le sacrifier qu'aprés épuisement de force et
d’élan ou quand il y a changement évident de contexture, il ne nous parait pas moins
nécessaire de le modifier dans les morceaux expressifs d'un mouvement lent: nociurnes,

1. Dynamigue, du mot grec dunamis, force, puissance. En musique on appelle dynamiques les diffé-~
rents éléments des nuances : les forte, les piano, les creseendo et les decrescendo.
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rondo, réveries, andante, adagio, caprices, romances, ete. Dans ces sortes de morceaux,
nous conseillons d'accélérer ou de ralentir, de suivre les élans et les agitations de I'ame
partout ot la contexture pathétique des phrases, leur marche ascendante ou descendante
les provoque. Jouer ces sorles de morceaux, riches en évolutions harmoniques, rhythmi-
ques, pathétiques, dans un mouvement uniforme, c’est en passer sous le rabot toutes les
ciselures, tous les reliefs, c’est les dépoétiser. Exécuter les morceaux vifs, les allegro,
presto, galops, etc., avec des altérations continuelles du mouvement, c’est leur dter tout
entrain, tout élan. D’ailleurs, nous allons signaler les passages el contextures sur lesquels
les artistes Ies plus célébres de nolre époque ralentissent ou accélérent, CVest au lecteur 4
décider &1l veut suivre leur trace ou systématiquement repousser tout mouvement pas-
sionnel,

Avant de donner les principes et les régles que notre propre expérience nous a révélés,
nous allons metire sous les yeux du lecteur les seules indications pratiques que nous ayons
pu trouver sur le mouvement passionnel. Cest dans la Methode de piano de Czerny que
nous les avons rencontrées’. Du reste, dans aucune méthode, dans aucun livre ¢’enseigne-
ment, nous n’avons irouvé vestige d'une observation pralique non-semlement sur les mou-
vements passionnels et les nuances, mais encore sur les accenls métriques, rhythmigues et
pathétiques. En dehors des quelques lignes qui vont suivre, le présent volume ne contient
done que des directions entiérement originales.

Voiel les régles que donne Czerny, page 21, 3° partie :

«Le ritardando on rallentando est employé: 1° dans un retour au motif principal;
2° quand on sépare une phrase de la mélodie; 3° sur les notes longues bien accentuées;
4° dans la transition & une autre mesure; 5° aprés une pause; 6° sur le diminuendo d’un
passage gai et rapide; 7° sur les embellissements impossibles & exécuter & tempo giusto;
8° sur les crescendo bien attaqués qui servent d’iniroduction ou de lerminaison & un pas-
sage imporlant; 9° dans les passages ol l'auleur ou Iexéeulant se livre & son caprice;
10° quand le compositewr marque ezpressivo; 11° & la fin des traits qui terminent un trille
ou une cadence.

¢Au lien de rifardando on écrit aussi calando , smorzando, ete.

«Llaccelerando est employé dans une marche ascendanfe et annonce de la passion et de
T'agitation.» .

Tel est le bilan des régles sur le mouvement passionnel qui devaient guider I'exécutant a
travers les difficultés que présente, sous ce rapport, une composition musicale.

Nous allons maintenant compléter et rectifier les régles de Czerny.

Résumons ce que nous avons dit pages 7 et 93 : Toates les fois que I'accent pathétique
se présente sur une ou sur plusieurs noles consécutives, 'dme du musicien, excitée par les
obstacles & vaincre, Sanime, se passionne ou se paralyse. Le monvement genéral subil une
modification : on accélére ou on ralentit. Le mouvement passionnel se produit donc au
détriment du mouvement général dont il hrise la régularité au profit de I'animation et de
Vexpression. Accent pathélique, mouvement passionnel el, par suile, nuances sont done
ingéparables. (Vest évident, On ne peut lutier, dépenser une plns grande somme d’éner-
gie, sans qu’il en résulte une ceriaine animation dans le mouvement, animation bienift

V. Grande Méthode de piano, par Czerny. Paris, chez Richault.
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suivie d’épuisement, de ralentissement, d'ot mille nuances ou oppositions de force dans
la sonorité.

D’autre part, monter ¢’est lutter; au physique comme au moral, cest s'élever & un degré
supérieur, conire toutes les tendances de notre étre. Plus la pente est raide, hérissée d’ob-
stacles, d’aspérités, plus il faut déployer de force; plus on déploie de force, plus le pouls
bat rapidement, plus 'animation devient grande, mais aussi plus vite on est épuisé. Toute-
fois, le sommet atteint, on éprouve un certain bien-étre, on respire i laise: la victoire
rend heureux! Cette comparaison nous fournit une explication simple et rationnelle de la
tendance qu'éprouvent les musiciens a accélérer au commencement d’une phrase 4 contex-
ture ascendante et & ralentir vers la fin. Elle nous explique en méme temps le stantare,
c’est-a-dire la disposition a s’arréter, a trainer sur les noles aigués.

Descendre, au contraire, ¢’est atteindre un degré inférieur; au physique comme au mo-
ral, c'est suivre ses tendances naturelles et I'entrainement est en raison de la longueur et
de l'uniformité de la pente.

De 14 chez le musicien la disposilion a presser et la nécessité de ralentir sur les passages
a contexture uniforme descendante. Si, dans cette sorte de passage, 'exécutant, sollicité A
presser, ne refient pas le mouvement, il court risque d’étre précipité avec une rapidité ver-
tigineuse.

Cependant, si une suite de groupes uniformes et similaires, & marche descendante,
se présentait d la fin d'un morceau, il W'y aurait pas d'inconvénient A se laisser entrainer,
car, dans ce cas, I'¢lan se perdrait pour ainsi dire dans le vide sans nuire ni & la carrure
des rhythmes, ni & la régularité de Pensemble, (Voyez pages 121 et 123.)

Le mouvement, I'allure d'une exécution, est donc semblable 4 la marche d’'un voyageur.
De méme que celui-ci régle son pas suivant les accidents du terrain qu'il parcourt, 'exécu-
tant doit modifier son mouvement suivant la contexture de la composition. Mais quelle que
soit I'égalité de la surface que le voyageur parcourt, si la course est longue, la fatigue nait
et paralyse sa marche; son allure ne se ranime qu’avec 'apparition du but désiré, qui excite
toutes ses forces, toutes ses énergies.

De ces analogies physiologiques découlent les principes suivants :

On accelére:

1® Sur plusieurs notes pathétiques consécutives ou sur une seule ayant exceplionnelle-
ment une grande valeur an commencement et au milieu d’'un rhythme;

2® Sur plusieurs notes ou groupes similaires de notes ayant exceptionnellement une
marche ascendante ou descendanie;

3° Sur les passages exceptionnels offrant, au milieu d'un andanie, d’un adagio, une con-
texiure trés-simple provoquant I’agilation, la passion.

On ralentit:

1° Sur une ou plusieurs notes pathétiques consécutives se présentant subitement au
commencement dun rhythme sans qu'on ait le temps ni la latitude de prendre élan;

2° Par suite de fatigue, d’épuisement des forces et de 'élan dépensés dans une marche
ascendante on descendante; '

3° Sur les passages exceptionnels offrant, an milien d’un allegro, une contexture expres-
sive ou compliquée provoquant le calme, la gravité, Ia tristesse;
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4° Sur les notes et passages pathétiques, les répétitions temporales, les notes voisines
aigués qui se trouvent & la fin d’'une phrase.

Avanl d’entreprendre l'application détaillée de ces principes, faisons une remarque d’une
importance capitale. Le ralentissement ou Vaccélération que les notes pathétiques sont sus-
ceptibles de produire dépendent :

1° De leur position. Ainsi une note répétée exceptionnellement plusieurs fois de suite
exige au commencement d’'un rhythme un accelerando, a la fin un railentando .

2° De la contexiure générale du morceau. Nous avons dit qu'on accélére ou qu’on ralentit
sur les passages ayant exceptionnellement une marche ascendante ou descendante; mais si
la contexture générale du morceau est ascendante ou descendante, on ne ralentit, ni accé-
lére. Exemple:

AUBER. Un Jour de bonheur.
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Néanmoins, si dans un morceau a contexture ascendante, le premier rhythme, 4 la
» ’ p y b
reprise, regoit un accompagnement plas mouvementé que la premiére fois, on accélére.

Exemple :
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3° Du nombre de parties ou d’instruments qui exécutent une composition : le sofiste pent
se permettre des modifications au mouvement général que lorchestre n’admet pas. Dans
Porchestre, chaque exécutant doit s'effacer devant le résultat général et sacrifier tout mou-
vement passionnel qui pourrait résulter de la contexture spéciale de sa partie.

4° Du sens des paroles dans la musique de chant. Les couplets qui expriment la tristesse,
la mélancolie, etec., se chantent plus lentement que ceux qui expriment Ia joie, le bonheur,
le triomphe, etc.

1, Ba note voisine aigué exige un ralentissement aussi bien au commencement qu'a la fin d’'un rhythme.
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§ qer, De I'Accelerando.

Accélérations résultant de plusieurs nofes pathétiques conséeutives
ou dune seule ayant exceptionnellement une grande valouwr.

On accélére:

1° Sur une grande volewr exceptionnelle. Exemples :
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2° Sur une note répélée exceptionnellement plusieurs fois de suite au commencement ou
au milieu d'un rhythme. Exemple :

DoxizeTTl. La Faverite.
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(Voyez les 2 derniers exemples, page 95.)

La grande valeur exceplionnelle et la note répéiée excitent I'animation surtout quand
elles se présentent en syncope ou quand elles sont accompagnées par une basse faisant un
mouvement ascendant ou descendant. Exemples :

V. Massk. Noces de Jeannetle,
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MozanT. Fantasia,
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3° Sur un groupe de notes exceptionnellement répétées, si la basse fait un mouvement
ascendant ou descendant. Exemples :
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(Voyez les 3 premiéres mesures de: Un Rayon de fes yeuz, par Stigelli; Ine Douce Pensée, par Ravina;
I'Introductien du 2¢ Noc#urne, par Leybach.)

On w'accélére pas sur ces sortes de passages quand la basse reste stationnaire, c’est-a-
dire ne monle pas et ne descend pas. Exemple :

‘WEEBER. Obéron.

(Yoyez Chopin, Op. 6, 0 & et 5, et Vonverture de Haydde.)

4° Sur la note voisine aigué répétée plusieurs fois de suite an commencement d'un
thythme. Exemples :

‘WEBER. Obéron. BELLINI. Norma.
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5° Sur les modulations qui se déterminent au commencement ou 4 la fin d'un rhythme.
(Voyez I'exemple de Field, page 104.)
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L'avant-derniére mesure de cet exemple, par sa complexité, est trés-pathétique et exige
une ampleur trés-grande, car il y a: 1) modulation (3 la dominante); 2) petites valeurs;
3) dans le chant, mouvement ascendant; 4) seconde partie accompagnant la premiére par
mouvement descendant; 5) mouvement contraire entre le chant et I'accompagnement,

6° Sur les iraits descendants composés de petites valeurs, & la fin dun rhythme, si la
note qui succéde i ces traits a une grande valeur ou si elle est suivie d'une note aigué,
Exemples :

WEBER. Obéron.

—
a'#ﬂ - .

accel. rafl.

Cuorin, Op. 17, 2¢,

[ QA 2F—,

0 ".91.5’—\.[.! o |._‘. — 7 o

iVoyez mesures 3 et 4 de 'exemple de Chopit, page 24.)

Tw

7° Sur les guidons ou conduils mélodiques & contexture uniforme, simple, composés de
petites valeurs. Exemples :

MozarT. Faniaisie.

R e e o
et =zt s A L e
; -

I ]
W

e el accel.

AUBER, Fra Diavolo.

{(Voyez Mozart, Sonate en la, 5° Variatien, mesures 8 et 19.)
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Accélérations résultant de notes et groupes similaires ayant exceptionnellement
une marche ascendante ou descendante.

On accélére:

1° Sur les notes qui marchent exceptionnellement par degré conjoint en mouvement
ascendant, Exemples :

Havow. FIELD. 8¢ Nocfurne.
oo e I

—& T
K accel.

{Voyez page 96, 3¢ mesure de 'exemple de Meyerbeer.)

2° Sur les notes qui, exceptionnellement, au commencement d'un rhythme, font marche
ascendante ou descendante, ayant pour pivol une note immobile . Exemples :

Invitation a la valse.

et S T

accel.

Rreact, Barcarolie.

s e p
ﬁﬁi_tég;—’aé@;ﬁ ==

| aL —1]
F— = 1 |
Om, fier - bm comme un  To ~ -
b e Bz £ Z
A ___,__Eﬁaj'——'-—_rrlfﬁt":“ pﬂﬁ%-#'k e T
%ﬁE&; d— i i . !:l - e 1:!
crese. aceel. " ¥ )
4 _‘F‘_E_ ‘3'_! - il
ST w-"a:‘ sttt ey
_[I_le_-ﬂ__L_—, L_-j-‘\_H_«L_',_____]J

{Voyez Beethoven, Op. 27, n° 2, presto agitalo, mesure 24; Clémenti, Op. 36, n° 2
allegretto, mesures 12 et 13.)

4® Quand, au commencement d’un rhythme, le chant et la basse marchent exceptionnel-
lement en mouvement contraire, soit en convergeant, soit en divergeant, Exemples :

Kunrav, Op. 88. K
‘ . ol N < < =
0 2 ] f? .‘g‘K".' ésj& —Iu:-—. ."_‘I-—I-_-El-_ ¥l |
\@ﬁ; " e B R ]
- ] _.HI ~ 1 1 )
d
5 & x * ig ; s - s
P YOI T Rt ot 0 et A I st oA i e ey ’ 1 1
"-:"L e e e =]
accel. ' .

(Voyez Allegro de 1a Sonaie pathétique, mesures 5 et suivantes, mesures 83 et suivantes.,)

1. Ceite accélération a méme lien dans les danses. Voyez la valse de Faust et le 1¢v exemple, page 64.
A la fin d'un guidon, au contraire, on ralentit sur ces sortes de passages. Voyez page 136,
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4° Sur un petit dessin rhythmique (groupes similaires) exceptionnellement répété par
mouvement ascendant on descendant. Exemples :

GOLDBERG. Printemps bien-aimé.

weeel,
(Voyez Chopin, Op. 7; Beethoven, Presto agitato de [a Sonade en ut # min.)

5° A la fin de morceaux 4 mouvement vif, sur un petit groupe de notes répété plusieurs
fois de suite quoique la basse reste stationnaire. Exemples :

BEETHOVEN. Sonate en ut # mineur. MozarT, Menuet de la Sonate en la.
0 ” Eu W » .

accel.
(Voyez Mozart, Allegro de la Sonate en fa.)

6° Sur les fraits et les groupes similaires, ascendants ou descendants, 4 la fin de périodes
a mouvement vif. Exemple :

MozarT. Sonafe en fa.

séretto. gy

(Voyez la derniére mesure de la Sonate pathéfique el de la Sonare en ut# min. de Beethoven,)

Aocélérations résultant de passages offrant exceptionnellement une contexture
qui provogque U'agitation, la passion.

_ On accélére:

1° Sur les passages offrant de petites valeurs et sur les groupes similaires uniformes
Jouant le réle de scherzo ou badinage an milieu de phrases expressives ou composées de
grandes valeurs, [ixemples :

BEETHOVEN. Sonate pathétique.

0 St é- ha). hd
£ l!} -. - L -
Ber—o—] F—2e— =1
“UV [ L W | [ = ! I
5 = I ———

weceel,



MozarT, Sonale en fa.

b - o —
B e ——— P
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(Voyez Chopin, Op. 64, n° 2, mesure 31; I'.4dien de Dusseck.)

2° Sur les phrases qui sont exceptionnellement accompagnées par des accords plagués,

venant aprés une phrase dans laquelle les accords sont arpégés ou dans laquelle les parties
de 'harmonie suivent une marche réguliére. Exemple :

FIELD. 8¢ Nociurne.

(Voyez I'Adagio de la Sonate pathétique, mesure £7.)

3° Sur les phrases et passages syncopés, entrecoupés par des silences. Exemples :

Mozant. Faniaisie en ré mineur.

E%FEQ‘L e e X F’é#iﬁg:“—ﬁl ::;—‘ﬂ

piie masso.

MozART. Sonaie en fa.

J

o et s Sl e ey

pit mosso.
{Voyez Op. 1% de Mendelssohn)

4° Sur les phrases et passages exceptionnels & contexture syncopée, Exemple :
BeeTHoveN, Op. 26.

= pe ﬁ ” _,1212 —Fﬂ r#—#—-ﬂ-__-ﬁ-ji#-l- z
St ey

9° Sur les phrases exceptionnellement accompagnées par un arpége ascendant et descen-
dant. Exemple :

MENDELSSOHN, Rondo, Op. 14.

e 2 g 2 s . N . |
R tr iy
~ FY 1 [N ]
it Mossu. J

(Voyez la Truite de Stepb. Heller)
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Nous voila seulement & la fin de la premiére partie de ce chapitre. La ot Czerny ne don-
nait qu'une régle : «Vaccelerando est employé dans une marche ascendante et annonce de la
passion, de T'agitations, nous en avons trouvé dix-huit, dont quelques-unes sont en flagrante
contradiction avec Ia sicnne. Preuve évidenie, ce nous semble, que les plus grands maitres
ont & peine effleuré la question.

§ 2. Du Rallentando ou Ritardando.

ERalentissements résultant, dons les morceaur & mouvement lent et modéré, dune ou de
plusteurs notes pathétiques consécutives ay commencement d'un rhythme.

On ralentif:

1¢ Sur le silence qui suit la premiére nole d'un rhythme en staccato, si elle est note

aigué (la plus haute du dessin rhythmique) suivie de la seconde inférieure, ayant une égale
valeur®,

DEeviovz, Carnaval espagnol.

e
%& 3 ~1.t}_—_'—f—-—-—§£\__ﬂs:h—'—'—d—l_—,_.ﬂ_j_'—*ﬁgé
\..— pa——
radicnt.
a LT - . p——— N
Bl 74 T 1 7 . —— ]
/ [ W ] v ~L—
accdléres

(Voyez les frois premiers cxemples, page 100.)

29 Sur Ja note initiale d'un rhythme en legato, si elle est exceptionnellement nofe aigué,
les rhythmes précédents ayant commencé par des notes graves,

Bien entendu, dans les morceaux & mouvement vif, on doit s’abstenir, d’'une maniére
absolue, de rester sur I'initiale aigné. Par exemple, dans Vinwvifation ¢ la valse, il serait
absurde de rester sur le¢ fo commengant la troisiéme mesure de 1'Allegro, sous prétexte qu'il
est exceptionnellement la note la plus haute du rhythme. Nous avons cependant entendu
commeltre cette faute par certains professeurs des plus célébres. Exemple:

1. VYoyez la description des procédés & employer pour obienir cet effet dans toute sa force, page 104,
Aecent pathétique. Cet effet peat étre employé dans les Nocturnes, Caprices, Réveries, Romances, ctc.,
sur la note adgud commencant le deuxiéme rhythme, si celui-ci n'est gue la reprise du premier, c'est-a-
dire quand les notes et le dessin de 1a premiére mesure reviennent une seconde fois, commne dans las exem-
ples de Schulhoff, page 100. Ce ralentissement doit étre appliqué avec une excessive suhnehé si nous
Iindiquons, ¢’est que nous I'avons entendu pratiquer par des artisles considérés comme des modeles émi-
nents. En réalité, it ne résulte pas de perturbation dans la mesure, car la trop grande durée qu'on donne
au silence se trouve compensée par la vitesse plus grande gqu’on imprime aux notes suivantes, de sorte que
1a durée totale affectée 3 Ia mesure n’est ni angmeniée ni diminuée,



MozanT.

I ’ I . ] - Y
|_% ,J, \‘il 1 " hd bl hl 7] 1 [ N | [ ]
. rallent. ralient.

(Voyez les premiers exemples, page 58, et les derniers, page 98.)

8° Sur le silence qui suit la premiére note d'un rhythme, si elle est nole aigué répétée,
arrivant par grand intervalle ou saut ascendant et suivie d’une note inférieure.

(Pest le seul cas, & notre connaissance, ot dans la musique instrumentale on puisse
légitimement enchainer la derniére note (grave) d'un rhythme & la premiére (nofe aigué) du
rhythme suivant sans les séparer par un silence. {Vovez les deux derniers exemples, page 57.)

4° Sur le silence qui suit Ja plus haute note d’'une marche ascendante suivie d'une note
inférieure.

CHOPIN, Op. 7, &°.
— ST N

3 - —

i st e——— B R St 5 S PSP e N S~ = .

2 e R e e e e =t

— 7 - ot ——d | f [ A 7 11
v ' ' rall. stf":t?o |

(Voyez page 100, le dernier exemple, et page 104, le premier.)

5° Sur la note voisine aigué qui se trouve au commencement d'an rhythme dans un
roupe de notes d’élan’.
p

CHorIn. Op. 7, 82,

= - " ;’

— ::F:q_ T F I P~ N i F—m—

Egﬁgj £F e T n e Jb,uﬁ':ﬁ:_ﬂ
g N ¥ ’

{Voyez page 101, I'exemple de Donizetti)

6° Sur les premiéres notes d'un rhythme, s'il s’y détermine une modulation éloignée, un
changement de mode, de genre, ete.

ifa A —
— L““ - = | -
e e s
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v (%) | - & L Ches { [ 1 N
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1. On appelle notes d’éian celles qui se trouvent dans la derniére mesure d’un rhythme et qui appar-
tiennent cependant au rhythme suivant. (Voyez page 24.)



AUBER. U'fv, Jour de bonheur.

'taw aajﬂ\:d——t

3

& i_‘_3 }
= [ 4
e )

L 3

A Y I 1 11
o rallend,
N | be Pe-
]
o i ¥ Ha—— Fg——5—~ +—H
vl i T [ ~ kil J 1 Y T —————— | - N |
i ALY ) | | N |
? T
.I.

Ralentissements résultont dune ow de plusieurs notes pathétiques au miliew d'un rhythme.

On ralentit :

4° Sur une note exceptionnellement haute, aigué, faisant pendant & une note grave.

AUB ER. Hayde’e

e T xR et

ralt.

2° Sur la note qui exceptionnellement en remplace une plus haute ou une plus grave,
changeant ainsi la direction du dessin thythmique précédent. (Voyez les trois premiers
exemples, p. 98.)

MozanT. Sonate en la, Be Variation.

1
+ 1
o rr—— et A L
ey ~u— R
e, e
| A V- 2 I — ¥ 1 [ Tl I —af 1
o/ 1 n L - y JI_“’ |

La deuxiéme note de la premiére mesure, le mi, arrivant par un saut ascendant, change
I'économie dn dessin; le fu aigu du groupe suivant est note voisine aigué et remplace une
note grave; la premiére note de la derniére mesure est répetition temporale. Eerit comme
suit, le passage n'exigerait pas de ralentissement & la troisiéme mesure:

Cropin. Op. 64, 2°.

% g = E= T lg:'%l-?! g ® :h"\{j!:?n:ggﬁ#_,_—g‘_—gp fe—E"rfr. ]
T —— Al i ;\EB:H.__\.\},_.__;‘_ F&@
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Ici, la derniére note des 5° et 6° mesures fait un mouvement ascendant; les 6° et 7° com-
mencent par une répétition temporale, et la 7%, en outre, renferme 4 la fin une note voisine
aigné. Tous ces faits exceptionnels rendent cette phrase expressive et exigent un ralentisse-
ment. (Voyez le dernier exemple, page 113, qui est tout & fait remarquable; car & 1a quatriéme
mesure, il offre s, st, la an lieu de la, si, la; a lasixiéme, €, do, vé au lieu de ré, mi, ré,
enfin, a la 7° mesure, il présente mz, ré au lieu de ré, do, mi, aussi & partir de la 4° me-
sure, le mouvement en est-il complétement modifié.)

Ralentissements résultant, & la fin d'une marche ascendante ou descendante, de la fatigue,
de épuisement des forces et de Uélan dépensés.

On ralentit:

1° A 1a fin d’'une marche ascendante ou descendante, surtout si le dessin vient & changer.
(Voyez I'exemple précédent de Chopin.)

GHOPIN. Op. 30, 2¢.

CHopIN. Op 7, 2°
——— bp,__\‘ hs_ ..-|' rall.

%i—_@i‘ e e G ] S

A la fin de ces exemples, on ne ralentit pas seulement 4 cause de V'épuisement, mais
encore parce que le dessin du 3° temps des derniéres mesures a changé de direction.

2° Sur une snite de notes hautes marchant par mouvement ascendant, si elles sont suivies
d'une note grove arrivant par un grand saut. (Voyez Mozart, Sonate en lz, 5° variation,
mesures O et 6.) '

BerTHOVEN. Op. 49, MozarT.
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Ce ralentissement est surtout nécessaire, si chacunas des notes aigués est précédée d’un
sifence ou si la plus haute est répétée exceptionnellement. (Voyez Mozart, Sonate en la,
5° variation, mesure 7.) -

MozanT.

S

GEE

4 L 1 rail.

3° Sur les groupes descendants succédant immédiatemnent 4 des groupes ascendanis.

BELLINI. Norma.

e rallent. i i DA accel, ———T

[Yi ——T = rallent.
(Voyez I'exemple de Goldberg, page 423.)

4° Sur un groupe de notes graves succédant a des notes hautes.

MEYERBEER. Robert.

L A _ rallent.
- |
[ 200 ot R ! . =
j=——] g >:" T

(Yoyez la derniére mesure du 3° exemple, page 109.)

Ralentissements résultont d'une contexture ewceptionnelle.

Nous avons vu (page 128) que certaines contextures provoquent animation, 'agitation,
I en est d’autres, au contraire, qui invitent au calme, & la tristesse, & la réverie.
On ralentit:
1° Sur les passages expressifs, chantants, offrant de grandes valeurs, une harmonie plus
riche, 8'ils se présentent exceptionnellement dans un Allegro & conteziure uniforme, composé

de petites valeurs. (Voyez, page 111, le 2° exemple de Beethoven et mesure 43 du Rondo
de la Sonate pathétique.)

MozaRT. Sonate en fa.
pin lento.
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2° Sur les passages expressifs, provoquant la réverie et intercalés au milien d’'un morceau vif.

DEerrovx. Cernaval espagnol.
£, lento,

S _PT—vLEETm:E’Eﬁi i#—:l

o w =— t

£ M e

MENDELSSOHN, Op. 44.1
1° fempo. fento. 1° fempo. lento.

e e e e T

Rossini. Barbier.
P {.mto

1° tempo.

A -
- ‘F i . T | A 1
rY) —— 7y - # i e
-
CrorIx, Op. 48, o S

Les notes voisines graves et aigués, les noles chromaliques, les friolets, les répélilions

temporales qui se trouvent dans celle phrase lui impriment un caractére expressif, pathé-

lique, qui exige un ralentissement.
3° Sur les passages qui se présentent en mode mineur aprés avoir été en mode majeur.

o/

ROSSINI. Guillaume Tell.

Ti;’L £ t’_ ' 'WT-‘;: | m. ] n:’ﬁgj

v 7 allent

BEETHDVEN. Op. 27, Adagio.

e —— — L ] e H
) ! rallent.’

MozaART. Faniaisie-Sonale.

o
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Y S rall, S

Le ralentissement le plus fréquent a lieu A la fin des phrases douces et expressives. Il
n’est pas jusqu'aux exécutants d’une organisation musicale médiocre, qui ne I'emploient
instinctivement. L’explication de ce fait est facile: la note finale est pour ainsi dire le pivot,
la clef de votite de toute la phrase musicale. Toutes les attractions viennent 8’y concentrer,
toutes les aspirations viennent sy éteindre. Tant que Voreille conserve un désir, tant qu’elle

1. Yoyez aussi page 7 du méme morcean,
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appelle une suite de sons, il 0’y a pas de fin compléte. Une phrase musicale n’est définiti-
vement terminée que si sa derniére note satisfait pleinement lous les désirs de l'oreille.

Deux faits en dehors des conditions énumérées dans la note, page 25, contribuent & don-
ner & la fonique finale la propriété terminative au supréme degré. Ges deux fails sont: le
mouvement lent et les retards ou appoggiatures.

Le mouvement lent, en augmentant la durée des notes finales, en élargissant la dis-
tance qui sépare chacune de ses voisines, diminue par 14 lenr puissance appellative, leur
élan. Chacune perd progressivement de son pouvoir attractif, au point que la derniére en
est complétement dépourvue; les désirs de l'oreille sont paralysés. En accélérant, au con-
traire, on amoindrit la valeur des notes et on les rapproche. Ge rapprochement a pour
résultat une augmentation de leur puissance alfractive et une excitation plus grande des
désirs de Poreille’.

Les retards, en metfant obstacle & l'arrivée de la noie que l'oreille désire et appelie,
acquiérent de l'importance au détriment de la note finale, par la force et la durée excep-
tionnelle qu'on leur donme. (Voyez page 62.) L'oreille désirant entendre une telle note, toute
auire la contrarie et n’est acceptée par elle que si elle lui est, pour ainsi dire, imposée &
force de sonorité, ce qui améne épuisement et ralentissement au détriment de I’élan final.

Ralentissements résultant d'une ouw de plusieurs noles pathétiques,
& la fin dun rhythme ou dune phrase.

On ralentit:

1 Sur la grande valeur exceptionnelle qui précéde Ia note finale, surtout si elle porte un
trille.

Air ancien.

s A fr
i s — T o o PO i y
i E |- I H -‘ ‘ \. H i i I:
AN LS [ oy | Iy L | I P el 1
|; rS, ~ = %
ralient.

{Voyez la dernidre mesure de I'exemple de Stradella, page 54.)

1. Pour que la derniére note des phrases terminées dans un mouvement vif soit complétement fermiéna-
tive, il faut répéter le dernier aceord jusqu’a ce que 1'élan final ot es exigences de Poreille, accrus par le
mouvement, soient apaisés, éteints. Si la tonique finale se présente trop tdt, ou si elle est brusquement
enlevée, Ia fin écourtée laisse un vide qui chogue. Chague mausicien e comble en y ajoutant mentalement

une ceda (voyez la fin de la Sonate pathétique). Chantez en accélérant la fin suivante :
L

— I

% T .

Bon gré, mal gré, Poreille y ajoute une codea, ne fitt~ce que Ioctave sepérieure, comme sbit :

on ou
) 3 Y 1X W N ) . |
° — —e i ]
—— bl J [ ] I I I [ ) | i | 11 | | P ] B |
o/ . - < #3537 4 -d;____—d-'

Ralentissez sur celte fir, et vous obliendrez sans coda un repos complet, parfait:

r;lt‘. i
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2° Sar une nole répétée exceplionnellement plusieurs fois de suite.

BEETHOVEN. Sérenade.

p o o P P A #- P— ﬁ1—
E—r'—'—'_ﬂ '- h = - q‘-F y —
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v _,;__—: accel. - - =
—— accel, rall.

3° Sur la note aigué & la fin de 'avani-derniére mesure, surtout si elle est syncopée,
prolongée ou chromalique.

LiNDPAINTNER,
AN
%ﬁ%ﬁxg&—* pEcEre=—ieiie
7 rall.

DowizeTTI. Lucie.

bt e e P e e ey

1Y rail.
(Voyez la derniére mesure de I'exemple de Weber, Obéron, page 134.)

4° Sur la voisine aigué & Ia fin de Pavant-derniére mesure.

AUBER. Muette MERCADANTE.
%#—ﬁ%*‘@ﬁjf R e e PR
:m’!

CuopIn, Op. 85, 1o
rall. rall,

farr st YT E@w@ﬂ&@ |

rall.

(Voyez Chopin, Polonaise, Op. 3, 8® mesurs.)

5° Sur les répétilions temporales 4 la fin de 'avant-derniére mesure.

MozarT. Fantaasze

r—w—l—o—p—_
rall,

Cuopiv. Op. 6k, 2°.

%ﬂﬁﬂg—%ﬂ‘* .fﬁgﬂt—;mi
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£° Sur Vavant-derniére note, si la derniére est rédpdiition temporale, c’est-a-dire précédée
dune anticipation.

CHoprIN. Mozarr,
. 5 §
- pt ! pople et K-RT
FEE iy e e T e
) e rall, o ——

(Voyez la derniére mesure du 3¢ exemple, page 109, et [a derniére mesure de la marche
de Judas Machabée, de Hendel)

7° Sur les répétitions d'un court dessin a 'avant-derniére mesure, surtout s'il renferme
des notes voisines aigués.

Mélodze suédoise.

rollent. rallent. ™—

DonizeTTI. Lucie.

ettty

rallent.
8% Sur les noires exceptionnelles & Uavant-dernidre mesure. (Yoyez l'avani-dernier
exemple, page 96.)

o

1]

F#Eﬁ”#—iﬂ—v—u L—P—'—wﬁ-PwHZ-—h]@E—Jﬁj:i:, _gj:i_:p%ﬁ

rallent. | < radlent.

9° Sur les petites valeurs exceptionnelles ou groupes contenant des répétitions tempo-
rales, des notes voisines aigués, etc., se présentant & la fin d'une phrase. Toutefois, quand
ce sont de simples notes de broderies, remplagant une grande valeur pénulliéme, on ne
ralentit pas. (Voyez page 97.)

MEYERBEER. Les Huguenots.
A rallent.

) e

DonNIzZETTI. Favom’te

E@L"F@‘q £=55 #%iﬁg!g@g—‘.ﬁ-?——ﬁ—ﬂ— -
rall. rall,

BeeTHOVEN. Op. 27.
| f pa!!

e e
u-p—&—fstI—le—Fl—F—F_—%—‘—i—gjﬂj

Les deux croches 4 la fin du dernier exemple prennent force et ralentissement pour les
raisons suivantes: 1° elles forment un dessin exceptionnel de petites valeurs; 2° elles se
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trouvent sur le dernier temps de la pénulliéme mesure du rhythme; 3° elles fort partic du qua-
triéme accord de vép (sol b, st b, mip), premier renversement de l'accord de sous-médiante;
4° la premiére de ces notes, le si b, est note aigué; 5° elles sont accompagnées exceplion-
nellement a la dixiéme; 6° elles arrivent par grand intervalle ascendant. Tous ces éléments
exceptionnels donnent une grande imporlance , une ampleur singuliére 3 cette fin et exigent
qu'on les mette en relief. Dans ancune édition, nous n’avons trouvé un rall. sous ces notes,
tandis que les meilleurs artisles que nous ayons entendus s'appesantissaient sur cette fin, 11
en est de méme de la fin du Scherzo, Op. 27, qui, outre les petites valeurs, renferme une
anticipation.

10° Sur les derniéres notes d'un rhythme marchant par degrés conjoints, descendant et
succédant & une note aigué. (Voyez page 100.)
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419 Sur les notes descendantes a la fin de 'avant-derniére mesure.

Rossint,

12° Sur les derniéres notes d'un rhythme suspensif.

ScHUBERT. Adieu. MEevERBEER. Robert.
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18 Sur la fin de phrase offrant exceptionnellement plusieurs parties, une harmonie plus
compliguée, des résolutions de dissonances, des retards, des contre-points.
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(Voyez & Ia page 120 I'exemple de Mozart.)

14° Sur les derniéres notes d'un guidon ou conduit mélodique, contenant une note voi-
gine aigué, des répétitions, des notes pivotales.

DowizetT1. Faverite. CzERNY. Op. 189,
A g A
o -8 = »
E&%ﬁhﬂﬂ@ %1%@%5@5%
o/ } rali. rail.

MozaRT, Sonale en la.

15° Sur les points d’orgue, les syncopes et les grandes valeurs qui se trouvent a la fin
d’un trait d’embellissement, dans une cadema, ad libitum*. (Voyez Ia dixidéme mesure de la
Sonate pathétique.)

16° Sur les répétitions rhythmiques, ¢’est-a-dire sur les dessins et groupes de notes répé-
tées plusieurs fois consécutivement, 4 la fin d'une phrase expressive.

CHorIv. Op. 55 qor,
ratlent.
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(Voyez dans Beethoven les derniéres mesures de I'Adagio de la Sonate en uf # mineur, et les derniéres
mesures de la cingquieme variation de la Sonate, Op. 26.)

1. Pour I'exéculion des #raifs, des fritles, des cadenza et des groupes de notes d’ornement, con-
sultez: L'Ar¢ du chant, par Duprez; — Méthode de chant apphquée aw pianc, par T. Godefroid.
Paris, chez Heugel.
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17° Sur les notes finales présentant des accords entrecoupés de silences.

BErTHOVEN. Op. £3.
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Nous nous sommes étendu longuement dans ce paragraphe, non certes pour le plaisir
de poser des régles, mais uniguement pour habituer I'exécutant & une analyse minutieuse,
et pour attirer son attention sur la multiplicité d’aspects sous lesquels les phénoménes du
mouvement passionnel se présentent.

Nous nous abstenons de citer des exemples fantifs, quoiqu’ils soient trés-fréquents. Une
foule de musiciens, sous prétexte de liberté, ralentissent 13 ot des faits excitateurs devraient
les animer et accélérent 13 ot des obstacles subits devraient paralyser leur €lan.

Que le lecteur s’approprie bien nos principes, qu'il applique avec soin nos régles & chaque
composition, & chaque phrase, et bientt les contradictions entre les indications qu'il ren-
contre ¢t celles quiil devrait trouver lui sauteront aux yeux. (Qu'il soumette & un examen
sérienx quelques morceaux, et il acquerra la certitude que notre affirmation n’a rien
d’exagéré.

§ 3. Exercices pratigques.

Nous venons de signaler les principaux endroits o nous avons observé des raleniisse-
ments et des accélérations, soit dans les éditions données par les plus grands professeurs,
soit dans I'exécution des plus grands virtuoses. Nous le répétons, nous signalons seulement.

Si le lecteur est partisan de U'emploi sobre du mouvement passionnel, il devra s'enquérir
du caractére du morceau et de son mouvement général, afin de voir si les mowvements
passionnels peuvent y étre employés sans dénaturer le caractére général de la composition*.
Dans les morceaux expressifs, les mouvements passionnels doivent &tre employés sur les

1. Voyez le Mouvement général, page 455,
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crescendo et les diminuendo, sur les notes et passages pathétiques, sur les modulations, les
marches ascendantes et descendantes, quand méme ils ne geraient pas indiqués.

Il faut corriger les indications faulives, les contradictions et les non-sens, Pour cela, il
est nécessaire de bien connaitre le sens des termes indiquant les modifications du mouve-
ment général. Les plus usités sont : rallentando, ritenuto, accelerando, diminuendo, agi-
lade, con passione, passionato, con fuoce, precipitato, animato, strepiloso, pitr lenio,
calando, con moto, allargando, perdendosi, estinto, martiale, calmato, meno mosso, pit
mosso, vmpetnoso, o tempo, tempo rubato, 1° lempo, istesso lempo, strefto, slargando,
stringendo, rapido.

Quand il y a accelerando ou ralleniando, crescendo ou diminuendo, sous un passage un
peu long, il ne faut pas accélérer ou ralentir, forcer ou affaiblir frop subitement; on tom-
berait dans I'exagération. Des transitions bien délicatement gradudes dans la force comme
dans le mouvement, voild ce qu'il fant s'efforcer d’obtenir.




CHAPITRYE, VIII.

DES NUANCES ET DE LINTENSITE DE SON.

L'effet des accents métriques, rhythmiques et pathétiques est, comme nous venons de le
voir, de produire des oppositions de force et par suite des condrasles; car toute force
donnée 4 une note entraine nécessairement faiblesse pour ses voisines, comme tout effet
de lumiére produit ombre. Par suite, ces accents seraient incapables de poétiser le tableau
musical, si des gradations habilement mesurées ne venaient relier ces conirasies brusques
et saccadés, amortir les notes trop fortes, relever, par des transitions douces, les notes trop
effacées, en un mot, par des nuances délicatement graduées, fondre les contrastes dans une
harmonieuse unité.

1l faut, en outre, donner a chague composition, & chaque phrase, l'iniensité de son, la
sonorifé qui convient & sa conlexfure.

Les nuances embrassent donc, non-geulement les rhyfhmes, depuis leur premiére jusqu'a
leur derniére note, mais encore une composilion musicale depuis sa premiére jusqu'a sa
derniére période. (est le ciment, le lien qui unit, rapproche el solidarise ses divers éléments
dynamiques’.

De tous les phénoménes de 'expression, ¢’est celui qui semble dépendre le plus de Parbi-
traire, Il n'en est rien. Les nwamnces sont en si intime rapport avec la conlexture de la
phrase qu'il est impossible de les en séparer: & chague phrase convient felle inlensité de son
et non telle endre. Ici, comme partout, il y a des régles que 'homme de golit observe instine-
tivemeni et dont l'artiste ne doit pas se départir.

11 faut reconnaitre, d’ailleurs, que de toutes les manifestations de Pexpression ¢’est & celle-
14 qu'on apporte généralement le plus de soin. Les anciens compositeurs ne donnaient que
les indications se rapportant aux nuances; les vieilles éditions n’en contiennent pas d'auires.
Aujourd’hui méme, les plus grands professeurs passent sous silence les accents métriques,
rhythiiques et pathétiques, et se bornent & apprendre i Jeurs éléves les procédés de méca-
nisme et la maniére de bien nuancer, d’ observer délicatement les crescendo et les decrescendo.

Pour remplir ici notre tiche, nous allons poser quelques principes évidents qui doivent
présider a I'emploi des nuances, puis nous les ferons servir 4 examen critique de quelques
compositions.

1. Dynamique, du grec dunamis, foree, puissance. En musique on appelle dynamiques les différents
élements des nuanees : 185 forte, les piano, les crescendo ot les decrescendo.



— 139 —

En procédant ainsi, nous aurons le triple avantage de vérifier si les auteurs ont fidéle-
ment observé ces principes; de pouvoir, au besoin, entreprendre les corrections qui nous
paraitraient rationnelles; et, enfin, de nous famlhamser par un commencement d’exercice
avec la maniére de les apphquer

§ 1. Reégles de I'observation des Nuaﬁces.

Voici les principes qui deivent diriger 'exécutant aussi bien que lauteur dans I'emploi
des procédés de nuances ot d'intensité,

12 1l faut employer les erescendo, ¢'est-a-dire graduellement dépenser plus de force, plus
de sonorité, dans les passages ascendants. Nous le répétons : monter ¢’est aller conire les
tendances, les attractions de I'atre; ¢’est lutler, c’est vaincre des obstacles. Qui dit luile, dit
déploiement d’énergie ayant pour suite épuisement, fatigue. (Voyez page 117, Mowvement
passionnel.) '

ROSSINI Stabat mater.
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2° 1l faut employer les decrescendo, graduellement dépenser moins de véhémence et de
sonorité dans les passages descendants. Descendre, ¢’est g’abandonner aux attractions natu-
relles, sans eflort, passivement.

BEETHOVEN. Le Délire du cour.
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Toutefois, quand les passages descendants renferment des obstacles subits, imprévus, des
notes qui déterminent des modulations, des notes pathéliques, il faut de la force malgré
leur direction descendante.
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Quoique 4 la 3° mesure le chant ait ure contexture descendante, il faut néanmoins une
grande énergie, car il y a 14: 1) une nole aigué; 2) l'accord de la sous-dominanie ou
4® accord de la b; 3) une modulation A la sous-sensible; 4) une suite de grandes valeurs :
trois noires successives; 5) deux noles par degré disjoint au milieu d'un chant marchant
par degrés conjoints; 6) doublement des parties aussi bien au chant que dans I'accompagne-
ment; 7) mouvement contraire entre le chant et la basse; 8) quatre noires par mesure, & la
basse, aun lieu de deox blanches.

3° Plus il y a de parties réguliéres dans un passage, plus la sonorité en doit étre grande.
Il esi évident que, par exemple au piano, six ou huit cordes 4 meltre en vibration exigent
plus de force d’attaque que n'en demanderait une seule. Voyez U'exemple du 5° principe.

4° Plus les notes ont de valeur, plus il faut de force dans I'attaque, afin que leur sonorilé
soit soulenue.

5° Moins les notes ont de valeur, moins elles demandent de vigueur.
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6° Plus la coupe méirique est énergique, plus il faut de force. Les passages qui renferment
les 8° et 4° coupes avec prolongation ou silence, [ 3 F J"_-l JT 3, exigent plus
de sonorité que ceux qui renferment les 17 et 2° coupes ou J 4 J 4 — ,1 n (Yoyez le
Temps, page 86.)
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(Yoyez le Menuet de 1a 120 Symplonic de Haydn.)
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7° 11 faut donner a cerlains accords remplis de grandeur beaucoup de sonorité; ainsi le
9¢ renversement du 3° accord, appelé sous-dominante, et les 1%" et 2® renversements du
4¢ accord, appelé sous-médianfe, exigent force et énergie quand ils se présentent excep-
tionnellement ou an commencement d’une phrase secondaire. (Voyez page 107.)

WEBER, Obéron.
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{Voyez aussi I'Allegro et I'Adagio de la Sonate en ar.t# mineur, Op. 27, de Beethoven.)

8 1l faut donner beaucoup de sonorité aux accords dissonants et chromatiques, ainsi
qu'aux passages qui se trouvent dans une tonalité trop éloignée de celle que I'on quitte. Ces
accords el ces passages doivent pour ainsi dire étre imposéds & loreille. (Voyez pages 104,
105 et 106.)

9° Plus un passage est complexe, ¢'est-a-dire plus il renferme en méme temps d’excep-
tions métrigues, rhythmiques, fonales et modales, plus il doit étre sonore. Celte sonorité
peut aller jusqu'au grondioso, si le passage renferme exceptionnellement des mouvements
contraires, des marches meélodiques ascendantes avec le chant en oclaves, §'il contient des
mesures ayant, par exception, deux ou trois notes réelles par temps au lien d’une seule,
$'il offre des modulations éloignées ou enharmoniques. Ces sortes de passages peuvent
méme atteindre au paroxysme de la force, s'ils sont accompagnés par des arpéges 4 double
mouvement, ascendant et descendant, par des accords dissonants plaqués, par des frémolo, ete.

LysBERG. 0p. 90, les Ondines.
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L’accompagnement de ce passage, en arpéges ascendants et descendants, contient 28 triples
croches par mesure et parcourl presque toute I'élendue du clavier. De plus, la note initiale
de chaque temps y descend par degré conjoint, tandis que le chani a une direction ascen-
dante. L'effet de ce passage est grandiose, sublime! Du reste, c'est une des plus helles
composilions que nous connaissions dans le siyle de Thalberg, Méme aprés 'ccuvre gigan-
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tesque de Beethoven, Op. 27, Sonate en ut  mineur, cette composition de Lysherg produit
un grand effet.

LEeyeacu, 5° Nooturane, Op. 54
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La modulation de sol majeur en i P majeur, 4 la 3° mesure, le changement de dessin
impriment a ce passage une sonorité puissante.

Voyez 'Adagio de la Sonale pathélique, mesures 41 el 42; Mendclssohn, Rondo capri-
¢i0s0, pages 3 et 8; la Polonaise en {a de Chopin; Nocturnes de Schulhoff, Op. 11 el 19;
les Huguenots et Moise de Thalberg; le Brindisi de la Traviate d’Ascher; la Harpe dolienne
par Kriiger, etc., etc.

40° 11 faut varier, contraster la sonerité. C’est la régle la plus importante, Monotonie est
synonyme d'ennui. Une sonorité puissante fatigue l'oreille, il faut Fen reposer par des pas-
sages doux. De 14, la nécessité d’enfler et de désenfler les notes longues et répétées. (Voyez
Accent pathetzgue, page 95.)

Toute phrase secondaire, aprés une modulation ou une fin de phrase énergique, exige de
la douceur, surlout si elle commence par l'accord de 7° de dominante du ton primitif, ou
si elle est composée de petites valeurs formant marche ascendante.

LINDPAINTNER. Porte-Efendard et Ménestrel.
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Bien entendu, guand la phrase secondaire renferme de grandes valeurs, elle s'accentue,
malgré l'accord de 7° de dominante; de méme quand la fin de la phrase précédente était

plano.
Lorsque, aprés une suite de notes aigués, il se présente, par un grand intervalle, un petit

groupe de notes graves, on fait subilo pp.*
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1, Cet effet est des plus saisissants. Rachel et Ristori ne produisaient jamais autant ¢'impression que,
lorsqu’aprés avoir employé toute la puissance de leur organe, clles conlenaient, dans les murmueres dune
voix éteinle, les sourds orages du coeur, les véhémences d’'une passion impuissante. (Yoyez la dernidre

mesure, page 416,
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MozaRT. Sonafe en la, Minuetto.
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v O ma beauté, dors sans é-mol Jusqw’au retour de la lu-miére, O ma beanté, dore sans é-moi.
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Que ces quatre derniéres mesures soient jouées une octeve plus haut, elles produiront
leffet d'une recrudescence, d’un augmentatif, el se revétiront d’une trés-grande force.

Aprés une marche ascendante, on on a dépensé beaucoup de force, on fait sur la plus
havle note subito pp.

MEeNDELSSOHN, Op. 1&.
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Dans ce dernier exemple, on ne fera pas pp 4 la 5° mesure sur la plus haute note. Dans
Pavant-dernier, aprés la note la plus haute, on revient brusquement dans le fon primitif de
la phrase; dans celui-ci, au contraire, on module brusquement de fa mineur en #¢ b majeur.
Aussi quelle énergie, quelle sonorité il faut déployer pour #mposer & Foreille ce changement!
Quoigque lés notes, 4 partir de la 4° mesure, suivent une marche descendanie, on déploie,
néanmoins, une énergie de plus en plus grande, surlout sur le 4° accord de 7ép: sol b, sip,
mi b, & la 6° mesure. Cet exemple montre combien il faut de discernement dans Papplication
des nuances. Souvent devant la premiére note du théme, lorsqu’il revient aprés quelques
mesures, ou devant la note désirée par I'oreille, on fait subifo silence au lieu de Pattaquer
sans interruption.

BegTHOVEN. Op. 27.
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Dans I'Adagio de la Fantaisie-Sonate, Mozari a marqué des silences analogues. Voyez
aussi page 2 du Rondo de Mendelssohn, Op. 14, ol on peut se servir de ces silences. Cet
effet employé avec discernement et sobriété dans les caprices, dans les galops, valses, etc.,
exéentés en guise de morceaux de salon, ne manque jamais de plaire. Dans les morceaux
sévéres, il doit étre proscrit absolument.

On fait subifo pp quand, dans vne phrase sonore, un court passage module br usquement
a la seconde mineure supe? ieure, par exemple de do en vé b, de la en si b.!

tlfl‘l

1. Clest I‘eﬂ‘et le p]us singulier que nous connaissions. Nous ne pouvons expliquer ce pp subifo que
par I'absence d'élan, la surprise qu'éprofive le sentiment.
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BreTHOVEN. Adagio de la Sonaie en ut# sminewr, Op. 27.
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Vingt-huit mesures plus loin, le méme morcean offre une modulation de do § en »¢, ot
le pp subilo produit de méme un effet excellent.

AUBER. Un Jour de bonkewr.
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Dans ce dernier exemple la modulation & la seconde mineure supérieure se fait sur une
pédale harmonique, double raison en faveur du pp, quoique la fin du rhythme précédent,
arrivant par grand saut descendant, fut p. Bien entendu, si les paroles expriment force,
énergie, on peut faire forte malgré la modulation.

Ainsi, sur le 7ép de la 5° mesure suivante, Rossini dans sa partition met f, tandis que
Thalberg emploie un p. Cela n’a rien d’étonnant: le sentiment accepte, avec une égale satis-
faction, cetle évolulion imposée par une force excessive ou par la morbidesse la plus déli-
cate. On dirait qu'il est content, pourvu qu'il soil saisi par un contraste brusque.

Rossini, Guillawme Tell.
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1l en est de méme du e b 4 la 2° mesure de Pexemple suivant :

BzeLrini, Sonnambula.

Mais ‘si 'accompagnement est plus mouvementé ou si avec le chant il forme tierce ou
sixte, on fait f.

1
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Cette contexture doit sa force surtout a Yaccompagnement trés-mouvementé. En oulre la
note iniliale de chaque mesure forme sixte avec la note du chant.

On déploie une grande sonorité quand aprés un passage doux on module brusquement a
la sous-sensible minewre, par exemple de do majeur en iz p majeur; de rép en si b, ou
enharmoniquement en l@ naturel, etc....,

‘WEBER. Obéron.
A
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{Voyez aussi le Lac de Niedermeyer, sur les paroles: «Que le bruit des rameurs », ete.)

On donne peu de sonorité aux phrases & contexture simple qui coulent sur une pédale
harmonique.

ATUBER, Premier Jour de bonkeur, air des Djz’ns.
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Rossini. Guéllawme Tell.
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Cet effet s’explique par le calme qui résulte de la pédale; Yoreille a un point d’appui et
se laisse aller sans effort. Bien entendu, la coupe mélrique peut modifier cetle régle. Ainsi
une phrase composée uniquement par Ja coupe suivante: [73 [73, pourrail étre forte,
malgré la slabilité de accompagnement. (Voyez Chopin, Op. 9, 17, Op. 57, 0p. 7, 1%, etc.)

On fait subito pp sur les passages formant écho ascendant.

Lyspere. Idylle. N _J_
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v f P Ecko, [ P Ficho.

Les échos descendanis se présenlant en #nissorn avec la basse, on les fait, au contraire,
subito ff.

ALk e ] Beho descendont.

e !

On donne heaucoup de sonorilé aux passages qui renferment un petit dessin reproduit
par un mouvement ascendant, par une espéce de recrudescence. (Voyez Pexemple de la
Norma, page 129.)

BEETHOVEN. 2¢ Fualse.
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On donne beaucoup de sonorité et d’amplem* aux passages ayant exceptionncllement de
plus longues valeurs et offrant les coupes suivantes: J- M ) M 73 3.

MERCADANTE.

10%
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BELLINI, Norma.
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DoxIZETTI. Favorite. AUBER, Muettc.
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La nécessité des confrastes est si impérieuse que devant elle tout s'efface. Tout passage
qui, par sa contexture, par les éléments énergiques qu'il contient, exigerait de la véhémence,
devient piano, s'il est immédiatement précédé d'une’sonorité frés-grande. La force gu’on
doit donner 4 un passage quelconque dépend done surtout de sa position, de la sonorité de
la phrase précédente. Ainsi dans I'Adagio de YImpromptu de Chopin, Op. 29, se trouve une
phrase sccondaire descendanle, el qui, excepiionnellement, commence par Paccord de la
sous-médiante ; double raison qui semble devoir la rendre sonore. Néanmoins, comme ce
passage est précédé d’unce fin trés-énergique (2 friolets ascendants contenant des notes chro-
matiques}, on obiient plus d’effet en le rendant par un pp subilo. Exemple :

Cuorix, Op 20, fer,
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Il en est de méme de Yexemple suivant:
BrETHOVEN. Op. 13.
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A la 5% mesure, quoiqu’on eraploie I'accord de 7° de sous-médiante de mi p, on fera
néanmoins pp et non f, parce que le fa arrivant par un grand intervalle descendant, est
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précédé : 1) d'une modulation, de mi b majeur en do mineur; 2) d'une note pathétique, le
fa aigu de la 4° mesure; 3) d’une répétition {emporale qui attire sur le mz p de la foree, et,
par contraste, douceur sur le fa.

Voyez les 2 dernidres mesures de la Plainte d'wne jeune fille, par Schubert.

De méme, quoique la modulation entraine force et sonorité, on fait néanmoins pp si elle
est précédée immédiatement d’'un passage énergique.

SCHUBERT Adieu.

Eﬁ%afé’_'—‘ﬁzﬂ—ﬁmﬂ%ﬂ%—ﬂ =]

toi, senl bien que j'ai- me, Sans moi, re tourne aox cienx!

Do~NizeTTI,

E&%&E

[ —— 'pp_./

Méme un accord chromatigue est pp, A plus forte raison les 3° et 4° accords §'ils com-
mencent un rhythme précédé d’une fin énergique.

.
[Sr—a——

11° Dans la musique vocale il faut évidemment subordonper la force et la sonorité au
seng des paroles.

10.
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§ 2. Application des régles concernant les nuances.

Examinons maintenant quelques compositions et voyons si les indications de nuances
que les aufeurs prescrivent, concordent avec celles qui ressortent de nos principes.
Dans le 5° Nocturne de Leybach, Op. 54, nous trouvons le passage suivant :
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Constatons d’abord que la phrase qui précéde cet exemple est en ré p, quoiquil n’y ait
que quatre p & la clef, et se termine par une modulation en lg p. Le chant dans I'avant-
derniére mesure marche par mouvement descendant et est accompagné des mots piano et
rallentando. Du premier coup d’eeil nous voyons que cet exemple renferme de nombreux
faits pathétiques exigeant force et animation. La 17 mesure commence par 'accord de sous-
dominante de rép, ton primitil; elle renferme une répétition en syncope, le sip, qui est
aussi la plus longue valeur de toute la phrase. La 2° mesure renferme une note voisine
aigué, le do b, modale mineure de mi p. Elle est accompagnée par Paccord de 7° de domi-
nante de mi p. Ces faits sufliraient pour imprimer a ce rhythme force et mouvement, Mais
ce qui communique surtout une trés-grande animation & ce passage, c’est 'accompagne-
ment qui fait une marche descendonte; les notes initiales des 3 premiéres mesures sont:
sol b, f, mi b ; tandis que le chant suit une direction ascendante.

Ce fragment exige donc une sonorité puissante et renferme les éléments d'un accel. et
d’un cresc.

M. Ravina, dans Dowuce Pensée, Op. 41, page 5, aprés une phrase excessivement sonore,
puissante, marquée par con fuoco, donne au passage suivant pour indication de nuance : ff,

marcato, con passione :
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Selon nous, ce passage coulant sur une pédale harmonique et venaut aprés une fin éner-
gique, produirait plus d'effet s'il était exécuté pp; car Ioreille est fatiguée, étourdie par la
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sonorité qui précéde, et acceple avec satisfaction, ne fiit-cc que par contraste, une phrase
douce. Du reste, qu'on la joue des deux maniéres, ef on verra la différence.

Dans VAdien de Dusseck, on trouve fréquemment les indications suivantes :
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A la 3° mesure, quoique la phrase soit descendante, un creseendo nous semble meilleur
quon diminuendo; car 1a se défermine une modulotion de s b en fa, commengant par le
4° accord. En outre, la basse joue en mouvement confraire avec le chant, et ses accords
sont plus pleins que les précédents. Remarquons que la phrase qui suit est indiquée par
dolcissimo. Ei 12 mesures plus loin:

e
P < _,= l";—l—-\ et "‘.'_—'--. [
a5  S— —8 :
P et |t e =]
AN A— | hd = 8] — 1
L& o = == i
cres - - cen - - o foa. Iog. mollo i
_:V_J Ty —® g8 T P T {m— ——
Dippfrefet’ - o e — e oy
\ 4 E o — e =; P T -J- I —
. . - vt a - - > .
== =

e ——

A la derniére mesure de cette phrase un diminuendo, suivi d'un p, nous paraitrait préfe-
rable; d’autant plus qu’elle est descendante, coulant sur une pédale, précédée d'un crescendo
de plusieurs mesures, quil 0’y a pas de modulation et que la phrase suivante commence
par un forte.

WEBER. Furyanthe. (Bdition Flaxland.)

- b
i
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Ce pp-sur I'avant-derniére mesure est évidemment mauvais; car il y a une modulation
des plus grandioses, celle de {e b majeur en do majeur, par mouvement ascendant. Donc il
faut forte au lien de pigno, d’'autant plus que I'incise précédente finit doucement.

Schulhoff, Op. 11, page 4, écrit le passage suivant sans ndication rhythmique pour la
main droite’. '

1. Page 3, 2° ligne, 3° mesure du méme morceau, auleur marque p au lieuw de # un passage suivi
immédiatement d’un appassionaio!!
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Analysons ces 8 mesures. Remarquons d’abord que la phrase précédente se termine en
lo b majeur, tandis que celle-ci commence en fo minenr; il y a donc changement de fon et
de made, ce qui exige un forte. En oulre, le do inilial commengant le rhythme est la note
la plus haute de la mesure; done il prend un accent vhythmique et patheétique. Le si |y de la
1™ mesure, étant répélition lemporale, pénullieme d'incise, retard et dissonance, doit étre
trés-fort, tandis que le Iz b qui suit doit étre trés-faible, étant note finale d'une incise
féminine. Le 2° la b commence une nouvelle ncise, est dissonance, plus haute et grande
valeur, donc fort, De méme du sol initial de la 2° mesure, qui est répélition lemporale,
pénultiéme d'une incise féminine, retard et dissonance. Le fa qui suit, étant final ou dernidre
note d’'un rhythme féminin, doit &tre faible: il termine la modalation en ¢ p majeur. Le der-
nier fe de la 2° mesure est note initiale de rhythme, note prolongée, grande valeur, et fait
partie d’'un accord dissonant; il doit étre fort. Le la 7 et le sol de Ia 3° mesure, ainsi que le
fa de la 42, doivent étre accentués comme grandes valeurs exceplionnelles. Le 2° rhythme
termine en fo mineur. Le fo aigu de la 4° mesure est note initiale d'un rhythme, plus haute
du groupe, grande valeur, prolongée et fait partie de Faccord de 7° de dominante de si ;
il doit done étre fort. Notons que le rhythme dont il est note initiale reproduit le dessin du
premier une guarte plus haut; done it y a recrudescence. La 1°° incise de ce rhythme est en
si p mineur, il y 8 donc changement de ton puisque le rhythme précédent termine en fa
mineur. L’incise suivante est en sol b majeur et la derniére en ¢ p majeur. Toutes ces
incises, toutes ces modulations, toutes ces dissonances, tous ces retards, etc., sont autant
d’éléments d’expression qui exigent de la force. Selon nous, la phrase, tout en étant jouée
dans une sonorité faible, devrait étre écrite et exécutée conformément aux indicalions sui-
vanles :
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Ces exemples suffiront pour donner au lecteur une idée de la maniére dont nos régles
sur les nuances doivent é&ire appliquées.

§ 3. Exercices pratiques,

Les exemples d'indications de nuances défectueuses que nous avous donnés doivent con-
vaincre le lecteur qu’il ne doit pas plus se fier aux prescriptions de nuances quaux accen-
tuations rhythmiques, méme dans les wuvres des plus grands maitres. Aussi faut-il exami-
ner la contexture des morceaux, voir §'ils renferment des passages exceptionnels ascendants
ou descendants, afin d’augmenter sur les premiers, de diminuer sur les seconds. Gepen-
dant si, dans ces passages, il se présente des modulalions ou complications harmoniques,
il faut en tenir comple et, quoique la phrase soit descendante, la rendre néanmoins avec
force. Il faut voir §'il y a des groupes similaires, des répétitions rhythmiques et en alterner
la force et la doucenr. La connaissance des rhythmes est donc la condition capitale pour
bien nuancer. Si le morceau offre un certain dialogue, des demandes, des réponses, jouez
fort les premiéres et piano les deuxiémes, et vice versa. Variez de méme la sonorité des
différentes reprises. Faites fort 1a 1 fois, la 2° fois piano, el vice versa. Si des mesures
ou des passages sont répétés & loclave aigué, jouez la seconde fois doucement et tichez de
produire des échos. Si un théme ou un passage revient en ociave (parties doubles), jouez-le
fort,

Quelle que soit l'intensité de son avec laquelle vous exécutez un passage, forte ou fortis-
simo, piano ow ptanissimo, tenez comple des accents meélriques, rhythmiques, pathéliques,
et faites-les ressortir. Il ne faut pas, sous prétexte de nuances, niveler et détruire ces beau-
tés de I'expression. Beaucoup de musiciens croient quavec les pianissimo ces accents dis-
paraissent. C’est une erreur. Ces accents subsistent et doivent étre mis en relief, toute
proportion dynamique gardée, aussi bien dans une cavatine & peine murmurée par le mezza
voce le plus délicat, que dans le final enlevé par la puissance phonique la plus grande, avec
le plus éclatant brio. Les signes des nuances, les crescendo (—=), les diminuendo (=)
ne se rapporiant qu'aux rhythmes, doivent cesser avec ceux-ci.

Dans les morceaux vifs, les nuances résultant des crescendo et diminuendo, des opposi-
tions des phrases forle et des phrases piano doivent dominer exclusivement. Dans les danses,
les quadrilles, les polkas, etc., ol Yon pratique de fréquentes reprises des mémes phrases,
il importe peu de les jouer forte ou piane, pourvu qu'on coniraste, gu'on alterne. Dans la
musique pour piano, les pédales jouent un trés-grand réle au point de vue des nuances.
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Gréice aux pédales, un habile pianiste parvient sinon 2 enfler les sons, du moins a enfler les
phrases au point de faire illusion. Du reste, que les jeunes pianistes écoutent et imitent les
chanteurs, les violonisles; c’est d’eux qu'ils apprendront & nuancer. Si les indicalions mar-
quées sont manifestement fautives, si elles sont en contradiction avec la contexture de la
phrase, comme dans les exemples que nous venons de citer, il faut les corriger. L’exécutant
doit donc bien connaiire, outre les régles des nuances, les termes et expressions qui s’y rap-
portent. Les plus usilés sont : crescendo, diminuendo, doice, dolcissimo, sotlo ou mezza
voce, una corda, con sordine, ire corde, forle, forlissimo, con lutla forza, slargando,
dlargando, strepitoso, vinforzando, largamente, pomposo, grandiose, subilo pp, can-
tabile, harmonioso, grociose, smorzando, perdendost, calando, cte.
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CHAPITRE IX.

DU MOUVEMENT GENERAL OU METRONOMIQUE.

On appelle Mouvement général celui qui régle Iallure normale d’an morceau et auquel
Pexécutant doit se conformer tant qu'une contexture exceptionnelle n'en aliére pas I'écono-
mie générale.

Il y a trois mouvements principaux :

1° Vif ou Presto, Allegro;

2° Modéré ou Moderato, Andante;

3° Lent, grave ou Lenfo, Adagio.

Le plus souvent les compositeurs indiquent le mouvement en téte de chaque morceau
par un de ces termes ilaliens; quelquefois aussi par le nom de certains genres de composi-
tions : Rondo, Menuetf, Polonaise, Morche, ete. Ces désignations manquent évidemment
de précision. Elles ne pourraient suffire a lindication exacte des mouvemenls, que si cha-
cune d'elles correspondait & un nombre déterminé de mesures ou de fractions de mesure
a exécuter dans un temps donné. Matheureusement il n'en est pas ainsi; ces termes, selon
les anteurs qui les emploient, recoivent les significations les plus variées.

Ainsi, les diverses éditions de la Sonate pathéligue, annotée par MM. Moschelés, Marmontel,
Le Couppey et Lemoine, offrent dans I'explication des mouvements les écarts suivants:

Grave, Allegro. Adagio. Rondo.

‘ Moschelés . . . & 60 o 166 & G0 o 104

. . Marmontel . . . J 92 J 144 J 54 c’ 96
Yvaluations métronomiques de MM. J |

Le Couppey. . . s J160 4 w0 132

Lemoine . ... o 63 o 16 o 60 o 404

Le 5° Nocturne de Field, faute de signes métronomiques fixés par l'auteur lui-méme, a

prété de méme aux diverses estimations suivantes’:
|

Marmontel, . . . . o, 80.
Le Couppey . . . . J. 92.
Lemoine, . . . . . . 70.

1. Qu'un éldve, devant un professeur autre que le sien, joue un de ces morceanx dans le mouvement
gue son édition lui indique, il courra le risque d’étre jugé sévérement. Et, cependant, il n’y aura pas de sa
faute : pent-étre méme aora-t-il fait violence 4 son sentiment personnel pour adopter celui de son édition.

L
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Hummel, & la fin de sa Gronde Méthode de piano, a donné un tableau des appréciations
différentes que rencontre chez divers compositeurs la méme désignation du mouvement.
On y voit, par exemple, que I'dilegro de Beethoven n’a pas la méme vitesse que celui de
Cramer, de Clémenti.

Non-seulement les compositeurs ne s’accordent point dans leur estimation d’'un méme
terme, mais cette estimation varie méme dans les couvres d'un méme compositeur, Ainsi,
dans les Eludes pour le piano de Cramer, el pour des mesures pareilles, la signification du
mot Allegro s'écarte de [} 92 (31° étude) 4 ) 168 ou J 84 (8¢ étude); tandis que le mot
Presto, dans des mesures 4 §, est traduit, tantot J 138 (17¢ étude, 2° livre), tantét J 132
(29° étude) et le Prestissimo J 76 (37° étude)’.

Le vague des termes employés pour I'indication du mouvement général n’est pas Ia seule
difficulté que rencontre I'exécutant dans I'appréciation de Pallure d’un morceau.

La provenance étrangére des mofs italiens, employés pour cet usage, et l'ignorance de
leur signification primitive entrainent de nouveaux risques d’erreur. Ainsi, les uns prennenl
le mot Allegretto, diminutif d’Allegre, comme son augmentatif, et le rendent par un mou-
vement plus vif, an lien de le rendre par un plus lent, La méme confusion a lieu pour le
mot Andantino, diminutif d’Andante, et pour d’autres termes. Ajoutez 4 ces inconvénients
les fautes résuliant de la préeipitation avec laquelle les compositeurs donnent les indications
et la négligence qu'ils apportent & Ja correction des épreuves. Ils se persnadent que telle
vitesse, dans laquelle ils jouent, correspond a tel chiffre du métronome et le marquent sans
vérifier cette concordance supposée.

L’indication donnée par I'auteur, fist-elle d’ailleurs formulée en termes précis, peut néan-
moins fourvoyer encore Pexécutant.

L’auteur, en effet, au moment ou il enfante son euvre, se trouve dans un état de sur-
excilation exceptionnelle et subit les aiguillons de son inspiration; il a donc une tendance
~ & exagérer son mouvement, soit en lenteur, soit en vilesse. Il peut, en oulre, avoir commis
une méprise & I'égard de V'allure qui convient & son ceuvre. Il peut s'étre fait illusion sur le
vrai caractére de sa composition et avoir prescrit un mouvement mal approprié ou méme
complétement faox.

Ce fait, si extraordinaire qu'il puisse paraitre, n’est pas moins réel. Ainsi, les moreceaux
connus sous le nom de Dernidre Pensée de Weber, et le Désir de Beethoven sont tirés
d'une suite de valses! Or, dans un mouvement vif ces morceaux perdent toute leur beauts.
Le public a imprimé & une foule d’autres pages le véritable mouvement, comme il I'a fait
pour ces deux compositions. Mais les difficultés les plus grandes dans 'application du mouve-
ment proviennent de I'exécutant lui-m&me. D'une part, la mémoire peat lui faire défaul pour
apprécier, en absence du métronome, & quel nombre cxact d'oscillalions correspond le
mouvement prescrit®. D'aulre part, son état nerveux, les dispositions actuelles de son sen-
timent exercent une influence perturbatrice sur la saine appréeiation du mouvement. On ne
joue pas & jeun comme aprés un repas copieux. Le sentimenl est-il éveillé? les moindres
faits, les irrégularités tonales, modales, métrigques ou rhythmiques les plus imperceptibles

1. Nous engageons nos lecteurs 2 se livrer eux-mémes a des recherches de ce genre, & comparer quel-
ques morceaux classiques dans différentes éditions an point de vue des indications du mouvement. Ils
verront que de telles erreurs sont fréquentes.

%. Nous indiquerons aux Exercices pratiques, page 162, un moyen infaillible de parer A cette difiiculté.
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Pimpressionneront et paralyseront le mouvement. Le sentiment est-il engourdi? tous ces
faits passeront inapergus, 'exécutant ne sentira rien et sabandonnera & U'entratnement.

Enfin nous avons vu, page 8, note 2, qu'd certains musiciens le sentiment du mouvement
fait complétement défaut. Tout le monde sait que des chefs d'orchesire faussent fréquem-
ment e vrai mouvement ; battant la mesure trop vite ou trop lenfement, ils nuisent aux
eeuvres qu'ils font exécuter.

Par suite des diverses circonstances que nous venons d’énumeérer, lappréciation du mou-
vement général qu’il convient d'imprimer & une composition musicale se trouve plus ou
moins abandonnée 4 l'arbitraire du compositeur et de l'exécutant, Est-ce 4 dire que toute
ceuvre puisse étre indifféremment exécuiée dans tous les monvements? Non, agsurément;
un méme morceau revét, selon l'allure quwon lui donne, un caractére tout autre : gai ou triste,
froid ou bouillant, il gagne ou perd de sa valeur expressive et produit en conséquence une
impression différente®. A ce titre le mouvement général est donc I'élément capital de lex-
pression musicale, |

(est dire qu’il ne saurait éire le produit de Parditraire; il ne dépend ni du compositeur,
ni de 'exécutant. En effet, le véritable mouvement d’une composition, celui qui en fait le
mieux apparaitre la physionomie propre, naturelle, qui en traduit le plus exactement la
pensée intime, c¢’est le mouvement qui résulte de sa contexture méme . . . Celui-la seul en
révélera le véritable caractére et fera naitre chez les auditeurs les sentiments particuliers
qu'elle est apte & éveiller. Celui-la seul répondra a sa véritable vocation. (est son milicu,
son air natal, le seul dans lequel elle puisse s’épanouir complétement, se développer dans
sa foree, dans sa beauté; donner, enfin, tout ce qu’elle est capable de produire.

Il est donc d'une importance capitale de savoir reconuaitre dans la contexture d'un mor-
ceau son mouvement réel. Mnis & quels signes distinguer ce mouvement 7

(Vest un fait connu de tout le monde, que tout tableau, pour &ire neltement saisi dans
sa pensée générale, dans son unité, doit dtre vu 4 une distance d’autant plus éloignée
fue ses {raits sont eux-mémes plus espacés, moins nombreux, plus simples, 4 une dislance
d’autant plus courte que ses lignes sont plus compliquées, plus multipliées, plus prés de se
confondre, A mesure qu'il s'éloigne, I'observateur voit, par un effet des lois de la perspec-
tive, se rapprocher les traits disséminés dans un vaste cadre; & mesure qu'il se rapproche,
il voit au contraire se distinguer les unes des autres les lignes qui de loin semblaient con-
fondues.

Il n’en est pas autrement en musique.

De méme que le point de vision d’un tableau doit étre d’autant plus rapproché que la
peinture est plus prodigne de détails, plus compliquée, de méme le mouvement d’'un morceau
doit étre d’autant plus lent que la musique est plus serrée, plus riche en éléments expressifs,
c'est-d-dire en irrégularités Lonales, modales, métriques, rhythmiques ou harmonigues. Ces
éléments sont incompatibles avec un mouvemeat vif. L'oreille la plus exercée a une extréme
difficulté a saisir dans un mouvement vif une composition contenant la marche de plusieurs
parties réguliéres, une harmonie remplie de dissonnances, de retards, d’anticipations, de
modulations éloignées, etc.... Aprés quelques efforts, ses forces sont épuisées, et il résuite

1. Le mouvement est done & une composition exactement ce gu’est un verre grossissant a un dessin :
un chef-d’ezuyre vu 4 teavers un verre mal conformé peut paraiire une caricature, une monstruosité.
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pour elle lassitude, étourdissement et impuissance de percevoir. Il faut donc que, par sa
lenteur, le mouvement établisse entre ces éléments multiples des intervalles suffisants pour
permettre & I'ouie de les reconnaitre, de les saisir tour & tour.

Au conlraire, comme une fresque ou une esquisse aux lignes rares et saillantes doit étre
regardée d’assez loin pour que I'eeil en embrasse 'ensemble, de méme une composition clair-
semée, sobre d’accessoires entre ses grands traits, doit éire exécutée dans un mouvement
assez vif, pour que ses éléments isolés se rapprochent et se solidarisent. Autrement oreille
gefforcerait en vain de saisir 1a pensée générale de ces éléments épars, le plan commun de
ces matériaux digjoints, I'unité de I'ceuvre. Ces compositions sont semblables & certaines
pitces de feu d'artifice, 4 certains jeux d’optique, qui ne prennent figure que par la rotation
rapide qu'on leur imprime.

Guidé par ces considérations, tout exécutant est 4 méme de découvrir, dans la confexiure
dun morceau, Ie mouvement général qui lui convient.

Pour adopter un mouvement, il faut donc examiner d’abord le nombre de notes contenues
dans chagque mesure, dans chaque temps; Ie nombre de notes exécutées par 'accompagne-
ment sous chaque note du chant; la coupe métrique qui domine. I faut regarder si les notes
se suivent avec régularité ou irrégularité, par degré conjoint ou disjoint, par mouvement

- descendant ou ascendant, 4 la tierce, & la sixte; si elle renferme des intervalles chromatiques
ou a grands sauts, des répélitions temporales, des notes voisines aigués ou graves, des trio-
lets, ete,

Tous ces éléments indiquent un mouvement lens. Plus la contexture métrique est claire,
la coupe simple, uniforme, et plus le mouvement doit éire vif, afin de rallier les notes épar-
pillées et de leur donner la cohésion d’unités métriques. '

1l faut faire la méme recherche sur les rhythmes: voir s'ils sont réguliers oun irréguliers,
variés on persistanls; s'ils contiennent exceptionnellement des notes de grande valeur mélées
avee des petites; voir, enfin, s'ils commencent sur les temps forts on faibles, sor une partic
forte ou faible du temps, ete. Les rhythmes irréguliers de 3, 5 et 7 mesures, et ceux qui
commencent sur le temps faible ou sur une partie faible du temps, exigent, pour éire acceplés,
un mouvement lent ou modéré. Les rhythmes réguliers, au contraire, demandent une exé-
cution alerte. '

Observez de méme le nombre de parties ou d’instruments, suivant chacun une marche
réguliére. Plus I'harmonie offre d’accords chromaliques, de dissonnances, de retards, d'an-
ticipations, de suspensions, et plus aussi il faut, par un mouvement lenf, donner anx auditeurs
le temps de déméler et de percevoir toutes ces particularités. Une harmonie simple est, au
contraire, facilement saisie et allure en peut étre accélérée.

Consultez enfin le diapason, la tonalité et 1a modalité de la composition.

Les morceaux exécutés dans la partie grave d’un insirument ne peuvent éire nettemenl
rendus que dans un mouvement lent. Les sons graves, élant produits par des cordes longucs
el grosses, 4 vibrations moins nombreuses, exigent, afin d’acquérir ane ampleur plus grande,
plus de force dans I'atlaque et un mouvement plas lent.

Le mode mineur provoque la tristesse, la mélancolie, qui resserre les cceurs et en ralentit
les mouvements. Le mode mineur, en oulre, contenant des intervalles chromatiques aug-
mentés et diminnés, s'accommode mieux d'un mouvement lené, qui laisse A auditeur toute
facilité pour en saisir les beaulés pathétiques et pour en percevoir les nuances délicales.
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Par ce qui précéde on peut remarquer qu’il y a trois principaux mouvements.

1° Les morceaux riches d’harmonies, remplis de retards, d'anticipations, de disson-
nances, de répéiitions temporales exceptionnelles, de notes voisines aigués, ainsi que les
morceaux & rhythmes irréguliers, 4 diapason grave, & valeurs exceptionnelles, exigent un
mouvement lent. A lui les Adagio, Largo, Andante, Nocturnes, Réveries, elc. Dans ces com-
positions ce sont les accents rhythmique et pothélique, le mouvement passionnel et les
nuances qui dominent, Elles demandent un jeu passionné, chaleureux, rempli de sentiment
et de sensibilité.

9° Les morceaux d'une confexture mélrique et rhythmique, réguliére et peu variée,
ceux dans lesquels les accents rhylhmiques coincident avec les métriques, & ’harmonie
simple, exigent un mouvement vif. Dans ces sortes de compositions, c’est I'Accent mélrique
et loe Mouvement principal qui doivent dominer. Ils demandent beaueoup d’oppositions, de
conirastes résuliant des phrases forie et des phrases piano, de crescendo, de diminuendo,
peu ou point de rellentando, &' accelerando et d’accents pathétiques. Car le mouvement vif
est un véritable rabot; il passe sur toutes les inégalités et irrégularités : rien ne lui résiste.
Il nivelle et emporte tout! C’est & peine §'il permet 4 l'exécutant de s"appesantir tant soit
peu sur la premiére note des rhythmes, si celle-ci ne coincide avec I'accent métrique. Les
composilions devant étre exéculées dans ce mouvement demandent un jeu brillant, net,
extrémement précis, dépourva de toutes recherches d'affectation et de minauderie. A lui
les Presto, Allégro, Tarentelles, Galops, etc.

8° Les compositions qui n'ont ni une harmonie trop savante et compliquée, ni des
rhythmes trop irréguliers, et qui, cependant, ne sont pas dépourvues de richesses harmo-
niques, rhythmiques, etc., demandent le mouvement modéré, Dans ces sortes de morceaux,
ce sont les trois accents métrique, rhythmique et pathetique, les mouvements passionnels,
les nuances qui peuvent étre employés, mais avec sobriété et discrétion.

il va de soi que le mouvement indiqué en téte d'un morceau ne le régit pas nécessaire-
ment d’un bout a l'autre. Si la contexfure rhythmique et harmonique vient & varier avee les
phrases, ce changement entraine une modification du mouvement. Souvent I'Allegro le
plus folatre et le plus brillant prend toul & coup les allures les plus réveuses, les plus mé-
lancoliques. On dirait d'un coursier épuisé, haletant, ralentissant sa marche; puis la course
reprend, échevelée, furibonde. Dans des pages de ce genre, serait-il bon de conserver un
mouvement uniforme? Non. Gelte uniformité dépoétiserait toute la composition en la tor-
turant sur le lit de Procuste. D’autre part, il est des Adagio dans lesquels on rencontre
parfois des phrases dont la contexture exige un mouvement plus vif. Il faut donc s’occuper
du mouvement de chaque période autant que de celui qui régit la composition en général’.
Telle est 1a marche & suivre pour trouver le mouvement d’'une composition.

Appliqués & 'examen préalable des contextures mélodiques, rhythmiques, harmoniques,
tonales et modales, les principes que nous venons d’exposer permettront a tout exécutant
de découvrir le mouvement normal d'un morceau et de se tenir en garde contre les erreurs
qui pourraient provenir, soit d’une fausse appréciation de I'auteur?, soit d'une contradic-

1. Voyez Mouvement passionnel, pages 4123 et 129,

9. Gomme dans la Derniére Pensée de Weber, le Désir de Beethoven, ol la richesse harmonique, les
retards, les répéfitions temporales, se succédant sur chaque temps, donnent i ces morceaux une allure
excessivement expressive.
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tion entre les termes italiens et les chiffres métronomiques employés®, soil de I'impossi-
bilité d’exéeuter dans le mouvement prescrit’, soit de l'incompatibilité de ce mouvement
avec la contexture du morceau®, soit, enfin, de Fabsence de toute indication, comme dans
un nombre considérable d’éditions originales de compositions anciennes.

Bien entendu, ce n'est qu'aux professeurs, aux artistes et aux amateurs déja forts qu'il
peut arriver de se heurler conire des difficultés de mouvement. Mais on narrive pas & étre
I'un ou Fauire sans de lengues études et une pratique persévéranie; or, le sentiment du
mouvement étant susceptible de culture, comme toute autre faculté, il arvive que le musi-
cien, & force de jouer et d’entendre jouer de la musique classique, dont I'aliure est & peu
prés fixée par la tradition, finil par acquérir le senliment du mouvement général et a 'appli-
quer de lui-méme & toute espéce de musique, comme 'amaleur de peinture acquiert le
sentiment du point de vision, sous lequel une toile déploie le mieux ses beautés.

Exercices pratiques.

Il est essentiel de familiariser I'éléve avec les chiffres métronomiques correspondant &
chacun des principaux mouvements et de s’assurer au début de chaque morceau que l'exé-
cutant posséde bien ces rapports.

En vue de faciliter celte tdche 3 Pexécutant, nous avons dressé un lablean établissant le
rapport qui existe entre les principaux iermes usités pour désigner les mouvements et le
nombre d’oscillations métronomiques qui correspond & chacun d’eux. Toutefois, avant de
mettre ce {ableau sous les yeux du lecteur, nous devons faire connaitre sur quelle base nos
caleuls ont été faits. -

Il nous parait logique de n’appliquer Yindication métronomique du mouvement qu’a la
durée d'un temps ou A celle d'une mesure. Ge sonl les seules unités que Poreille pergoit
dans le mouvement.

St T'on veut marquer métronomiquement la durée du temps, on procédera de la sorte :
Pour la mesure § ou €, le signe musical du temps étant la noire, M. M.* ] 60 signifiera
60 temps en une minute; M. M. J 80 = 80 temps en une minute.

Si 'on veut désigner métronomiquement la durée de la mesure, on aurait dans le premier
cas: M. M. o 15; dans le deuxiéme : M. M. o 20; c’est-a-dire 15 ou 20 mesures en une minute,

1. Comme le mot Grave accompagné de 92 J, dans une mesure aussi compliquée, aussi chargée que
PIntreduction de 1a Sonafe pathétique.

2. Comme dans Regata Peneziana, de Liszt. (Voyez page suivante.)

3. Voyez le Menuet de 1a Sonafe en la, de Mozart. Examinez la contexture de la deuxiéme phrase: ces
dissonnances, ces retards, ces accords chroinatiques, ete., en est-il beaucoup qui présentent une contexlure
aussi pathélique ? Eh bien! toutes ces beaulés, tous ces accents se trouvent emportés, nivelés par un mou-
vement trop aceélérd, Dailleurs le Menueé comporle une certaine gravité, et ce mot indique platdt un
mouvement lent que vif. Gardons-nous donc de jouer cette admirable page dans un mouvement trop vif.
Sous prétexte de la rendre plus difficile, et de se donner le plaisir de vaincre des difficultés, on en sappri-
merait tontes les beautés. - ‘

& Le Métronome, inventé par Winckel &’ Amsterdam, porte le nom de Maélzel, qui I'a perfectionné en
1846, On mentionne Iinstrument par ees deux initiales : M. M. (Métronome de Maélzel}.
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Il ne serait pas rationnel de donner des indications métronomiques se rapportant & des
valeurs de notes qui ne formeraient pas la durée d’un temps ou d’'une mesure. Par exemple,
dans un morceau & §, ne marquez pas la valeur d'une noire " qui, dans celle mesure, ne
vaut que les deux tiers d’un temps. Dans un morceau & §, ne donnez pas la valeur d’une
blanche J qui, dans cetie mesure, ne représente que les deux liers de la mesure. Dans une
édition, dailleurs excellente, de Pwitation ¢ lo valse, PAllégro est ainsi formulé: J 88,
Pourquoi ceite blanche? Le morceau est & %. Si chague coup du métronome marque un
temps, il faut Vindiguer par une noire J __; il marque au contraire une mesure, il faut
l'indiquer par la blanche pointée . Toute autre formule est fausse et sujetle & confusion.

Liszt a commis une semblable anomalie dans Regala Veneztana, en donnant pour la me-
sure § la formule  192. Celte noire ne vaut ici ni un temps, ni une mesure, ni méme le
licrs du temps, mais bien les deux tiers, Du reste, il y a lieu de croire 4 une erreur typo-
graphique : Uindication } 192 donnerait un mouvement trop rapide, savoir : jusqu'a neuf
noles par oscillalion, a4 cause des triolels; ce qui & 192 est impossible. Liszt aura voulu
mettre > 192, que nous traduirions réguliérement de cetle manidre: J, 64; c'est, dans
cette mesure, la durée du temps.

Nous avons donc, dans la confection du tableaun suivant, considéré chaque oscillation du
métronome comme valant un temps, quelle que soit Ja note par laquelle le temps soit repré-
senté, et cela aussi bien pour les mesures simples que pour les mesures conposées.

Par exemple dans le mouvement Moderato 4 80 J, le signe métronomique dit que le
balancier fait 80 battements par minute, dont chacun demande une noire J. On devrait done
exécuter dans une minute quatre-vingts noires ou quarante blanches, vingi rondes ou cent
seize croches, deux cent trente-deux doubles croches, etc.

Les mesures composées ainsi que les mesures simples a subdivision ternadre, ayant tou-
jours trois notes par temps, il faut tenir compte de ce surcroft de notes, qui imprimeront
évidernment au mouvement une allure plus vive, plus serrée.

Tableaw des principava termes de mouvements avee le nombre d'oscillations métronomiques
correspondant & chacun deux.

Lent %Lar‘go ou Adagio de 40 & 60 balancements par minute.
""" 7| Larghetio. . . ... 604 72 —
Andante. . . . ... 72 a 84 —
Modéré. . .{ Andantino f . 84 3 120 .
Allegretto
Allegro. . . ... . 120 a 150 —
Vite. . . . .{Presto. . . ... .. 150 a 180 —

Prestissimo. . . . . 180 3 208 —

Bien entendu, nous n’avons pas la prétention d’attacher i chaque terme un nombre fixe
d’oscillations.

Nous engageons les compositeurs & abandonner complétement les termes ilaliens et 4 y
substituer 'énonciation par chiffres mélronomiques, exactement et scrupulensement don-
nés. Ils atteindront ce but si, avant de fixer le chiffre métronomique, ils examinent la con-
texture de la nouvelle composition, s'ils la jouent 4 trois ou quatre reprises différentes, tantot
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le soir, taniét le matin. Qu’ils consultent chaque fois le métronome, non avant de jouer, mais
bien pendant I'exécution, et qu’ils marquent chaque fois le chiflve anquel correspond leur
allure, L.a moyenne des chiffres ainsi obtenus donnerait un mouvement & peu prés exact.

Aux amateurs et aux éléves nous conseillons de faire fréquemment les exercices suivants :
Battez Ia mesure conformément & la vitesse qu'exige le chiffre métronomique ou le terme
italien en t&te du morceaun, avant de consulter le métronome, ensuile vérifiez et rectifies
le mouvement avec le métronome. _

Jouez le cornmencement d’'un morceau quelconque avec le méironome, puis mettez-le de
cdlé. Aprés une interruplion, rejouez le morceau, d'abord sans métronome, afin de com-
parer et de rectifier. '

Marquez les chiffves métronomiques que différents anteurs donnent pour un mot italien,
par exemple pour le mot Andanie, dans plusieurs morceaux fant classiques que modernes,
el comparez les écarts. N

Quand le mouvement esl trop rapide, il améne de la confusion; il vaul donc mieux dans
les mouvements trés-vifs réduire de moitié le nombre des balancements. Par exemple dans
un morcean a 2 avec 160 oscillations, n'en faire ‘que guatre-ving(s par minuie, et consi-
dérer chaque oscillation comme valant une blanche 2 au lieu d’une noire J. Sile mouve-
ment est trop lent, il y a la méme incertitude, ct, dans ce cas, il vaut mieux en doubler les
oscillations, faire 80 noires au lieu de 40 blanches.

Les Réveries, les Nocturnes et les Adagio, tous les morceaux expressifs, apprennent 2
chanter, mais ils ont I'inconvénient d’altérer le sentiment du mouvement. L'éléve, aprés
avoir joué longtemps dans un mouvement lent, contracte Phabilude de jouer trop lentement.
Les morceaux d’'un mouvement vif émoussent le sentiment et réduisent I'éléve & une exécu-
tion purement mécanique. Il faut donc varier et alterner des morceaux vifs avec des lents.

Souvent I'exécutant n’a pas de métronome & sa disposition. Voici un moyen de s'en pas-
ser qui y supplée parfaitement. Nous choisissons quelques airs du mouvement desquels nous
sommes profondéreent péndirds’. Trois ou quatre airs d’allures différentes suffisent; car, en
doublant leur vitesse ou en la divisant, c’est-a-dire en les chantant deux fois plus vite ou
deux fois plus lentement que leur mouvement normal, on obtient les donze mouvements
principaux. Supposons que nous prenions comme type 'air de Aw clair de la lune, le mou-
vement normal de cet air & % temps ou % est Moderalo (60 J), et exige deux notes par
oscillation. Eh bien! supposons que nous ayons & trouver le monvement d'un morceau
ayant pour indication Aflegro ou le chiffre 120 J. Comment saisir celte vitesse en Fabsence
du métronome ? Il suffit de chanter Aw clair de la tune dans son mouvement normal &
60 J, avec deux notes par oscillation, puis, tout & coup, le chanter moilié plus vite ou
faire sur chacune de ces deux notes un hattement, tout en gardant exaclement la méme
vitesse, ce qui donnera 120 oscillations, le double du mouvement normal correspon-
dant au mot Allegro, 120 J.

(Que nous tombions aa contraire sur un morceau portant comme indication le mot Largo
ou 30 J. Dans ce cas il faudrait, tout en gardant la méme vitesse, supprimer 1 sur 2 oscil-
lations, chanter quatre notes, c’est-a-dire une mesure enlidre sur chaque oscillation da
balancier, ce qui donnerait 30 balancements par minute, répondant an mouvemeni demande.

4. Les airs les plus connus, les plus populaires sont les meilleurs pour cet exercice.
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Le mouvement de la Polka est 116 J; en accélérant les oscillations de moitié, c’est-d-dire
en faisant deux battements dans le méme temps qu'on n’en faisait qu'un, cela en donne 232
par minute, répondant au Prestissimo; en ralentissant les oscillations de moitié, ete., en
n'en faisant qu'une dans le méme temps qu'on en faisait deux, cela donne 58 oscillations
par minute, répondant an Larghetto. l

La Valse 4 § est 4 84 blanches pointdes A par minute; comme c¢’est un mouvement
facile & retenir, il suffira, quand on rencontrera lindication métronomique, de fredonner
mentalement une valse pour trouver la vitesse 84-168 et 42.

Aucun procédé n'est plus simple, plus pratique, plus utile. Avec quelques airs ainsi uti-
lisés, on a littéralement un métronome portatif et mnémonique. Ce procédé est analogue &
celui qu'on employait autrefois pour indiquer le mouvement. Ainsi, les mots Menuet, Ga-
votle, Chacone, elc., élaient employés, non pour dire que le morceau 4 la téte duquel I'un
de ces termes se trouvait, était un Menuet, une Gavolte, une Chacone, mais simplement quil
devait étre joué dans le mouvement propre & ces divers genres de composilions.

Chaque genre de morceau ayant une contexture propre, caractéristique, qui naturellement
entraine un mouvement conforme, il faut que le musicien se familiarise avec tous les genres,
afin d’étre saturé du mouvement de chacun. Il faut quil connaisse le mouvement de la
Tarentelle, du Galop, de la Marche, du Bolero, du Menuet, de la Valse, etc.

Profitons de cette occasion pour attirer l'attention des professeurs sur le role imporiant
que doit jouer le mouvement dans leur appréciation des difficultés d’exécution qu’offre un
morceau. Qu'ils se méfient des pages blanches. Combien de fois n’avons-nous pas enlendu
VOrage de Steibelt, I'Iwitation d& la valse, etc., etc., exéculés par des éldves & qui un ou
deux ans de plus d’un travail assidu n’auraient pas suffi pour les rendre capables de les jouer
d'une maniére satisfaisante! Aussi qu'arrive-t-il? Le morcean élant trop difficile pour étre
joué dans le vrai mouvement, le professeur est obligé de le laisser jouer beaucoup trop
lentement. Ii tend ainsi 4 fausser aussi bien son seniiment personnel du mouvement que
celui de T'éléve. Pourquoi impose-t-on anx éléves des morceaux beancoup au-dessus de
leurs forces? Parce que, 4 ne les considérer que superficiellement, ces morceaux paraissent
faciles ; n’offrant que des noires et des croches, ils présentent des pages pour ainsi dire
blanches, innocentes! Cependant si le professeur avait considéré l'indication du mouvement
qui est en téte de ces morceaux, le mot terrible: Allegro! il aurait dd reculer. Cest le
monvement surtout qui rend une composilion difficile.

Ce que nous disons ici de Unvitation & la valse Sapplique 4 une foule de compositions :
4 la Sonate pathétique, & la Sonate, op. 20, de Beethoven, eic., elc., morceaux dans lesquels
les pages blanches offrent de trés-grandes difficullés de mécanisme, tandis que les pages
noires sont relativement beaucoup plus abordables.

Ajoutons encore gue chaque instrument a ses difficultés particuliéres, inhérentes a sa
construction. Par exemple au piano, tout passage 4 la main gauche, §'il est descendant en
forme de gamme ou en arpéges, offre des difficullés, $'il se présente exceplionnellement. Ces
difficultés sont considérablement augmentées si le trait doit étre joué en Staccalo (n), en

prolongation 'rj on [T, ou en coulé J':Ta J'.ﬁ *, il contient des ruptures ezceplionnelles

1. Voyez le Temps, page 87.



— 164 —

dans la marche par degrés conjoints ou disjoints, il renferme une suite exceptionnelle de
tierces, de sixtes, eic.
Les professeurs ne sauraient trop considérer ces sortes de faits.

Nous venons de passer en revue les phénoménes de I'expression. Nous avons analysé
Iaccent pathéligue dans son principe et dans sa triple manifestalion de force, de mouve-
ment, de nuances. Cette analyse nous démontre d’une maniére évidente Ia puissance intvi-
tive do sentiment de V'expression. Faculté merveilleuse, devant laquelle nous nous inclinons
avec ravissement!

Nous sommes confondu et comme en exiase devant les résultats de cette divine intuvi-
tion, qui saisit avec une streté et une promptitude inconcevables les irrégularités tonales,
modales, meétriques et rhythmigues les plus subtiles, les plus imperceptibles!

Voild des siécles que le sentiment de Pexpression pergoit ces faits si délicats, si variés,
si complexes, et inspire aux artistes ces élans sublimes qui charment et ravissent les dmes
d’élile. Cest aujourd’hui seulement que la raison connait la cause des phénoménes de P'ex-
pression et les lois qui les régissent. G'est anjourd’hul seulement que la science peut préter
au sentiment un appui efficace et le seconder dans ses défaillances. Ainsi, 14 ou le senti-
ment, dans sa fulgurante spontanéité, saisit d’emblée les phénoménes dans leur détail et
dans leur sublime synthése, la lumiére de la raison ne pénéire que lentement, a la suite
d’années d'éludes et d’expérience!

Qui pourrail refuser son hommage aux musiciens doués de cette merveilleuse faculté?
Elargissons la scéne : qui pourrail refuser son admiration aux artistes, peintres, sculp-
teurs, orateurs, poétes doués d'un senmtiment élevé el qui savent lassujettir aux régles
d’un goit pur et délicat?
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