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fois l'homme sort momentanément de sa léthargie, il sent tout le mal qu'a produit son défaut d'activité. En effet, les plaisirs nobles comme celui de la musique ont toujours plus d’attraits, plus de prix, quand ils succèdent au travail. C’est un effet de contraste. D'un autre côte, il ne faut pas croire qu'on puisse être initié si facilement à la belle musique. [oreille n’en appréciera jamais les beautés sans que le cœur et l’esprit ne viennent à son aide. Les deux mots Poésie et Musique, rapprochés l’un de l’autre, s’ennoblissent mutuellement et doivent, par leur union intime, stimuler les esprits indolents, ranimer leur ardeur éteinte et leur faire désirer autre chose qu'un assemblage de sons plus ou moins flatteurs pour l'organe de l’ouïe, mais qui ne laissent aucun souvenir niaucune trace durables. Ce n’est point avec des goûts frivoles et légers qu'on peut comprendre l'art musical dans toute sa splendeur et sa sublime expression. Il faut, comme en toutes choses, s’y prêter par une concentration de l'esprit et par l'attention la plus soutenue. Il n’y a rien d'étonnant à ce que ceux qui goûtent le mieux la musique soient précisément ceux qui sont les plus ordonnés et les plus réfléchis. La musique a en effet quelque chose de mathématique par ses combinaisons, par son
AVANT-PROPOS, VIT
rhythme, par sa mesure. Mais il convient de distinguer la musique sérieuse, qui s'adresse à l’Âme, de celle qui n’a qu'un cachet de légèreté. Car il faut bien se persuader qu'il y a autant de différence entre un air commun et banal et une musique noble et grande, qu'entre une parade de tréteaux et une belle pièce de théâtre. Celle-ci élève l'âme en éveillant en elle des sentiments profonds, tandis que celle-là ne peut séduire que la multitude ignorante et désœuvrée.
Les sentiers qui conduisent au domaine de l’Idéal sont souvent difficiles à parcourir. Aussi faudrat-il que certains esprits fassent quelques efforts sur eux-mêmes pour saisir la véritable expression de Ja musique sérieuse. Peut-être leur tâche pourrat-elle être facilitée par la lecture des idées exposées dans ce livre. La grande musique n’est encore le plaisir que du plus petit nombre. Elle peut devenir aussi l'aliment savoureux de ceux qui, en raison d’une organisation imparfaite, ne sont naturellement disposés à y ressentir que de la fatieue et de l'ennui.
Septembre 1875.
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C'est avec un véritable plaisir que je prends la plume pour parler de la musique, de cet art divin qui a fait le charme de toute mon existence.
On ne peut méconnaitre le rôle important qu'elle joue dans le monde. C’est elle en eftet qui égaie les fètes des plus humbles hameaux. C’est elle qui enflamme l'ardeur des soldats, les conduit au combat et chante leurs victoires. C’est elle qui dans nos salons, dans nos salles
1. Ce travail, que j'avais commencé comme membre de la Société académique de l'Aube (section des arts), devait paraître dans les Mémoires de cette Société; mais les détails dans lesquels j'ai cru devoir entrer, soit pour définir les accents musicaux, soit pour rendre compte des œuvres des maîtres, auraient peu convenu à ce genre de publicatiou, et c'est ce qui m'a décidé à le faire imprimer en dehors de cette Société,
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de concert, dans nos théâtres, nous procure les jouissances les plus vives et les plus pures. C'est elle qui dans nos temples ajoute encore à l’éclat de nos solennités religieuses et contribue à fortifier et à consolider notre foi.
La musique ne consiste pas seulement dans un plaisir matériel résultant de la perception par l'organe de l’ouïe de sons agréables. Ceux qui n'y voient que des arrangements de notes plus ou moins heureux, -et qui comparent les impressions qu'ils en reçoivent à un plaisir sensuel quelconque tel que celui du goût ou de l’'odorat, ne la comprennent pas ou ne l’envisagent qu'à un point de vue étroit et mesquin.
La musique agit sur le système nerveux.
Mais, indépendamment de ses effets physiques, elle a un but plus noble et plus'élevé Elle s’adresse à l'imagination ; elle parle à l'âme et ses expressions les plus vives partent toujours du cœur le plus sensible, de l'esprit le plus convaincu et le plus admirateur des beautés de la nature, le plus imbu des sentiments que peut inspirer le spectacle du monde matériel, de l'infini qui nous entoure et de tous les faits qui s'accomplissent autour de nous. C’est une véritable langue, capable de rendre ou de peindre
LA POËSIE DE LA MUSIQUE. 3 toutes les impressions de l'âme. La musique à en effet des accents bien divers. Elle peut exprimer la simplicité, la douceur et la grâce comme la noblesse, la distinction, la gravité, le recueillement, la ferveur religieuse ; les passions les plus ardentes comme les sentiments les plus affectueux.
Est-il possible d'analyser les sensations qu'elle nous fait éprouver ?
Quand on naît musicien, on ressent toujours une vive jouissance à faire ou à entendre de bonne musique. Cependant il est à remarquer ou du moins je remarque, par ce qui se passe en moi, qu'il y a une distinction à faire entre l'impression des jeunes années et celle de l’âge mür.
L'enfance, en effet, pleine d'ardeur et avide de connaître, accepte tout sans contrôle. Elle jouit, elle admire et ne cherche pas autre chose. Cela se conçoit, puisque tout est nouveau pour elle.
Quand on avance en âge, au contraire, les beautés musicales nous apparaissent sous un jour nouveau. On ne se borne plus à les goûter,
- mais on se plait à se rendre compte de ses impressions, on aime à rechercher les causes des
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effets produits, en un mot on ne se contente plus d'admirer, on veut pouvoir s'expliquer pourquoi l’on admire. Quoi de plus naturel encore, puisque sans cela on risquerait de se blaser à force d'entendre ou de répéter lesmèmes choses?
Il y a donc là en quelque sorte une nécessité qui s'impose aux artistes comme à tous les amateurs de musique et on peut même dire comme au publie tout entier, puisque le goût de la musique sérieuse tend à se répandre de plus en plus dans toutes les elasses de la société, si l'on en juge par la foule qui se porte aux concerts populaires.
Notre grand maitre, le célèbre Baillot, l'avait bien compris. Car dans son bel ouvrage intitulé : l'Art du violon, 11 a abordé, en dehors des conseils qui se rapportent au mécanisme de l'instrument, la question importante de l'expression musicale. Il indique les moyens à employer pour faire comprendre toutes. ses variétés et pour la rendre avec vérité et pré- CISiON. | | |
C’est surtout celte question du caractère propre aux divers morceaux de musique que je me propose d'étudier et de développer ie. de
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. ï m'efforcerai de faire saisir les différences que les grands auteurs présentent sous ce rapport, en faisant une revue rapide de leurs ouvrages et en montrant les affinités qui lient leurs productions à celles des autres arts tels que la peinture; enfin je rechercherai l'expression la plus vraie qu'il convient d'attribuer à quelquesuns de leurs chefs-d'œuvre, en m'appliquant spécialement à l'examen de la musique dite de chambre, qui paraît ordinairement la plus abstraite et qui par conséquent peut offrir le plus de difficultés pour être bien saisie et bien comprise par la généralité des auditeurs.
La musique d'opéra est accessible à tout le monde parce qu’elle n’est pour ainsi dire que la traduction des faits qui se succèdent sur la scène. La musique de chambre, au contraire, à laquelle appartiennent les sonates, les trios, les quatuors et quintettes, ete., n’a rien pour aider à son intelligence. Ses beautés sont renfermées en ellemême et ce n'est que par son expression propre qu'elle peut intéresser et captiver les esprits attentifs.
Avant d'aller plus loin, je dois donner les raisons qui m'ont porté à entreprendre cette étude. La plupart du temps, les programmes
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d’une séance musicale ou d’un concert se bor- _nent à indiquer les noms des auteurs et les numéros de leurs œuvres, en ajoutant quelquefois le mouvement de chaque morceau. Les mots largo, adagio, andante, allegro, presto, ete., se rapportent à des mouvements plus où moins lents ou plus ou moins rapides. Mais suffisentils pour préparer le publie à apprécier le caractère de l’œuvre qu'il doit entendre? ne conviendrait-il pas aussi de l’éclairer préalablement sur la signification de chaque morceau? Le mouvement ne peut à lui seul déterminer le earactère d'une œuvre musicale. Il y a encore la tonalité; il y a la mesure; il y a aussi l'accent. Si l’on néglige ces divers éléments, on laisse l'auditeur dans une gène et une incertitude pénibles et on lui retire toutes facilités pour bien comprendre et s’assimiler en quelque sorte les idées ou les sentiments en rapport avec le génie du compositeur.
La musique est certainement une langue intraductible. Mais son domaine est si vaste qu'un sens général peut lui être presque tou- Jours appliqué.
Pour en. donner un exemple, prenons une des sonates d'Haydn, celle n° 19 en wt majeur
pour piano avec accompagnement de violon et basse, si remarquable par sa naïve simplicité. Souvent les plus jolies choses, en fait d'art, passent inapercues parce qu'on ne sait pas les voir sous le jour qui leur convient. Ainsi cette petite sonate peut paraitre insignifiante et surannée, si l’on s’en tient uniquement à la note, à la partie matérielle de la composition. Si au contraire on veut bien en étudier l'esprit, si on la poétise en un mot, il en est tout autrement. On pourrait donner pour titre à la 1° partie : les Noces de Zerline. C'est la simplicité, je le répète, qui en fait le charme. Et c’est là une qualité à laquelle on doit attacher le plus grand prix; car il est si rare d’allier la simplicité à la distinction! Il est si difficile d’être simple sans tomber dans la banalité! Cette sonate peint admirablement la naïveté et la grâce de la jeune fille. On comprend les compliments dont elle est l’objet et les révérences par lesquelles elle y répond. Un passage de la reprise tendrait à faire supposer que Mozart a puisé là quelquesunes de ses inspirations quand il a composé son immortel Don Giovanni. 1 semble en effet que momentanément un léger nuage vienne assombrir le tableau et que le cœur de la jeune ma-
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riée soit troublé par de sombres préoccupations. Mais bientôt elle redevient radieuse et son bonheur sans mélange est salué par les acelamations et les applaudissements de l'assistance.
Si je me permets ce commentaire, ce n'est pas que j'entende l’imposer en aucune manière comme étant le seul qui puisse convenir au morceau dont il est question. Seulement il est un de ceux que l’on peut raisonnablement lui appliquer. Je suis convaincu du reste, si j'en juge par mon sentiment personnel, que cette sonate d'Haydn sera bien mieux appréciée quand on cherchera à caractériser son expression comme je viens d'essayer de le faire, au lieu de se contenter de l’écouter dans ses effets d'harmonie et de mélodie.
Il est du plus grand intérêt pour l'artiste qui exécute d'étudier les compositions musicales au point de vue de leur caractère; car, s'il est bien pénétré des sentiments qu'il doit exprimer, son jeu y gagnera beaucoup et il communiquera bien plus facilement à son auditoire les impressions qu'il ressent. |
Du reste, la musique a une origine toute naturelle et nous avons maintes fois occasion de constater l'importance de ses accents dans nos
relations journalières. Ainsi la mesure se retrouve dans la marche et dans la respiration, la mélodie dans la voix; mais, de plus, le sens d'une phrase ne peut être bien compris que par le ton de celui qui la prononce. C'est le ton qui fait la chanson, dit-on vulgairement. Cela est si Vrai, qu'on reconnait au mouvement de nos lèvres et au timbre de notre voix dans quelles dispositions d'esprit nous nous trouvons et qu'on sait parfaitement distinguer aussi les impressions différentes que chaque sorte d’accentuation peut produire. Il en est de même en musique où chaque phrase doit être exprimée avec l'accent qui lui est propre.
Je disais tout à l'heure que la musique de chambre n’avait, pour aider à son intelligence, ni les paroles ni la scène, comme celle d'opéra, et c'est précisément parce qu'elle manque de définition précise qu'elle laisse plus de liberté à l’imagination, en lui permettant de se mouvoir dans un cercle plus étendu et de rechercher les tableaux qu'elle trouve le plus en harmonie avec son expression générale.
Mais 1l faut bien se garder de croire qu'il faille abandonner chacun à ses inspirations ct laisser l'esprit errer à l'aventure, sans guide
et sans appui, dans une arène pour ainsi dire sanslimites. On risquerait ainsi de s’égarer dans un dédale inextricable et de ne jamais apercevoir les beautés musicales dans toute leur splendeur; car la vérité est une et ne peut ad- . mettre des accents multiples.
En dehors de la vérité, l'accent peut se modifier de bien des manières. Mais de ce qu'une phrase musicale peut être rendue sous diverses formes, il-ne suit pas de là qu'elle ne comporte pas dans toute sa simplicité et toute sa pureté un accent particulier qui s'y adapte mieux que tout autre. Dès qu'elle n’est pas rendue avec l'expression qui lui est propre, elle peut être considérée comme travestie. Ainsi, que l'on joue, si l’on veut, d’une manière burlesque, le thème du Carnaval de Venise, il n’en est pas moins vrai que ce thème est un chant d'amour. C'est comme si l’on couvrait les épaules de PApollon du Belvédère d’une loque de chiffonnier, c'est comme si l’on donnait à la Vénus de Médicis un costume de balayeuse.
On doit donc, quand il s’agit, bien entendu, de musique sérieuse, rester dans la vérité, et cette vérité n’est pas toujours aussi facile à découvrir qu'on pourrait le croire. Il est si sou-
vent aisé de substituer la prétention à la simplicité, le sans-facon à la noblesse, l'exagération au bon goût!
Pour bien jouir d'un morceau de musique, il suffit d’avoir une pensée appropriée au sens de ce morceau. Si, par exemple, il ressort de l’étude à laquelle on s'est livré que l'accent général de l'œuvre esttriste, ou gai, ou affectueux ; que le caractère en est dramatique ou religieux, et si ce caractère ou cet accent sont précisés avant l'exécution, n’écoutera-t-on pas avec plus d'intérêt, avec plus de plaisir? Cela est incontestable. Si même on pouvait lire quelques lignes explicatives servant en quelque sorte de sommaire ou de préambule, n'éprouverait-on pas encore plus de satisfaction? n’apprécierait-on pas l’ensemble de l’œuvre d’une manière plus complète?
Il ne résulte pas de ce qui précède que les vrais musiciens, les organisations d'élite, aient besoin d'un commentaire quelconque pour goûüter la bonne musique; car ils sont sensibles à certains effets qui souvent passent inaperçus pour les oreilles peu exercées. Aïnsi le rhythme, les accords, les nuances, les modulations, les contrastes, les rentrées, ele., peuventles impres-
sionner indépendamment de toute autre con-
sidération métaphysique. Je suis persuadé néan-
moins qu'un commentaire préalable peut leur
être utile, surtout quand il s’agit d'une compo-
sition qu'ils ne connaissent pas et qu'ils entendent pour la première fois. Mais, dans tous Îles cas, il ne sera pas superflu pour la masse du publie, qui, en France au moins, n’est pas accoutumé à écouter la musique d'ensemble.
Les concerts populaires, peut-on objecter.
ont beaucoup de succès, et cependant ce succès n’est dü à aucune explication du genre de celle
que vous voudriez introduire. Sans doute. Seu-
lement il s’agit ici d'un orchestre dont la puissance est bien plus capable d’impressionner les masses qu'un trio ou un quatuor qui du reste ne peuvent ètre exécutés que dans un salon.
Puis le succès que ces concerts obtiennent ne prouve pas quil ne serait pas encore plus grand, si le public était mieux instruit de ce qu'il doit entendre.
On me dira peut-être encore : Mais n'y a-t1l pas une raison pour qu'on se montre très-sobre d'inscriptions explicatives en tête des morceaux? La musique a quelque chose de vague, d’indéterminé. Pourquoi vouloir imposer en quelque
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sorte des impressions? Laissez chacun en jouir comme il lui plait...
Ah! si vous raisonnez ainsi, vous abandonnez tout au hasard, et vous n’admettez plus aucune règle. Les ténèbres et la lumière, la vérité et l'erreur, vous pouvez tout confondre.
Non, le vague n’est pas Le propre dela musique en général, et parmi tous les accents dont elle est susceptible (car je ne nie pas qu’elle ne puisse en admettre quelquefois plusieurs), il y en a toujours un, je le répète, qui est le plus vrai et le plus noble tout à la fois. Je citais plus haut l'air du Carnaval de Venise comme un exemple entre mille dont chacun peut apprécier la justesse. Ce n’est pas que j'aie voulu pour cela faire une critique à l'adresse de ceux qui l’exécutent. J'ai entendu dire simplement que ce chant d'amour peut être interprété avec plusieurs accents et mème d’une facon comique et grotesque. C’est comme certaines mélodies plus ou moins sérieuses tirées d’opéras connus, dont on dénature l'expression en les transerivant sous forme d’airs de quadrilles. On n'arrive ainsi malheureusement qu'à détruire les illusions et à fausser le jugement du public.
Il en est de la musique d'ensemble comme
de toutes choses. Il faut apprendre à Paimer et on ne peut mieux y parvenir qu'en cherchant dans ses accents l’image de nos sentiments, de nos passions, de tout ce qui peut nous impressionner à des degrés divers. Cette musique, pour occuper la place qui lui est due dans! le culte des arts, doit être idéalisée, poétisée et pour ainsi dire mise en action. Autrement elle ne présentera qu’une suite de combinaisons plus ou moins heureuses, plus ou moins agréables à l'oreille, mais sans grand intérèt pour le plus grand nombre.
Je me rappelle que mon dernier maître si regretté, Robberechts, pour me faire mieux comprendre l'accent que je devais donner à une phrase d’une de ses mélodies écrites pour le violon : /’Espagnole, s'exprimait ainsi: « Supposez que vous vouliez dire : Je vous en supplie. »
Ce fut pour moi comme un éclair. La première :
partie de la phrase comportait un crescendo modéré, et ce crescendo se continuait sans faiblir du commencement à la fin de la deuxième partie. Cette mélodie de /'Espagnole devenait alors pour nous tout un poëme. La première phrase en /a mineur était une supplication. La deuxième, modulant en ré mineur, exprimait
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un regret. Puis venait un chant dans le ton de la majeur qui, par l'éclat des doubles cordes, rendait bien les impressions d’un rève de bonheur, pour revenir ensuite par un point d'orgue habilement amené à la réalité du commencement de la mélodie. Le sens de ce morceau pouvait être traduit par les vers suivants que Robberechts devait faire imprimer en tète d’une nouvelle édition que la mort ne lui a pas permis de publier :
Cèdes, cèdes à mes désirs, Toi que j'aime, toi que j'adore, , Et prends pitié de mes soupirs.
(Accent suppliant.)
Tu n'écoutes pas ma prière,
Tu reste insensible à mes pleurs.
Ah! ne voue pas ma vie entière Aux plus déchirantes douleurs!
Accent de regret.)
Je crois alors à ta tendresse, Et mon cœur tout rempli d'ivresse Palpite encore à mon réveil...
(Réve.)
Répétition de lat" phrase: } Cèdes, cèdes à mes désirs, etc.
Pourquoi te suis-je si fidèle ?
Ah! je voudrais rêver toujours, Pour t'aimer malgré toi, cruelle, Et ne songer qu'à mes amours.
DERNIÈRE PHRASE
{Agité.)
| Je rêve à toi dans mon sommeil, | (
Cette œuvre de Robberechts comprend, outre l’Espagnole, une autre mélodie intitulée : la Pastorale, qui, par sa simplicité et par sa
forme des plus gracieuses, est toujours mieux comprise que la première. Elle fait ordimairement plus d'effet, et Les violonistes la jouent de préférence à l’autre. Mais je suis persuadé que l'Espagnole serait entendue avec un. plaisir au moins égal, si on en facilitait l'intelligence en lui donnant les accents que je viens de définir.
Il convient ici de faire une observation relativement à la musique de chant comparée à la musique instrumentale. Beaucoup de personnes pourraient croire que ces deux genres de musique peuvent s'adapter l’un à l’autre indifféremment, c’est-à-dire qu'une mélodie écrite pour un instrument peut être parlée, de même que des vers peuvent être mis en musique et chantés. C’est là une erreur, et il est d'autant plus nécessaire de la relever, que des artistes eux-mêmes ont quelquefois tendu à faire confusion à ce sujet. En général, les inspirations musicales des compositeurs ne sont pas susceptibles d’être exprimées par des mots. Elles ne souffrent pas de paroles. Elles sont intraductibles en ce sens qu'on ne peut écrire quoi que ce soit sous les notes dont la phrase se compose. Ettous les essais qu'on entreprendra dans cette direction ne rendront jamais qu’un
mauvais service, en dépréciant au lieu de rehausser l’idée qu'on a voulu exprimer. Aïnsi, par exemple, je citerai l’air varié pour violon de Robberechts, dédié à sa mère, dont le thème respire une si vive tendresse. Quelqu'un de ses admirateurs en était tellement épris qu'il s’est mis à composer des strophes sur la mélodie, et que Robberechts, cédant à ses instances, s’est laissé aller à les publier sous le titre de romance dédiée à M°"° Euphrasie Bourgeois Farran. Eh bien! ce thème perd énormément à être chanté. On sent que les paroles sont de trop. Et, en effet, il a par lui-même tant de charme que tout ce qu'on y ajoute ne peut que distraire et fatiguer l'attention. Mais, objecterat-on, il y a pourtant des chants suaves avec des paroles. Parexemple, ces vers de Chateaubriand:
Combien j'ai douce souvenance
Du joli lieu de ma naissance !
Ma sœur, qu'ils étaient beaux les jours
de France!
Oh! mon pays, sois mes amours, Toujours.
Ou ceux-e1 :
Dormez, dormez, chères amours, Sur vous je veillerai toujours.
Sans doute les mélodies écrites sur ces
vers sont charmantes, même quand elles sont chantées seules par un instrument à cordes, et sans le secours de la voix. Mais il faut bien remarquer qu'elles ont été composées pour les paroles elles-mêmes, et que par conséquent l'auteur de la musique a dü s’astreindre à certaines conditions de rhythme sans lesquelles ces mélodies n'auraient pu s’y adapter. Ce sont là du reste des exemples rares de compositions qui se recommandent à la fois par le poëme et par la musique. Car, ordinairement, l’un est sacrifié à l’autre. Tantôt c’est sur le poëme que se concentre l’intérèt, comme dans les récitatifs d'opéra; tantôt au contraire il est complétement éclipsé par la puissance de l'harmonie.
Dans la romance, ce sont les paroles et le chant réunis qui intéressent. Ils se prêtent un mutuel appui et sont nécessaires l’un à l’autre. Quelquefois le chant sans les paroles ne serait pas apprécié. Souvent mème ce sont celles-ci qui jouent le principal rôle, tandis quele chant n'est qu'accessoire, comme cela arrive dans la plupart des chansons. La musique sans paroles, au contraire, quand elle est rendue avec son véritable accent, n'a pas besoin d'être parlée pour être sentie.
Le musicien qui compose sous l’ernpire d’un sentiment ou d'une émotion quelconque n’est pas tenu de s’assujettir aux exigences d’un texte écrit, et peut ainsi, libre de toute entrave, s’abandonner entièrement à la fougue de son imagination. La musique d'opéra, dont nous avons d’ailleurs de si beaux modèles, n’est donc pas faite dans les mêmes conditions que la musique de chambre, qui n'est que l'expression plus ou moins développée de telle ou telle idée générale. Et s’il est possible de composer de belle musique sur des paroles données, il n'est pas vrai que, réciproquement, on puisse adapter avec succès des paroles à une phrase musicale qui a pris naissance dans le cerveau d’un maître et qui porte en elle-même toutes les qualités propres à la faire valoir. Ce sont là deux genres de musique tout à fait distincts dans lesquels il est bien rare qu’un compositeur réussisse tout à la fois. Les uns ont plus d’apütude pour l'opéra, comme Rossini, Meyerbeer, Auber, Ambroise Thomas, Gounod, et les autres pour la symphonie ou la musique de chambre, comme Haydn, Beethoven, Hummel, Spohr, Onslow, ete. Mais il en est bien peu qui, comme Mozart, brillent en mème temps
dans les compositions théàätrales comme dans la symphonie et dans la musique intime.
Maintenant, qu'entend-on par beautés musicales? Ceux qui n’y sont pas initiés diront peut-être qu'elles sont de pure convention. Je vais tâcher de démontrer qu'il est loin d’en être ainsi, et qué la musique, comme les autres arts, a sa source dans l'harmonie de l'univers et n’est qu'une des nombreuses manifestations de la puissance créatrice dans l’immensité des mondes.
Non, le beau, de quelque part qu'il vienne, n'est pas de convention. Il est dans la nature. On admire, en peinture ou en sculpture, la reproduction des beautés naturelles que l’imagination exagère souvent jusqu'à l'idéal. Qu'il s'agisse d’un fait historique, d’une seène quelconque : c’est l'harmonie des groupes, c'est la richesse du coloris, c’est la vérité d'expression et de mouvement qui frappent l'œil de l’observateur. Un beau tableau subjugue le spectateur malgré lui; il le captive et le fait en quelque sorte assister à l'action qu'il représente. C'est là la grande peinture, la peinture sérieuse, le grand style qui recherche tout ce qui est capable d'élever l'âme et de l'impressionner vive-
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Dans le simple portrait, c’est la ressemblance parfaite qui frappe et qui séduit, c'est une image chérie qu'on aime à contempler, c'est aussi la pureté des lignes, la blancheur et la finesse des chairs ; c’est toujours la vérité d'expression.
Dans le paysage, c'est la nature elle-même qui plaît, qui charme et fait naître en nous des impressions diverses, suivant l'intérêt ou la orandeur du spectacle qui s'offre à nos regards. Le murmure des ruisseaux, les prairies verdoyantes, le parfum des fleurs, les ondulations de terrain, les bouquets de bois, les forêts, les arbres séculaires, les formes et les teintes propres aux diverses essences, les effets de lumière au mibeu du feuillage et des branches capricieusement contournées, les vallées riches de végétation, les riants coteaux, les escarpements ou les falaises dénudées, les hautes montagnes aux cimes neigeuses, les blocs souvent énormes amoncelés sur leurs pentes, et, comme cou-
ronnement, un ciel d'azur, nuageux ou ora- “eux, qui égaie ou assombrit le paysage : tous ces grands spectacles nous émotionnent plus ou moins vivement. |
Et si vous ajoutez à ce tableau de la nature les êtres animés qui le peuplent, le paysage prend une nouvelle vie. Les habitations ap- “paraissent, les usines, les moulins, les troupeaux. On voit les animaux venir en aide aux efforts de l’homme ou contribuer à ses plaisirs. Les oiseaux font entendre leurs chants. Le bruit des outils et des machines frappe l'oreille. Tout annonce le mouvement et le travail.
On peut donc distinguer deux genres prineipaux de paysage qui ont chacun leur caractère, leur eachet particulier, et agissent par suite différemment sur l'imagination. D'abord, e’est la nature à l’état sauvage, réduite à ses montagnes, à ses rochers, à ses torrents, à ses bois impénétrables dont le silence n'est interrompu que par le souffle des vents ou par
les cris des animaux qui les habitent. Ensuite, c'est la nature vivante et animée, parée, embellie et modifiée par la main de l’homme, c'est-à-dire des champs cultivés, des routes
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Que de combinaisons possibles dans ces deux genres pouvant donner lieu à une série d'images et d’impressions correspondantes susceptibles d’être traduites en musique !
Dans la nature primitive, les montagnes sont plus ou moins élevées; Le sol, suivant sa composition et son altitude, est aussi plus ou moins boisé. Ce peut être un terrain pierreux, un désert de sable, une falaise bordant les rivages de la mer. Le sol peut être aride, s’il est privé d’eau et par suite de végétation. Ou bien, si les conditions d'humidité et de terrain le permettent, on peut avoir sous les yeux une végétation luxuriante des plus variées, avec des plantes propres à chaque latitude. On rencontre des lacs, des cascades, des rochers abrupis dont la base, couverte d’éboulis profonds et perméables, est revêtue souvent d’épaisses forèts. Plus haut, la végétation s’amaigrit et n’est plus indiquée que par des mousses et des
lichens. Enfin on arrive à la région des neiges.
Dans la nature que j’appellerai civilisée, 1l y a les grandes plaines basses comme celles de la Hollande qui prédisposent à une douce mélancolie, et dont la monotonie n’est interrompue que par quelques bouquets d'arbres au milieu desquels percent d’élégants elochers de villages. Il y a aussi les plaines ondulées, les vallées bordées de collines avec des cultures variées, et enfin les pays plus accidentés, sillonnés de ravins profonds et dont les lointains montagneux donnent tant d'attrait au paysage.
La sculpture, la statuaire surtout, recherchent la vérité et la beauté des formes, qu'on peutapprécier d’une manière plus complète que dans la peinture, puisque les objets sont visibles sous toutes leurs faces. Sous ce rapport, le corps humain est ce qu'il y a de plus parfait. On peut dire qu'il réalise l'idéal du beau, l'idéal de l’art, surtout quand il est rehaussé par l'expression, qui n’est que l’image de la pensée ou des sentiments.
L'architecture, dont l’antiquité nous a laissé de si beaux modèles, brille par la richesse et les proportions grandioses de ses monuments qui
- donnent une si haute idée du génie des artistes auxquels on en doit la conception.
Quant à la poésie, dont le nom grec signifie création, c’est l'expression rhythmée, harmonieuse, idéalisée, des scènes et des beautés de la nature que nous venons de passer rapidement en revue et où la musique puise aussi ses inspirations,
L'art mimique lui-même, qui de nos jours est poussé si loin et qui a de si parfaits et de si charmants interprètes, a une liaison intime avec la pensée musicale. Et on ne peuten citer un exemple plus saisissant que les scènes de la Muette de Portici (d’Auber) où la toute gracieuse Marie Vernon savait si bien faire comprendre sa pensée sans l'emploi de la parole. C’est que l'attitude, le geste, la physionomie, l'expression du regard, ont aussi leur accent que la musique fait encore mieux ressortir en ajoutant au charme ou à l'émotion qu'ils produisent.
Les ballets qui s'exécutent sur la scène de l’Opéraont un attrait particulier qui résulte principalement de la disposition des groupes et de la variété des dessins qu'ils tracent dans leurs évolutions multiples. C’est tantôt la force
et l’agilité, tantôt la grâce et la légèreté qui en font le charme. L'orchestre tend surtout à le faire valoir aux yeux du public; car des ballets sans musique ne pourraient produire d'autre effet que celui de tableaux muets: La musique leur donne une expression qu'ils n'auraient pas sans elle; et, dans bien des cas, les morceaux d'ensemble qui se jouent dans les salons peuvent rappeler à l’esprit les formes si gracieuses | qui sont le propre de ces sortes de divertissements.
Le beau dans l’art n’est donc pas un pur objet de convention. Il dérive de la nature même et des richesses qui s'y trouvent répandues à profusion. La contemplation des cieux et des mille mondes quiles remplissent, la sublime harmonie de l'univers, élèvent nos âmes vers la divinité et nous inspirent les pensées les plus sérieuses et les plus profondes. Tout ce que nos regards peuvent embrasser des mervilles dont nous sommes chaque jour témoins nous impressionne, nous émeut, nous transporte même à des degrés divers, suivant notre âge, notre tempérament, notre caractère. Nous restons confondus devant cette immensité qui nous environne et qui nous révèle à elle seule
le néant de l'humanité à côté de l'œuvre infinie de la Providence. Comment ne pas nous incliner devant tant de grandeur? Débordés que nous sommes par l’espace, nous autres hommes ne pouvons avoir que l'idée de l'infini sans pour cela le comprendre, et nos productions dans un art ou dans l’autre ne sont que le reflet de la puissance créatrice dont les effets sont accumulés autour de nous et remplissent le monde. Ah! qu'ils sont aveugles ceux qui ne prennent pour base de leurs appréciations et de leurs croyances que la raison si bornée de l’homme! La religion semble en effet ne nous avoir été révélée que pour nous faire mieux sentir le peu que nous sommes, tout en mettant le sceau divin sur toutes les productions naturelles.
La musique, cet art sublime, est venue en quelque sorte couronner l'œuvre en nous permettant d'exprimer, dans une langue toute nouvelle, dans une langue intraductible, toutes les beautés, toutes les grandeurs des choses de ce monde. Que dis-je? de ce monde... Par ce qu'elle a de grandeur et de puissance, elle nous associe pour ainsi dire aux jouissances célestes et nous fait assister par avance aux splendeurs
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et aux délices de l'éternité. La musique, en effet, nous charme, nous électrise, nous passionne, nous enivre et nous entraine en nous initiant à tout ce qui est beau, noble et grand, sans que nous puissions nous rendre un compte exact et précis des émotions qu’elle fait naître en notre âme. Elle est de tous les âges, de tous les sexes, de tous les pays. C’est une langue universelle, et il suffit d’être sensible pour la comprendre. Les hommes au cœur sec qui ne veulent admettre que ce qu’ils peuvent voir ou toucher du doigt, ces hommes qui ne trouvent qu'un sourire incrédule et dédaigneux pour tout ce qui est immatériel, pour tout ce qui est en dehors des faits que leur raison froide et bornée justifie, ceux-là, dis-je, n'auront jamais accès dans le sanctuaire des arts, ceux-là ne goùteront jamais la suavité de ses parfums; et ce sera leur éternel châtiment et la punition bien méritée de leur orgueil!
Il y a chez nous, en France, des personnes très-recommandables d’ailleurs, instruites et intelligentes, qui ne sentent absolumentrien en musique, pas même la mélodie. J'aime à croire que ce sont des exceptions assez rares ; mais enfin le fait existe et il vaut mieux
l'avouer franchement que de chercher à le dissimuler. Ainsi j'ai rencontré un fonctionnaire assez haut placé qui déclarait ne rien comprendre à l’accent de tendresse qu'une phrase musicale pouvait exprimer; el tous mes efforts pour le faire changer d'opinion restaient infructueux. Il prétendait qu'on aimait la musique comme on aime le jeu, comme on aime le billard, comme on aime la danse. Il y a des gens, disait-1l, qui aiment à remuer les jambes, d’autres à remuer des cartes, etc. Et cependant le susdit n'ayant pas le sentiment du rhythme ne devait pas comprendre non plus le plaisir. que pouvait procurer la valse, par exemple. Je puis citer, comme faisant pendant à ce personnage, un autre monsieur occupant aussi une position élevée, qui soutenait que la peinture ne signifiait rien parce qu'on savait bien que ce qu'elle représentait n'avait pas de vie, que l’eau peinte sur un tableau ne coulait pas, et autres énormités du mêmé genre. Mais, abstraction faite de ces natures déshéritées qui se montreront à jamais rebelles aux plus généreux accents du langage musical, il y a certaines personnes (et celles-ci sont en grand nombre) qui, sans être complétement insensibles aux effets
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de la musique, ne la considèrent que comme un passe-Lemps, une simple récréation sans importance. C'est la légèreté qui, la plupart du temps, les rend indifférentes. Quant à elles, il me semble possible de leur ouvrir les yeux et de leur montrer qu'il y a dans la musique autre chose que des sons abstraits, en mettant son langage en parallèle avec un autre langage qu’elles comprennent. L'Allemagne est le pays où la musique d'ensemble est le plus en honneur, et en général on remarque que les habitants du Nord sont plus musiciens que ceux du Midi.
Cela peut paraitre extraordinaire au premier abord; mais on se rend parfaitement compte de cette anomalie apparente. La musique, pour ètre bien sentie, ne demande pas un enthousiasme irréfléchi; elle exige au contraire du calme, de la méthode, de l'exactitude, de la précision, de la sensibilité. L’apparente fro1deur des Allemands est précisément le eachet de leur valeur musicale dans l'exécution. Qui n'a pas entendu leurs admirables musiques militaires, en tête desquelles il faut placer celles de l’Autriche, ne peut se faire une idée de la perfection qu'ils atteignent. Et pourquoi cela? Parce que chacun fait abnégation de soi-même
et s’efface entièrement dans l'intérêt commun, parce qu'en raison de leur caractère ils ont un profond sentiment de la mesure et des nuances auxquelles ils se conforment rigoureusement comme un seul homme. Ce sont ces qualités essentielles qui manquent souvent en France et nous rendent relativement inférieurs. Chez eux, le génie artistique n’est pas dominé comme en Angleterre par le génie commercial et mercantile. Outre une persévérance à toute épreuve et qui ne se laisse abattre par aucune difficulté, ils ont une sensibilité extrème et en mème temps une énergie quise manifeste dans toutes leurs productions. Haydn, Mozart, Beethoven, dont les trois noms sont à jamais enveloppés dans une commune auréole de gloire, étaient Allemands. Que de chefs-d'œuvre n’ont-ils pas laissés attestant la supériorité évidente de leur nation pour ce qui concerne la musique d’ensemble !
Ce n'est pas sans raison que nous avons jeté un rapide coup d'œil sur les beaux-arts en général. On retrouve en effet dans la musique tous les accents, toutes les idées, tous les caractères qu'ils peuvent exprimer.
Mais quelles sont les données sur lesquelles
on peut se fonder pour attribuer un sens quelconque à telle ou telle composition musicale? Il faut avouer que la plupart du temps il y a absence complète de renseignements à cet égard. Quelquefois, on trouve en tête des morceaux certaines indications qui peuvent servir de guide : allegro, graziozo, affettuoso, dolce, agitato, appassionnato, risoluto, religioso, ete. Mais quand ces indications manquent, on ne peut y suppléer qu’en étudiant à fond la composition Jusqu'à ce qu'on ait trouvé dans sa facture, dans ses mélodies, dans ses formules, dans ses nuances, quelque chose qui puisse se rattacher à une idée générale ou à un accent déterminé. On arrivera ainsi à exprimerle mieux possible, sinon les intentions de l’auteur, du moins le caractère que sa musique peut comporter.
Car 1l n’est guère possible de deviner la pensée d’un compositeur à la lecture seule de son œuvre, et on ne peut faire à ce sujet que des suppositions. Que sait-on s’il n’a pas jeté sur le papier les flots d'harmonie qui se pressaient dans son âme sous la seule inspiration de son génie? Certainement personne ne peut affirmer a priori qu’un maître comme Beethoven se soit toujours donné préalablement un sujet avant
LA POËSIE DE LA MUSIQUE. 33 de prendre la plume, et surtout que ce sujet soit précisément celui que l’on peut déduire de l'examen attentif de sa composition. Et pourtanton ne peut nier qu'il ne se soit quelquefois mis à l’œuvre avec un tableau devant les yeux. Il suffit de citer sa symphonie pastorale, sa symphonie héroïque, son quintette intitulé l’Orage, pour s’en convaincre. Mais il convient d'ajouter qu'il a pu souvent travailler sous une inspiration quelconque sans l'indiquer en tète de sa production. Etsi l’on conserve des doutes à cel égard, on peut au moins se persuader que le grand artiste devait se trouver dans une disposition d'esprit en rapport avec le caractère de son œuvre. Dans tous les cas, il est incontestable qu'on facilite l'intelligence d’une composition musicale et qu'on augmente par suite les jouissances qu’elle procure en lui appliquant une idée. Que cette idée soit ou non celle de l’auteur, si elle est dans l'esprit du morceau, cela suffit.
Baillot, dans son 7raité de l'art du violon, distinguait dans la musique de chambre ou de concert, quatre principaux caractères correspondant aux quatre âges de la vie :
1° La simplicité pour l'enfance;
2° Le vague pour l'adolescence ;
3° La passion pour l’âge mûr;
4° Le calme pour la vieillesse.
Le premier était déterminé par les accents pastoral, champêtre, rustique, villageois, gai, vif et léger, doux et gracieux, tendre et affectueux.
Le deuxième caractère pouvait avoir les accents animé, agité, plaintif, retenu.
Le troisième comportait ceux de mélancolie, de tristesse, pénétrant, de douleur, voilé ou concentré, brillant, énergique, véhément, dramalique, martial, fier et résolu, noble, grandiose.
Le quatrième enfin pouvait être majestueux, religieux, enthousiaste, sublime.
Ces quatre âges, entre lesquels il n’y a pas d'ailleurs de lignes de démareation bien tranchées et qui passent de l’un à l’autre par degrés insensibles, onten effet des physionomies toutes différentes :
L'enfance est naïve, caressante, distraite, amie des jeux ;
L'adolescence, indécise, agitée, pétulante:
L'âge mür, inquiet, remuant, ardent, passionné, avide de tout connaitre, apte à sentir vivement tout ce qu'un événement heureux
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La vieillesse, recueillie, calme, silencieuse, parfois indifférente.
Les deux premiers ont pour eux la grâce, la gaieté, la gentillesse, la douceur, la coquetterie, l'agitation ;
Le troisième, la vigueur, la noblesse, la fierté, l'animation, la passion;
Le quatrième enfin, la gravité, la sévérité, l'attitude imposante et solennelle,
Évidemment, on ne pense pas de la même manière dans ces diverses périodes de l'existence. La tendresse, l'affection, l'amour, que dominent en nous tout d'abord, sont bientôt équilibrés par l'ambition, par Le désir des honneurs et des richesses, puis finissent par s'éteindre dans le repos et la prière.
Les sentiments que nous éprouvons varient aussi suivant les climats et l’orographie des lieux. L’imagination se développera plus facilement,par exemple, dans un pays de collines ou de montagnes, au milieu d’un paysage verdoyant ou pittoresque, que dans une contrée nue, aride et monotone.
A la campagne, c'est le sans-gène et Le sans-
facon, c’est la simplicité, la rusticité des mœurs et des habitudes. L'homme s’y trouve en face de la nature, tandis qu'à la ville, où il a devant les yeux les monuments et les œuvres de son génie, c'est la parure, l'élégance, le luxe, c’est la recherche de tout ce qui peut flatter ses gouts.
Il y a aussi dans la vie mille situations, mille épisodes auxquels se rattache une idée gracieuse ou sévère, gaie ou mélancolique, affectueuse ou répulsive.
Eh bien! toutes ces situations, tous ces caractères, tous ces sentiments, toutes ces beautés que reflètent la peinture et la sculpture, sont susceptibles aussi d’une interprétation musicale.
La vie des champs, où l’eau, la verdure, les fleurs, le chant des oiseaux, ont tant de charmes, a inspiré les musiciens comme les peintres et les poëtes. Et il est à remarquer que le coloris de la musique a sur celui de la peinture l’avaniage d'avoir moins de réalité, et de laisser, par son indécision mème, plus de liberté à chacun pour se créer un tableau, une scène en rapport avec le morceau de musique qu'il écoute.
La musique, prenant comme la poésie ses
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 937 sujets dans la nature morte et sauvage ou dans le monde vivant et animé, on peut y trouver tantôt un tableau riant et varié, sauvage ou pittoresque, tantôt une scène animée, dramatique, émouvante. L'accent d’une phrase musicale sera gai ou triste, pénétrant, affectueux, relioieux. L'œuvre aura un caractère de douceur, de vivacité, de légèreté. Elle pourra exprimer des sentiments d'amour, de tendresse, de douleur, de crainte, d’effroi. Elle pourra peindre une figure d'un type ardent, passionné, sérieux, sévère, aimable, simple, gracieux. Au premier aspect, la physionomie d’une personne donne une idée de son caractère. Sa pose, son accent, éveillent tel ou tel sentiment. Tout cela a quelque chose de séduisant et d’attachant.
C'est ce qui explique comment un peintre trouve un si grand attrait à rendre au moyen du pinceau un sujet futile en apparence, une femme arrangeant sa chevelure, comme /a Laura du Titien, par exemple. C'est que l’artiste se passionne naturellement pour ce qui est vrai et pour ce qui est beau. Le beau peut quelquefois ne pas être vrai, mais il n’en existe pas moins. La beauté idéale est le rève de l’imagination.
Pour mieux fixer les idées, je vais chercher les sujets qui peuvent se rapprocher des divers accents musicaux et indiquer quelques tableaux en rapport avec chacun d'eux.
1° Simple, naïf (senplice). —La simplicité, c'est-à-dire tout ce qui est exempt de recherche, de parure, d’ornementation, de coquetterie, d'artifice, s'applique aux personnes comme aux choses. Il y a en effet la simplicité des mœurs, des manières, de l'esprit, comme celle des habitations, des meubles et des vêtements. C’est la naïveté, la pureté, la candeur et le naturel du jeune âge, qui se reflètent sur la plupart des figures d'enfants. C’est la fleur des champs, la chaumière. Un grand nombre de scènes familières portent aussi le cachet de la simplicité. On peut citer comme exemples : |
La Mère laborieuse * (de Chardin, École française. Musée du Louvre). — Elle est assise devant un dévidoir et montre un ouvrage de tapisserie à une petite fille.
L. La plus grande partie des tableaux que nous eitons appürtiennent au musée du Louvre. Nous aurons soin d’indiquer ceux qui auront une autre origine,
Une C'auchoise dans sa cuisine, avec deux enfants, dont l'un tient un oiseau et l’autre porte sous son bras une cage vide et pleure (de Decamps).
La Cruche cassée (de Greuze). — Une jeune fille debout, vêtue de blanc, retient des fleurs dans sa robe et porte une cruche fêlée. |
Le Repas villageois (des frères Le Nain). — Un paysan, assis devant une table, tient une écuelle d’une main et une cuiller de l’autre. Une femme donne à une petite fille sa part du repas. Une autre enfant fait de la dentelle, etc.
Portraits d'enfants (d'Albert Cuyp, École hollan-
daise). — Une fillette, assise et tenant une houlette, ,
donne une branche à manger à une chèvre que tient un petit garçon.
L'Abreuvoir (de Berghem). — Une paysanne, tenant une quenouille et un fuseau, près d’une mare où son troupeau se désaltère.
Jeune berger (de Honthorst), portant un chapeau gris et couvert d’une peau de mouton. Il tient un chalumeau.
Intérieur d'une chaumière (de Willem Kalf ou d'Adrien van Ostade). — Simplicité de costumes, de meubles, d'aliments.
Une Famille flamande (de Frans van Mieris). — Une femme allaite un enfant près de son berceau, etc.
Scène familiere(de Ludwig de Moni).— Une jeune
fille tient un chat dans ses bras près d’un enfant qui Joue avec un oiseau,
Le Maitre d'école (d’Adrien van Ostade). — Il menace de sa férule un enfant qui tient son chapeau et pleure. D’autres enfants occupés à la lecture, etc.
Scène d'intérieur (de Jan Verkolie).— Une femme assise tient sur ses genoux un enfant qui regarde sauter un petit chien.
Les Bulles de savon (de Téniers, École flamande; ou de Willem van Mieris, École hollandaise). — Un enfant souffle des bulles de savon ou en tient une suspendue au bout d'un chalumeau, ete.
La Maitresse d'école (de Crespi, École bolonaise). — Une vieille femme assise apprend à lire à deux garçons. Près d'elle, quatre petites filles dont une. tient un livre, etc.
La Diseuse de bonne aventure (de Manfredi, École romaine). — Une femme se fait dire la bonne aventure par deux Égyptiennes et montre sa main à la plus jeune.
L'accent simple se rencontre fréquemment dans lamusique de chambre, commenous le verrons plus loin, et ce’estun de ceux qui frappent le plus, quand il est bien compris et bien rendu. Baillot donne comme modèles de cet accent :
le menuet en /a du 2° quintette de Boccherini,
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ven.
2° Pastoral, champêtre (pastorale). — Toute scène de la vie des champs : prairies, ruisseaux, troupeaux, bergers, etc.
Tityre, tu patulæ recubans sub tegmine fagi, Silvestrem tenui musam meditaris avenä.
Par exemple :
Sujets pastoraux (de Boucher, École française). — Dans l’un, une bergère endormie à l'ombre d'un bouquet d'arbres. Dans l’autre, elle noue des rubans à la musette d’un berger. Dans un troisième, elle tient un agneau attaché par un ruban, ete.
Paysage avec animaux (de Casanova). — Une paysanne garde son troupeau, assise auprès d’un joueur de cornemuse. |
Les Pasteurs (de Chavannes). — Des troupeaux,
1. Je ne pourrais donner ici un extrait de ces morceaux sans excéder les limites qui me sont imposées, On pourra suppléer à cette omission en consultant, si on le désire, les æuvres des auteurs.
gardés par un berger et deux bergères, paissent au bord d’une rivière.
Paysage (de Sylvestre). — Des vaches, des moutons, des chiens, paissent sur une pelouse. Pâtres et autres personnages. ;
Paysage (de van Bloemen, École flamande). — Pâtres gardant leurs troupeaux.
Paysage (de Meel). — Une femme assise garde son troupeau près d’un jeune pâtre quijoue avec son chien. Dans le fond, une cabane en chaume adossée à des rochers.
Paysage (de Rubens).— Divers personnages, dont un berger tenant une flûte. Deux paysans couchés à terre et entourés de moutons, Une rivière, deux ponts et quelques fabriques. Montagnes à l'horizon. Un arc-en-ciel au milieu des nuages.
Vue de Hollande (de van Hagen, École hollandaise). — Des moutons et une vache paissent dans une prairie. Rivière, plaine, collines.
Le Pâturage (de Du Jardin). -— Moutons, brebis, agneaux, ete. Bouquet d'arbres au deuxième plan, au-dessous desquels un pâtre caresse son chien.
Même sujet (de Poelenburg). — Une vache couchée et d’autres éparses dans la campagne.
Les Pâtres (de van Laar). — Une femme trait une chèvre au bord d’une rivière. Près d’elle, un pâtre jouant du chalumeau. Une vache, une chèvre et un chien.
La Prairie (de Potter). — Bœufs et moutons.
Chaumière entourée d'arbres. Un village à l'horizon, se détachant sur un ciel orageux.
Paysage et animaux (de van den Velde). — Deux pâtres, près d’une hutte construite entre des arbres, regardent une paysanne endormie. Moutons, vaches, chèvres, bœuf,
La Vie champêtre (de Féti, École romaine). — Une femme assise et filant au pied d’un arbre. Deux petits enfants près d'elle. Plus loin, un laboureur conduisant une charrue. |
Herminie gardant les troupeaux (de Mola, École bolonaise). — Assise à l'ombre d’un hêtre, une houlette à la main, elle grave sur l’écorce le nom de- Tancrède. Fleuve et montagnes dans le fond.
Les Travaux de la campagne pendant la moisson (de Ponte, École vénitienne), — Un homme cueille des fruits sur un arbre au pied duquel une femme est assise. Moissonneurs et bœufs attelés à une charrette chargée de foin.
Baillot cite comme modèle d’accent pastoral l'allegro en /« de la symphonie pastorale de Beethoven, qui porte la même épithète, et comme modèle d’accent champètre une espèce de danse en trois temps de la même symphonie.
3° Rustique, villageois (rushco). — L'’à-
preté, la rudesse de l’homme des champs, ses mœurs et ses habitudes au village, au hameau, à la ferme; sa bonhomie, et ses formes qui, bien que primitives et sans apprêts, ne manquent pas d’une certaine grâce, en raison même de leur simplicité.
Exemples :
La Ferme (de Oudry, École française). — Bâtiments rustiques. Une femme, assise au pied d'un grand arbre, tenant une petite fille et ayant devant elle une paysanne qui file. Déchargement d'une charrette chargée de foin. Une mare, des canards, des vaches, des moutons. Une femme tirant de l’eau à un puits, etc. |
Danse de paysans (de Peter Breughel, École flamande). — Ronde au milieu d'une rue de village, devant une auberge, etc. |
Intérieur de tabagie (de Heemskerk, École hollandaise). — Un militaire et deux paysans assis autour d’une table, et un homme remplissant un pot de bière.
Paysans buvant à la porte d’une hôtellerie (de Lingelbach). — Une paysanne italienne, un panier au bras et assise à terre, reçoit un verre que lui présente un homme couvert d’une peau de mouton. Devant l'auberge, l'hôte tenant une bouteille, un jeune
garçon emportant un plat, un paysan assis sur une marche et appuyé sur son panier, etc.
Entrée d'auberge (de van der Meer). — Un homme assis devant la porte, une pipe à la main, parle à une servante qui est debout devant lui, tenant un pot d’étain et un verre.
La Halte (de van Ostade). — Un homme monté sur une charrette est arrêté à la porte d’un cabaret et se fait servir à boire, tandis que son cheval flaire l’avoine dans une auge. Des villageois se reposent près de la maison, etc.
La Maison rustique (de van der Poel). — Devant une auberge dont les murs sont tapissés de vignes, trois hommes, dont un debout, va recevoir un pot de l’hôtesse qu'on voit à la fenêtre; le second a le verre en mains, et le troisième cause avec une femme assise à terre et allaitant son enfant. Plus loin, une étable ouverte où un cheval est attaché. — Charrette, attirails de ferme, etc.
La Ferme (de Wyntrack). — Sur un chemin qui mène à des cabanes, un homme, précédé de deux chèvres, marche appuyé sur un bâton. Autres chèvres aux abords du chemin, etc.
Un exemple de l'accent rustique se trouve dans un passage en si bémol de la symphonie pastorale de Beethoven. Baillot indique comme
modèle d’accent villageois un allegretto en so/ mineur du 35° duo de Viotti, édition Janet.
4° Gai (allegro, qaïo, scherzozo). — Cet accent, qui s’harmonise avec un soleil radieux et avec la verdure des campagnes, rappelle les figures enjouées et réjouies, les jeux, les fêtes, les parties de plaisir. C’est celui qu'on peut. faire entendre quand on jouit de la santé et qu'on a l'esprit dégagé de toute préoccupation et de tous soucis.
Exemples :
Fête champêtre (de de Bar, École française). — Un groupe de personnes regardent danser un paysan qui tient d’une main une bouteille et de l’autre un verre. Deux hommes jouent de la musette et de la guitare à l'ombre d’un massif, ete.
La Fête villageoise (de Gellée). — Un homme jouant de la flûte et une femme du tambour de basque, sont assis sur un tronc d'arbre. Un joueur de musette. Un berger el une paysanne dansant. Un cavalier conduisant une paysanne à la danse, etc.
L'Été (de Lancret). — Quatre femmes et deux hommes dansent en rond. Près d'eux, un paysan assis sur des gerbes à côté d’une paysanne, ete.
Une Foire à la porte d'une auberge (de de Marne).
— Dans une cour d’auberge, des buveurs attablés, et plus loin des danseurs. Jeu de bague, etc.
Le Départ pour une noce de village (du même). — Un chariot couvert d’une toile blanche porte des paysans dont l’un joue du violon et un autre du flageolet, ete.
La Foire de Vesoul (de Octavien). — Groupes d'hommes et de femmes couchés sur le gazon. Plus loin, un homme et une femme dansant au son du galoubet sous un quinconce d'arbres élevés. Trois ‘cavaliers se dirigeant au galop vers la fête, etc.
Le Rot boit (de Jordaens, École flamande). — Une famille flamande célèbre la fête des Rois autour d’une table abondamment servie. Le père, .une couronne sur la tête, porte son verre à ses lèvres, ete,
Le Concert après le repas (du même). — Devant une table couverte de mets et de fruits, un vieillard tient un pot d'argent et chante en battant la mesure avec le couverele, Une vieille femme chante aussi en regardant un papier de musique. Devant elle, un enfant souffle dans un petit flageolet, etc.
La Dinée des voyageurs (de Meel). — Des voyageurs, assis à terre, mangent auprès d’une charrette attelée de deux bœufs.Des paysans assisà une table, en dehors de l'auberge, chantent et boivent au son de la cornemuse, etc.
La Kermesse (de Rubens). — Groupes nombreux de buveurs. Des femmes, couchées sur des bottes de
paille, donnent le sein à leurs enfants. Ronde de paysannes et de paysans, ete.
La Fête de village (de Téniers). — Des paysans mangent et boivent dans une cour d’auberge. Quatre couples dansant. Un ménétrier sur un tonneau. Un seigneur et une dame, accompagnés de deux suivantes et d’un page, s'avançent vers la fête. Nombreux convives, etc. |
Danse de paysans à la porte d'un cabaret (du même). — Danse d'un paysan et d’une paysanne. Un joueur de cornemuse. Contre l'hôtellerie, un paysan, assis sur un baquet, tenant une pipe d’une main et un pot de l’autre, ete.
Fête flamande dans l'intérieur d'une auberge (de van Steen, École hollandaise), — Un buveur assis à terre contre un banc sur lequel un homme couché fume sa pipe. Un enfant bat du tambour et une femme chante un papier à la main. Un joueur de violon. Danses de paysans. Nombreux spectateurs, etc.
Les Charlatans italiens (de Du Jardin). -— Devant des toiles à travers lesquelles Polichinelle passe sa tête,un scaramouche fait la parade sur des planches posées sur des tonneaux. Un arlequin, assis sur un escabeau, joue de la guitare. Groupe de spectateurs.
Assemblée de buveurs (de Manfredi, École romaine). | — Quatre hommes, assis autour d’une table de
pierre, boivent et chantent. L'un d'eux tend son verre à un valet, un autre Joue du théorbe, ete.
La Noce de village (de van Steen, École hollandaise. Musée d'Anvers). -— Simplicité, bonhomie, franche et naïve gaieté. Deux paysans dansent en se donnant des grâces. Un autre accroupi sur les marches de la cuisine, dont la pipe est tombée et qui a trop bu.
Comme exemples de l'accent gai, Baillot signale l’allegretto et le presto en ré du 5° quatuor de Boccherini, op. 58, édition Sieber; l’allegro final en so/ de la 3° sonate de Beethoven, pour piano et violon, op. 30, édition Pleyel; l’allegretto final en /a du 5° quintette d'Onslow, édition Plevel.
5° Vif et léger (vivace, legqtere). — La vivacité et la légèreté se révèlent dans la démarche comme daus toute l'expression du visage ; non-seulement elles rappellent la pétulance du jeune âge, mais elles peuvent aussi se rattacher à bien des sujets : une danse sautillante, un cerf lancé à travers bois, des patineurs, une hirondelle qui vole, un poisson qui fend l’eau comme un trait, etc.
Exemples :
Mignonne et Sylvie, levrettes de la meute de Louis XV (de Oudry, École française). — Une levrette noire accroupie. Une autre, de couleur Jaunâtre, court du côté opposé. Fabriques, colline boisée à l'horizon.
Un Canal gelé en Hollande (de van Ostade, École hollandaise), — Quatre enfants jouent avec un traineau arrêté sur le sol. Plus loin, un homme et une femme arrivent en patinant, etc.
La Chasse au cerf (de Wouwermans). — Dans une rivière, le cerf, trois cavaliers qui lui barrent le passage et plusieurs chiens sur la rive, un valet retenant un chien, tandis que deux autres s’élancent à la poursuite du cerf, ete.
L’allegro en rx bémol de la Flûte enchantée de Mozart est cité par Baïllot comme modèle de vivacité et de légèreté. |
Nous verrons que ce caractère se retrouve:
assez souvent dans les quatuors d'Haydn.
6° Doux et gracieux (dolce, graziozo). — Un paysage riant, une scène de ballet, une tète de femme ou d’enfant, ete. La douceur, la grace, la coquetterie, sont exprimées d’ailleurs par une foule de tableaux, parmi lesquels on peut citer les suivants : |
Diane sortant du bain avec une de ses compagnes (de Boucher, École française). — Assise sur un tertre recouvert de draperies, elle tient un collier de perles. Une nymphe assise à terre près d’elle, Attributs de la chasse, etc.
Les Naïades (de Fresnoÿ). — Une naïade, vue de dos, est assise au bord d’un ruisseau appuyée sur son urne. Plus loin, deux autres naïades, une nymphe au milieu des roseaux, une autre qui suspend une guirlande de fleurs à un arbre, etc.
. Daphnis et Chloé (de Gérard). — Chloé dort la tête appuyée sur les genoux du jeune berger qui est assis sur un tronc d'arbre et tresse une couronne de fleurs.
Le Nid d'oiseaux (de Lancret).— Une bergère, appuyée sur une cage, passe son bras autour du cou d’un berger qui lui montre un nid d'oiseaux.
La Vierge à la grappe (de Mignard), — L'Enfant Jésus soulève le voile qui couvre la tête de sa mère et prend une grappe de raisin qu’elle lui présente.
Le Concert (de Poussin). — Des amours, dont trois chantent; un d’eux joue de la basse ef un autre s’avance tenant une couronne de chaque main.
La Naissance de l'Amour (de Le Sueur). — Vénus regarde le jeune Amour qu’une des trois Grâces lui présente. Une des Heures, planant dans le ciel, laisse tomber des fleurs sur l'enfant.
Les Baiïgneuses, paysage (de Joseph Vernet), —
Da. LA POÉSIE DE LA MUSIQUE.
Des femmes se baignent dans une rivière,près d’une chute d’eau qui s'échappe de hauts rochers. D'autres s’habillent et font un repas sur l'herbe, ete.
Amours jouant avec des fleurs, des cygnes et des colombes (de Vien). — Un amour joue dans l’eau avec deux cygnes et saisit l’un d'eux par une aile. Un autre, couché sur le gazon, tient des tulipes et une branche de jacinthe. Un troisième porte deux colombes attachées par un ruban bleu. Autres amours sur des nuages, jouant avec une guirlande de fleurs.
Vénus dans un paysage (de Cranach, École allemande). — Debout, coiffée d'une large toque rouge, elle porte au cou un riche collier ettient une écharpe de gaze.
Portrait de petite fille (de Flinek, École hollandaise). — Elle porte sur la tête une couronne de fleurs, tient une houlette et s'appuie sur le bord d’une fenêtre.
Femme jouant du luth (de Honthorst). — Elle a la figure souriante et semble accorder l'instrument.
Femme à sa toilette (de Frans van Mieris). — Eile peigne ses cheveux, assise devant un grand miroir.
La Leçon de chant (de Netscher). — Une jeune femme assise tient un papier de musique. Une autre debout l'écoute, tandis que le maître, un luth à la main, indique la mesure.
La Lecon de basse de viole (du même). — Une
femme joue de la basse en regardant la musique que tient son maitre.
Deux Femmes éclairées par la lumière d'une bougie (de Schalken).— Elles sont représentées de face,derrière l’appui d'une fenêtre. L'une d'elles, portant une toque et de longs cheveux, pose la main gauche sur l’épaule de l’autre et tient de la droite une bougie, etc.
Vénus et l'Amour (de Zustris).— La déesse, sur un lit de repos, pose la main sur des colombes que l'Amour, couché sur un coussin, montre avec une flèche. |
La Toilette de Vénus (d'Albani, École bolonaise). — Vénus assise se regarde dans un miroir que l’Amour lui présente.
Concert sur l’eau (d'Annibale Caracci). — Une barque, conduite par deux mariniers, porte un jeune homme et trois femmes qui chantent et jouent de divers instruments.
Les Baigneuses, paysage (de Grimaldi), — Trois femmes sur la rive d’un fleuve ombragé et barré par une cascade.
Les Laveuses, paysage (du même). — Une femme lave sur le bord d’une rivière. Deux autres, accompagnées d’un enfant, portent un panier plein de linge sur leur tête.
Portrait d'une jeune femme à sa toilette et d’un homme tenant deux miroirs (de Vecellio Titiano,
École vénitienne). — Elle tient d’une main ses cheveux et de l’autre une petite fiole de parfum. Connue sous le nom de {a Laura.
L’andantino en /« du 13° quatuor d'Haydn, édition Pleyel, est cité par Baiïllot comme exemple de l’accent doux et gracieux.
7° Tendre et affectueux (| {enere, affettuoso). — Le sentiment affectueux, pris dans son sens le plus général, est susceptible d’interprétations diverses. Il y a, en effet, l’affection d’un père et d’une mère pour leur enfant, celle d’un frère pour sa sœur, celle du mari pour l'épouse. L'affection varie aussi avec l’âge. L'’innocence du bambin qui marche à peine, la candeur et la faiblesse de l’enfance, nous inspirent des sentiments de tendresse qui se modifient ou se transforment plus tard. Il y a aussi les sympathies que nous éprouvons pour telle ou telle personne en raison de ses qualités physiques ou morales, ou de l'intérêt que nous prenons à sa situation. Les larmes de nos semblables nous émeuvent, et nous nous plaisons à les secourir, à adoucir leurs peines, à leur apporter des consolations. Les bienfaits ne
nous laissent pas non plus insensibles. La tendresse, l'amitié, l'attachement, l'amour, la charité, la reconnaissance, sont donc autant de formes sous lesquelles peut se manifester le sentiment affectueux. Nous aimons aussi les animaux, soit parce que nous leur trouvons une certaine grâce, soit parce que nous sommes sensibles à leurs caresses, soit parce que nous recevons d'eux un service quelconque, et nous les aimons souvent assez pour queleur pertenous cause une véritable affliction.
Voici quelques tableaux en rapport avec l'accent affectueux :
La Charité (de Blanchard, École française; ou de Vannucchi, École florentine). — Elle est représentée sous les traits d’une femme allaitant un enfant.
Les Amours de Pris et d'Hélène (de David, École française). — Pâris assis, une lyre à la main, se tourne vers Hélène qui s'appuie sur lui.
Psyché reçoit le premier baiser de l'Amour (de Gérard). — Elle est assise sur un tertre couvert de gazon, pressant les bras sur sa poitrine. Un papillon, symbole de l'âme, voltige au-dessus de sa tête. L'Amour, debout devant elle, embrasse son front.
La Vierge et l'Enfant Jésus (de de La Hire). —'La
Vierge se penche pour embrasser l'Enfant Jésus couché sur un coussin.
Léda (de Landon).— Elle est assise sur un rocher près d’un ruisseau et tient ses deux fils Castor et Pollux.
La Mère heureuse (de M'° Mayer). — Elle est assise dans un bosquet et regarde avec bonheur un enfant endormi sur ses genoux,
La Vierge, l'Enfant Jésus et saint Jean (de Vouet). — La Vierge tient sur ses genoux l'Enfant Jésus que le petit saint Jean caresse.
La Charité romaine (du même). — Une jeune femme assise, les yeux levés au ciel, donne le sein à un vieillard.
Renaud et Armide (de van Dyck, École flamande). — Renaud, couché à terre, a la tête sur les genoux d’Armide qui lui présente un miroir tenu par un amour, etc.
Même sujet (de Zampieri, École bolonaise). — Armide, assise au pied d’un arbre, arrange ses cheveux en se regardant dans le miroir que lui présente Renaud couché à ses pieds, ete.
Le bon Samaritain (de Elsheiner, École allemande). — tire une fiole d’un coffre et s'apprête à panser les plaies d’un voyageur blessé.
La Vierge visitant sainte Élisabeth (de Lievens, École hollandaise). — La Vierge presse Élisabeth dans ses bras, etc.
NE
Sainte Famille (de Raffaello Sanzio, École romaine). — L'Enfant Jésus s’élance de son berceau dans les bras de sa mère, etc.
La Vierge, sainte Élisabeth et l'Enfant Jésus caressant le jeune saint Jean (du même). — L'Enfant Jésus, appuyé sur la Vierge, prend dans ses deux mains la tête du jeune saint Jean que sainte Élisabeth, agenouillée, lui présente.
La Vierge, l'Enfant Jésus et sainte Anne (de Léonard de Vinci, École florentine). — La Vierge, assise sur les genoux de sainte Anne, se baisse pour prendre son fils qui est à terre et caresse un agneau.
La Vierge et l'Enfant Jésus (de Tisio, École ferraraise).— La Vierge regarde avec admiration l’enfant endormi dans son berceau.
Baillot donne comme exemples de cet accent :
le menuet en #7 bémol du 19° quintette de Boccherini, édition Janet, et le 14° caprice de Rode, édition Frey, en #4 bémol mineur.
Mozart excellait dans l'expression musicale des sentiments de tendresse et d'affection, qui caractérise la plupart de ses œuvres.
8° Vague, indécis (/antashco, caprizioso).
— L'indécision, l'incertitude, l’hésitation; l’espace, l'obscurité, les formes mal définies; une
nature inculte et sauvage, des forêts impénétrables ; tout ce que l'imagination peut enfanter de capricieux et de fantastique.
En général, ce qui est vague ou indéterminé sans autres caractères ne peut avoir beaucoup d’attrait. On peutranger dans cette catégorie un grand nombre de compositions émanées de musiciens habiles et savants, si l’on veut, mais qui n’ont pu produire que des combinaisons plus ou moins heureuses, quand leur âme n'était émue par aucun sentiment particulier. La plupart du temps, la musique vague et sans dessin mélodique cherche à se faire valoir par des effets d'instrumentation ou des difficultés de mécanisme, qui étonnent plus qu'ils ne charment et qui révèlent souvent un manque d'idées. C’est un peu comme un orateur qui s’efforce de cacher l'absence des raisons sous le luxe des mots ou sous le diapason élevé de sa parole.
Toutefois il est certains morceaux où ce caractère est exprimé d’une manière supérieure, quand il est allié à d’autres idées sombres et sévères, comme on en trouve quelquefois dans Beethoven. Ce n’est plus alors le vague proprement dit, mais bien quelque chose de saisis-
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Les tableaux correspondants à ce caractère ressortent d’ailleurs suffisamment des termes généraux inscrits en tête de cet article pour que nous croyions pouvoir nous dispenser de spécifier ici ceux qui seraient de nature à le rappeler.
9° Animé (10550, vivace, brioso, spiritoso). — L'activité, tout ce qui respire la vie, le mouvement; l'esprit, la finesse, l'animation, qui se lisent dans l'expression des yeux comme dans l’ensemble de la physionomie.
Sujets correspondants :
L'Arrivée d'une diligence dans la cour des Messa geries (de Boilly, École française). — Mouvement de voyageurs et de bagages. Bonheur de se revoir.
La Chasse au sanglier (de Desportes). — La bête est poursuivie par des chiens.
Officier de chasseurs à cheval de la garde impériale chargeant (de Géricault). — Le cavalier a le sabre à la main; son cheval.se cabre. Dans le fond, une charge de chasseurs, etc.
La Chasse au loup (de Oudry). — Le loup se dé-
fend contre quatre chiens qui cherchent à l'arrêter.
Marine. Le Matin ou la Pêche (de Joseph Vernet). — Des hommes et des femmes recueillent sur la plage le produit de leur pêche.
Les Joueurs de ballon (de van Delen, École flamande). — Ils sont dans une cour entourée, d’édifices, Un garde debout tenant une hallebarde, et plusieurs personnes regardant les joueurs, |
Cerf poursuivi par une meute (de Snyders). — Il foule aux pieds un chien et en lance un autre en l'air. Deux chiens se jettent à son cou et un troisième le mord à l'épaule, ete.
Marine (de van Goyen, École hollandaise). — La mer est couverte de barques à voiles et de canots.
Le Marché aux herbes d'Amsterdam (de Metsu). — Vie, animation.
Le Marché aux poissons (de van Ostade). — Un marchand, assis devant une table, tient un poisson par la tête, Plus loin, une halle couverte où se pressent des pêcheurs, des marchands, des acheteurs.
La Chasse (d'Annibale Caracci, École bolonaise). — Un cavalier et une dame gravissent un sentier escarpé et se dirigent du côté de la meute, que leur indique un valet de chiens, etc.
Exemple de l'accent animé cité par Baillot :
Finale en nt bémol du 80° quatuor d'Haydn, édition Pleyel.
Les œuvres d'Haydn portent souvent l’empreinte de la finesse d'esprit qui était une des qualités de ce grand maitre.
10° Agité (agitato).— Tout ce qui peut troubler le calme, Le repos, dans les-hommes comme dans les choses. Un sommeil agité, l’inquiétude, la crainte d’un événement funeste, un horizon chargé de nuages, une mer houleuse, un vent violent, etc.
Sujets correspondants :
La Vision de saint Jérôme (de Sigalon, École française). — Trois anges lui apparaissent pendant son sommeil : deux sonnant la trompette du jugement dernier et le troisième lui montrant le ciel.
Marine. Le Midi ou la Tempête (de J. Vernet). — Un bâtiment vient se briser contre les rochers, tandis que des matelots s'efforcent de gagner la terre dans une barque.
Sainte Magdeleine repentante renonce à toutes les vanités de la vie (de Le Brun). — Elle déchire ses vêtements et lève au ciel des yeux pleins de larmes.
Apollon poursuivant Daphné (de Vanloo). — Le fleuve Pénée semble vouloir protéger sa fille poursuivie par Apollon, tandis que celle-ci implore les dieux qui vont la changer en laurier.
L'Inquiétude (de Franquelin'). — Une femme, assise sur un rocher au bord de la mer, avec un enfant sur ses genoux, regarde fixement l'horizon la tête appuyée dans sa main.
Une Tempète sur le bord des diques de la Hollande (de Ruisdaël, École hollandaise). — Plusieurs navires près de la digue. Une petite barque conduite par cinq rameurs, etc.
Adam et Êve après leur péché (de Porta, École vénitienne). — Ils s’éloignent de l’arbre de la science autour duquel s’enroule le serpent.
Le finale en s0/ mineur du 52° quintette de Boccherini, éd. Pleyel, est cité par Baillot comme exemple de l'accent agité que nous aurons occasion de rencontrer fréquemment dans les œuvres de Mendelssohn.
11° Plaintif, suppliant (//ebile). — Peut ètre provoqué par la souffrance comme par un sentiment d'amour. C'est le langage d’un cœur épris devant l'objet de son adoration, comme c’est aussi celui du malheureux torturé par la faim ou le froid, du blessé gisant à terre, du
1. Ce tableau ne fait pas partie du musée du Louvre. Il a été gravé par R. et A. Robert. Nous ignorons où se trouve l'original.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 63 voyageur brisé de fatigue, du mourant prêt à succomber au mal qui le dévore. L'accent suppliant peut s'appliquer aussi à celui qui sollicite un bienfait comme à celui qui demande un pardon.
Sujets correspondants :
Le Christ et la Cananéenne (de Drouais, École française). — La pécheresse agenouillée implore le Christ qui paraît repousser sa prière.
. Sacrifice d'Iphigénie (de de La Fosse). — Elle est assise au pied de l’autel et invoque la protection de Diane que l’on voit portée sur des nuages et qui, apaisée par la soumission d’Agamemnon, vient de mettre une biche à la place de la fille du roi.
Andromaque et Pyrrhus (de Guérin). — Andromaque implore la protection de Pyrrhus pour son fils Astyanax qu'Oreste vient réclamer au nom des Grecs, ete.
La Femme adultère (de Poussin). — Elle est en pleurs et à genoux devant le Christ entouré de scribes et de pharisiens.
Saint André (de Rigaud). — Appuyé sur la croix, instrument de son supplice, le saint porte la main droite sur sa poitrine ettourne ses regards suppliants vers le ciel.
Le Serpent d'airain (de Subleyras.)— Des hommes,
des femmes et des enfants entourent et implorent Moïse qui montre aux Israélites le serpent d’airain, dont la vue doit guérir ceux que les reptiles envoyés par le Seigneur avaient mordus, «
Jésus portant sa croix (de Le Sueur). — Simon, le Cyrénéen, vient au secours de Jésus qui succombe sous le poids de la croix, ete.
Les Maraudeurs (de Le Due, École hollandaise).— Une femme est à genoux devant le chef des maraudeurs, etc. |
Le Mendiant (de Meel, École flamande). — 11 demande l’aumône à des paysans qui prennent leur repas à la porte d'une chaumière.
Agar dans le désert (de Mola, École bolonaise). — L'ange apparaît à Agar agenouillée devant son fils expirant de soif, et lui montre une source cachée au milieu des rochers.
Baillot cite, comme exemple de l'accent plaintif et suppliant, la 10° sonate de Tartini en sol mineur, appelée la Didone abandonnata.
12° Retenu (r#tenuto, rallentando). — Rappelle la timidité, la déférence, la soumission. La contenance du subordonné près de sonsupérieur, de l’esclave devant le maître, du vassal en face de ses juges, du mortel en présence de la Divi-
nité, sont autant de sujets en rapport avec cet accent qui s'exprime en musique par des phrases entrecoupées de fréquents soupirs, et dont la fin semble se faire attendre, comme dans l'andantino en ré mineur du 34° trio de Boccherini, ou comme dans l’andante en /a du 2° quatuor de Mozart, cités tous deux par Baillot.
13° Passionné (appassionnato, furioso, disperato). — L'amour passionné, la Jalousie, la haine, le désir de la vengeance, la colère, la fureur, la rage, la folie, le désespoir; la passion du vin, du jeu, etc.
Sujets correspondants :
L'Enlèvement de Proserpine (de de La Fosse, École française). — Pluton, monté sur un char, s’enfuit tenant dans ses bras Proserpine qu'il vient de ravir à ses compagnes. |
Phèdre et Hippolyte (de Guérin). — Phèdre, assise sur le même siége que Thésée, persiste, sur les conseils d'OEnone, à accuser Hippolyte d’avoir voulu la séduire. Thésée regarde Hippolyte avec colère. Ce dernier, les yeux baissés, repousse l'accusation calomnieuse de sa belle-mère.
Clytemnestre (du même). — Elle est armée d'un
poignard, près du lit sur lequel repose Agamemnon son époux. Égisthe,son amant et son complice, l’excite à accomplir son dessein en lui montrant le roi endormi.
Les Remords d'Oreste (de Hennequin). — Les Furies s’attachent à Oreste, le déchirent, et l’une d'elles lui montre à ses pieds sa mère poignardée. Sa sœur Électre le soutient dans ses bras, J Pylade, son ami, se cache le visage.
L'Enlèvement de Déjanire (de Lagrenée). — Hercule l'avait mise sur le dos du centaure Nessus pour lui faire passer le fleuve Évène. Parvenu de l’autre côté, le centaure voulut essayer de fuir, mais Hercule lui lança une flèche qui le perca de part en part.
Cassandre implorant la vengeance de Minerve contre Ajax qui l'a outragée (de Langlois). — Cassandre, prêtresse de Minerve, les mains attachées derrière le dos, est à terre appuyée contre l'autel où elle vient d'offrir un sacrifice, etc.
Hercule assommant Cacus (de Le Moine). — Il le saisit dans sa caverne, le terrasse et l’assomme de sa massue. à
Thomyris, reine des Scythes, fait plonger la tête de Cyrus dans un vase rempli de sang (de Rubens, École flamande). — Elle est assise sur son trône, le sceptre à la main, et, sur son ordre, un soldat va plonger la tête de Cyrus dans un bassin plein de sang. D’après Hérodote, elle aurait voulu venger la mort de son
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Chasse au sanglier (de Snyders). — Le sanglier, après avoir mis hors de combat trois chiens qui hurlent de douleur, en découd deux autres, tandis qu'un chien le tient par l'oreille et qu'un autre s’élance sur son dos.
Chasse au héron (de Téniers). — Un héron s’apprête à percer d'un coup de bec un faucon renversé qui se défend avec ses serres, tandis qu'un autre faucon est accroché sur le dos du héron et le déchire, etc.
Antiochus et Stratonice (de Werff, École hollandaise). — Antiochus, se soulevant sur son lit, les mains sur son cœur, contemple avec amour la princesse Stratonice que son père Séleucus lui amène. Derrière celle-ci, le médecin Trasistrate qui a découvert la cause de la maladie d’Antiochus, etc.
Apollon et Daphné (d’Albani, École bolonaise). — Apollon, son are à la main, poursuit Daphné qui fuit armée d’un javelot,
Vénus.et Vulcain (de Pippi, École romaine). — Vénus, assise près de Vulcain qui tient sur son épaule un faisceau de traits, prend d’une main des fleurs dans une vasque, et de l’autre dépose une flèche dans le carquois de l'Amour qui tend son are.
Combat de l'Amour et de la Chasteté (de Vannucci, dit #{ Perugino, École florentine).— Des amours,
armés d’arcs d’or, tirent des nymphes par les cheveux ou avec des cordons de soie. La Chasteté brise leurs traits et leurs arcs, et les frappe avec leurs flambeaux, etc.
Enlèvement d'Hélène (de Guido Reni, École bolonaise). — Pâris, précédé de l'Amour, entraîne Hélène vers le vaisseau qui l'attend près du rivage.
Exemple de l'accent passionné donné par:
Baillot : l’agitato en /a mineur du 16° duo de Viotti, éd. Naderman.
Nous verrons que l'accent passionné prédomine dans la plupart des œuvres de Mendelssohn.
11° De Mélancolie (malinconico). — Tout ce qui prédispose à la rêverie, comme l'abandon, la solitude, l’ennui, un état maladif, la monotonie de l’existence, l'habitation de heux déserts, le défaut de mouvement ou de distraction, un terrain nu, un paysage sans variété, un horizon rectiligne et uniforme dépourvu de perspective, un temps brumeux, etc.
Sujets correspondants :
La Mélancolie (de Lagrenée, École française), sous les traits d’une jeune fille assise la tête ap-
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L'Évangéliste saint Marc (de Penez, École allemande). — Dans l'attitude de la méditation, la tête dans sa main gauche et le coude appuyé sur un livre placé sur une table, il montre de la main droite une feuille de papier à moitié déroulée. Un sablier, une tête de mort, etc.
Exemples cités par Baillot :
La sonate de Tartini, op. 3, en ré maneur;
L'adagio du 6° quatuor de Beethoven en se bémol.
Les compositions de Fesca, dont la santé était si délicate, ont généralement un caractère de douceur et de profonde mélancolie.
15° De Tristesse (#es{o).— C'est l'accent qu'expriment les pleurs, les sanglots, les soupirs, l'abattement, les regrets, le remords ; un visage morne et absorbé, aux yeux fixes et rougis par les larmes, trahissant une âme en proie à la souffrance. De même que le sourire de la nature est en harmonie avec l'accent de
gaieté, de même la neige, la pluie, le froid, sont en rapport avec l'accent de tristesse.
Sujets correspondants :
La Descente de croix (de Bourdon, Jouvenet, Le Sueur, École française : de Matsys, École flamande ; de Rubens, Musée d'Anvers), — Scène de tristesse et de deuil.
Atala au tombeau (de Girodet, École française). — Le père Aubry, soutenant le corps d’Atala, s’apprête avec Chactas, qui tient ses genoux embrassés, à le déposer dans une fosse creusée à l'entrée d'une grotte. Le rocher porte cette inscription : J'ai passé comme la fleur, j'ai séché comme l'herbe des champs.
Le Christ mort sur les genoux de la Vierge (de Le Brun). — La Vierge, assise au bord du tombeau, soutient sur ses genoux la tête du Christ et soulève un coin de son linceul.
Le Christ au tombeau (d’Annibale Carracci, École bolonaise), —- Le corps du Christ est soutenu d’un côté par la Vierge qui, abattue par la douleur, laisse tomber sa tête sur l’épaule de son Fils, etc.
Même sujet (de Tiziano Vecellio, École vénitienne). — Le corps du Christ, soutenu par Joseph d’Arimathie, Nicodème et un troisième disciple, va être déposé dans le sépulcre. Saint Jean soutient la Vierge accablée de douleur.
Même sujet (de van Dyck. Musée d’Anvers).—Dou-
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Le Fils puni (de Greuze, École française). — Un vieillard vient d’expirer entouré de ses enfants en proie à la douleur. La mère montre le lit de mort à son fils qui rentre à la maison paternelle et exprime son repentir.
Le Retour de Marcus Sextus (de Guérin). — Il est assis sur le bord du lit où sa femme vient d’expirer ayant une de ses mains dans les siennes, tandis que son fils lui tient les genoux embrassés.
La Vierge en pleurs (de Mignard). — La Vierge 4 les yeux levés vers le ciel et les mains croisées sur la poitrine.
La Magdeleine (de Nattier). — Elle est assise dans une grotte et tient sur ses genoux les psaumes de la pénitence.
Les Funérailles de Miltiade (de Peyron). — Deux hommes emportent sur une civière le corps de Miltiade qui vient de mourir dans sa prison. Son fils les suit accablé de douleur, etc.
Le Christ sur la croix (de Prudhon). — La Magdeleine agenouillée tient la croix embrassée. La Vierge évanouie est soutenue par une sainte femme.
Le Christ pleuré par la Vierge et par les anges (de
van Dyck, École flamande). — Le corps du Christ soutenu par la Vierge est adoré par trois anges dans l'attitude de la douleur. |
La Femme hydropique (de Gérard Dow, École hollandaise). — Elle est assise dans un fauteuil en face d'une large fenêtre. Sa fille en larmes est à, ses genoux et lui tient la main, etc.
Vénus pleurant Adonis métamorphosé en anémone (de Netscher). — Vénus, assise sur un tertre, la poitrine nue et entourée d’une écharpe flottante, joint les mains et contemple avec tristesse l’anémone qui a remplacé le corps d’Adonis.
La Mort de la Vierge (de Amerighi, École lomsarde).— La Vierge est étendue sur son lit de mort. Les apôtres et leurs disciples sont plongés dans la douleur, Une femme assise essuie ses larmes.
Exemples de l'accent de tristesse cités par Baillot :
L'allegro moderato en /a mineur du 58° quintette de Boccherini ;
Le 1* morceau en /a nuneur du 35° quatuor d'Haydn.
16° Bénétrant (ezpressivo, con intimissimo sentimento). — Qui électrise et va jusqu’au fond de l'âme en faisant vibrer toutes les cordes de
la sensibilité. C’est celui que peut inspirer le charme, le ravissement, l’extase ; la reconnaissance d’un grand bienfait, etc.
Sujets correspondants :
Orphée redemandant son Eurydice a Pluton (de Perrier, École française). — Orphée, la figure inspirée, joue du luth devant Pluton. Son instrument est soutenu par un amour.
Le Ravissement de saint Paul (de Poussin, École française; ou de Zampieri, École bolonaise). — Säint Paul en extase, les bras étendus vers le ciel, est enlevé par trois anges.
Apparition de sainte Scolastique à saint Benoît (de Le Sueur, École française).— Saint Benoît contemple avec extase l'ascension de sainte Scolastique soutenue par des anges, etc.
L'Espérance (de Mignard). — Assise sur une ancre, elle tourne les yeux vers le ciel. Un enfant porte une palme et lui présente la couronne de l'Éternité, etc.
Sainte Cécile chante les louanges du Seigneur (du même). — Elle est assise, les yeux levés au ciel, et chante en s’accompagnant de la harpe.
Méme sujet (de Zampieri, École bolonaise), — Sainte Cécile debout chante les louanges du Très- Haut en s’accompagnant de la basse.
La Sahuation angélique (de Bartholomeo, École
florentine ; ou de Le Sueur, Ecole française). — La Vierge contemple l’ange Gabriel qui paraît dans les airs portant une branche de lis.
Apparition de la Vierge et de l'enfant Jésus à saint Hyacinthe (de Ludovico Carracci, École bolonaise). — Le saint, à genoux dans un temple orné de colonnes, est en oraison devant une table de marbre soutenue par un ange, etc.
Vision de saint Bruno dans le désert (de Mola, École bolonaise). — Le saint, appuyé sur une pierre au pied de deux arbres, reste en extase à la vue de trois chérubins qui lui apparaissent dans le ciel.
Saint Augustin en extase (de de Crayer, École flamande). — Le saint en costume d’évêque, à genoux et soutenu par deux anges, reçoit les rayons divins qui percent les nuages, etc.
Exemples de l'accent pénétrant cités par Baillot :
Une phrase commençant en st bémol et modulant en ré dans le presto final en so/ du 1° trio de Beethoven pour violon, alto et basse;
L'adagio du 22° concerto de Viotti en mi.
17° De Douleur (con dolore).— Celui qu’expriment les gémissements, les cris de douleur dus aux souffrances physiques que nous pouvons
éprouver par suite d'accidents, de blessures, de maladies.
_ Cuirassier blessé quittant le feu (de Géricault, École française). — Il descend avec peine un terrain en pente, conduisant d'une main son cheval par la bride et de l’autre tenant son sabre.
Saint Sébastien secouru par les anges (de van Dyck, École flamande). — Le saint est étendu contre un arbre auquel un de ses bras est encore attaché. Deux anges sont auprès de lui. L'un d’eux retire la dernière flèche dont il a été percé. L'autre s’apitoie sur ses souffrances.
_ Martyre de sainte Irène (de Vanni, École florentine). — Un bourreau attache les mains de la sainte agenouillée dont le sein est percé d’une flèche.
Le Christ en croix (de Rubens, Musée d’Anvers).— La sérénité de l’âme avec l’expression de la souffrance.
Exemple de l’accent de douleur cité par Baillot :
Le menuet en uwf mineur du 15° quintette d’Onslow.
M. Onslow avait été blessé à la chasse, etil a voulu exprimer dans le langage musical toutes
les péripéties de cet accident. Nous reparlerons de ce quintette quand nous passerons ses œuvres en revue.
18° Voilé, concentré, mystérieux (con sordinr, sotto voce, che a pena si sente).— Se traduit par une voix qui se fait à peine entendre, comme celle qui craindrait de troubler un sommeil ou qui rechercherait le mystère. Un bois touffu, un site ombragé et solitaire, prêtent d’ailleurs, comme le déclin du jour et les ombres de la nuit, à ce genre d'expression.
Sujets correspondants :
Le Sommeil de l'enfant Jésus (de Le Brun, École française ; ou d’Annibale Caracci, École bolonaise), — L'Enfant est sur les genoux de la Vierge, qui fait signe au jeune saint Jean de ne point troubler son sommeil, etc.
Le Sommeil d'Endymion (de Girodet, École française). — Il est couché sur son manteau et sur une peau de tigre à l'ombre d'un platane. L'amour écarte le feuillage pour que les rayons de la lune viennent frapper le jeune chasseur, Près de lui, son are, son carquois et son chien endormi.
La Jeune courtisane (de Sigalon). — Elle prend avec mystère un billet portant ces mots : A7/ édolo del mio cuore, etc.
Intérieur d’une forêt (de Huysmans, École fla-
mande). — Terrain couvert de broussailles. Pâtres gardant leurs troupeaux. Solitude et mystère.
Baillot cite comme exemple de l'accent voilé l’adagio en mx bémol du 8° quintette de Mozart.
19° Brillant (brillante). — Tout ce qui a rapport à l'ornementation ou à la décoration, comme la richesse et la variété des couleurs, le luxe des costumes, les bouquets et les guirlandes de fleurs, les tapisseries, les tentures, les drapeaux, les oriflammes, les illuminations, les flammes du Bengale, les feux d'artifice ; tout ce qui rappelle la pompe des grandes réceptions, des fêtes, des cérémonies ; une belle salle de théâtre; la richesse et l'ordonnance des grands.parces et les arbres séculaires qui en font l’ornement ; un lever ou un coucher de soleil; et, dans un autre ordre d'idées, la parole vibrante et harmonieuse d’un grand orateur, etc.
Sujets correspondants :
Vase d'or et quirlandes de fleurs (de Fontenay, École française).— Un vase d’or, décoré de têtes de béliers et portant son couvercle, est placé sur une
table ornée de ciselures en or. Une guirlande de fleurs composée de roses, de pavots, d’anémones, d’œillets, ete., passe sur le vase et retombe de chaque côté.
Trophée d'armes et corbeille de fleurs (du même).— Un casque et une cuirasse entourée d’une écharpe, avec des ornements d’or; un glaive doré enrichi de pierreries; une hache et différentes pièces d’armure sont placés sur un piédestal de pierre près d'une corbeille de jonc contenant des lis, des narcisses, des pavots, etc.
Un Carabinier (de Géricault). — I1 porte la cuirasse dorée sur son uniforme blanc et pose la main droite sur la hanche.
Portrait d'un jeune militaire (de Grimou). — La tête est couverte d’une toque de velours rouge ornée d’une chaîne d’or et de deux plumes jaune et blanche. Il porte une perle à l'oreille, une écharpe jaune au cou et une cuirasse sur le dos.
Louis XV à la chasse au cerf dans les. rochers d'Avon & Fontainebleau (de Martin). — Louis XV, monté sur un cheval blanc, est accompagné de ses officiers. Plus loin passe le cerf poursuivi par la meute, etc.
La Magnificence royale (de Mosnier). — Assise sur une terrasse, elle tient un caducée et s'appuie sur une corne d’abondance d’où sortent des couronnes et des branches de laurier réunies par une chaîne d’or,
ef
Allégorie à la richesse (de Vouët). — Une femme ailée, couronnée de lauriers et enveloppée d’une draperie Jaune, est assise, tenant dans ses bras un enfant qui porte un cordon bleu. Elle tourne la tête vers un autre enfant qui lui montre des bracelets, des pierreries et un collier de perles. Par terre, des bijoux et des vases d’or et d’argent. |
Aiguière d'argent (de Gérard Dow, École hollandaise). — L’aiguière et le plat d’argent richement ornés sont posés dans une niche pratiquée dans un mur.
Le Trompette (du même). — Richement vêtu et la tête couverte d’une toque à plumes, il sonne de la trompette devant une fenêtre fermée à moitié par un rideau bleu à dessins d'argent. Sur l’appui de la fenôtre, une aiguière dans son bassin et un riche tapis, etc.
Concert (de Honthorst). — Une femme vêtue de jaune, portant des plumes dans les cheveux, est assise sur un appui de hois et chante en s’accompagnant du luth. Derrière cet appui, une autre femme, vêtue d’une robe à raies bleues et jaunes, chante également en s'accompagnant du même instrument.
Une troisième regarde un papier de musique. Deux autres femmes, dont une tient un livre, chantent aussi. Deux amours à la partie supérieure, dont l’un tient une couronne et l’autre une palme.
Corbeille de fleurs sur une table de marbre (de van
Huysum). — Roses, pieds-d’alouette, anémones, oreilles-d’ours, etc.
Le Départ pour la chasse (de Moucheron). — Un seigneur et une dame descendent les marches d’un escalier terminé par deux piédestaux ornés de sculptures, et vont monter sur des chevaux tenus par un piqueur, etc.
Fête donnée à l'occasion de la trêve conclue en 1609 entre larchiduc Albert d'Autriche, souverain des Pays-Bas, et les Hollandais (de van der Venne). — Précédé par un amour auprès duquel se trouvent deux colombes, un homme s’avance en donnant la main à une femme richement parée. Derrière eux, un nain vêtu de rouge, puis un groupe nombreux de seigneurs tous nu-tête à l'exception de l’archidue qui tient sa femme par la main. Le cortége est terminé par des soldats. À droite, neuf musiciens, la plupart assis à terre, ete.
Visite d'un prince dans le trésor d’une église (de Franck, École flamande). — Un prince polonais, coiffé d’un turban à aigrette, et accompagné d’une suite nombreuse, visite le trésor d’une église. Un des serviteurs tient une croix enrichie de pierreries. Des prêtres en surplis montrent une armoire ouverte et remplie de pièces d’orfévrerie, etc.
Entrée de Louis XIV et de la reine Marie-Thérèse a Douai en août 1667 (de van der Meulen). — La reine, dans son carrosse, recoit les hommages des
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magistrats agenouillés. Près du carrosse, Louis XIV à cheval, entouré de ses gardes. |
Entrée de Louis XIV et de la reine à Arras (du même). — La reine, dans un carrosse attelé de six chevaux blancs, accompagnée des dames de sa suite et entourée de ses pages ; Louis XIV et Monsieur à cheval, suivis d’un brillant cortége, etc.
Éducation de Marie de Médicis (de Rubens). — Minerve préside à l'éducation de la jeune princesse qu'elle fait écrire sur ses genoux. Les Grâces lui offrent une couronne. Apollon jouant de la basse lui inspire le goût de la musique, et Mercure lui apporte le don de l’éloquence, etc.
Henri IV reçoit le portrait de Marie de Médicis (du même). — Le portrait est présenté par l'Amour et l’'Hymen. La France, placée près du roi, l’engage à contracter cette alliance agréable à Jupiter et à Junon. Deux amours s'emparent du casque et du bouclier d'Henri IV, etindiquent la longue paix qui doit résulter de ce mariage.
Mariage de Marie de Médicis avec Henri IV le à octobre 1600 (du même). — L’Hymen, tenant un flambeau, porte le manteau de la jeune reine que le grand duc Ferdinand, son oncle, épouse au nom du roi. Le cardinal Pierre Aldobrandini donne la bénédiction dans l’église de Santa-Maria-del-Fiore, etc.
Débarquement de Marie de Médicis au port de Marseille le 3 novembre 4600 (du même), — La France
la ville de Marseille et son clergé vont au-devant de la nouvelle reine et lui présentent le dais. La duchesse de Mantoue et la grande-duchesse de Toscane suivent Marie de Médicis dont la Renommée annonce dans les airs l’heureuse arrivée, etc.
Les Noces de Cana (de Caliari ou de Ponte, dit 4 Bassano, École vénitienne).— Le Christ et la Vierge sont assis au centre d’une grande table en fer à cheval, autour de laquelle se pressent de nombreux convives. Les époux sont à gauche à l'extrémité de la table. Concert de musiciens, etc.
Vue de Venise (de Guardi, École vénitienne). — Le Doge sur le Bucentaure, sortant du port de l’île de Lido, le jour de l’Ascension. La mer est couverte de gondoles et d'embarcations pavoisées.
Concert donné dans l’intérieur d’une galerie cireulaire d'ordre dorique (de Panini, École romaine). — Les musiciens sont assis autour d’une table. On voit à gauche, dans une tribune, un vieillard assis, une femme et trois hommes debout. À droite, plusieurs personnages, deux vases d'argent à terre, et dans le fond une statue d’Apollon tenant une lyre. |
Rubens se rendant à une fête d’arquebusiers (de Henri Leys, École flamande, Musée d'Anvers). — Cérémonie brillante. Luxe de costumes et de décorations. :
Exemple cité par Baillot :
L’allegro en {a du 13° concerto de Viotti.
On peut y ajouter tous les morceaux de musique ornés de fioritures et de traits brillants, comme la plupart de ceux de Mayseder et de Spobr.
20° Énergique (energico). — Get accent trouve son expression dans la force, la hardiesse, la volonté, la fermeté, la persévérance. Sujets correspondants :
Mucius Seævola devant Porsenna(de Le Brun, École française). — Mucius Scævola met le poing sur le brasier comme pour le punir de sa méprise. Il se tourne vers Porsenna, assis sur un trône entouré de ses gardes, et dit au roi des Étrusques que trois cents jeunes Romains, déterminés comme lui, doivent pénétrer dans son camp, décidés à le tuer et à mourir. Un groupe d'hommes se disposent à placer sur un bûcher le secrétaire de Porsenna que Mucius vient d’assassiner.
Le Serment des Horaces (de David). — Les trois frères, les bras étendus devant leur père, reçoivent leurs armes de ses mains. Leur sœur Camille, promise à l’un des Curiaces, s'appuie avec douleur sur Sabine, femme de l’aîné des Horaces, dont la mère tient embrassés ses deux petits enfants,
Baillot cite comme exemple de l'accent éner-
gique un passage en /a de l'ouverture de Don Juan de Mozart.
21° Véhément (s#racchato). — Gelui de la fougue, de l’impétuosité, de l’emportement. Il rappelle aussi la furie des éléments déchainés. Sujets correspondants :
Le Torrent, paysage (de Joseph Vernet, École française). — Le torrent coule dans une gorge de rochers escarpés et finit par former une chute, etc.
Marine. Le Soir ou la Tempête (du même). — Une barque échouée contre des rochers où des matelots déposent des ballots et des tonneaux qu'ils retirent de la mer. Plus loin, un homme sur des brisants et une grande barque battue par les vagues. D'un autre côté, un vaisseau frappé de la foudre, ete.
Choc de cavalerie (de Wouwermans, École hollandaise). — Une troupe de fantassins, soutenue par un détachement de cavalerie, met en déroute un parti de cavaliers ennemis qui fuient en emportant leur drapeau, etc.
Une bataille (de Salvator Rosa, École napolitaine). — Des guerriers, vêtus à l’antique, combattent près des ruines d'un temple. On aperçoit au loin un corps de cavalerie poursuivant des fuyards. Au pied d'un massif de rochers, des vaisseaux embrasés. Tout est harmonie dans ce fableau. À côté de la lufte des
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seaux en feu : en un mot, la destruction sous toutes ses formes,
L'allegro en ut mineur du 1° quatuor de Boccherini, éd. Naderman, est donné par Baillot comme exemple de l'accent véhément. Un grand nombre de compositions d’Onslow sont empreintes du même caractère.
22° Sombre et sévère. — Cet accent pourrait se rattacher à la rigueur à ceux de mélancolie et de tristesse, et c’est sans doute pour cette raison que Baillot n’en a pas fait mention. Néanmoins nous croyons devoir le signaler d'une manière spéciale, parce qu'il est susceptible d’une expression propre et distincte de ceux que nous venons de rappeler. Il peut, en effet, s'appliquer à un ciel chargé de nuages, à une nature sauvage ou montagneuse, à un Monastère, à un personnage à physionomie grave et taciturne, absorbé par la méditation.
Intérieur du péristyle d’un monastère (de Forbin,
École française). — Ce monument du xti° ou du x1v® siècle, sur le bord de la Méditerranée à quelques lieues de Carrare, a été envahi par la mer qui l’entoure aujourd’hui et en fait une île distante du rivage d’une demi-lieue. Deux moines l’habitent seuls et donnent des soins aux naufragés qui sont Jetés sur cette côte dangereuse.
Portrait de Nicolas Kratzer, astronome du rot d'Angleterre Henri V, né à Munich vers 1488 (de Holbein, École allemande). — Assis devant une table où l’on voit une table, des équerres, un marteau, etc., iltient un compas d’une main et de l’autre un polyèdre en buis, etc.
Portrait d'un mathématicien (de Bol, École hollandaise). — Vêtu de noir, il s'appuie sur un socle et montre une figure de géométrie tracée sur le mur.
Le Philosophe en méditation (de Bol ou de Rembrandt). — Un vieillard à barbe blanche et au visage sévère, absorbé dans la méditation. ;
Paysage (de Hobbema). — Intérieur de forêt.
Groupe de grands arbres. Un chêne creux étêté à moitié dépouillé de son écorce, etc.
Un Savant dans son cabinet (de Staveren). — Il est debout derrière une table, prenant une mesure sur un globe avec un compas.
Assemblée d'ecclésiastiques (de Terburg). — Ils sont réunis dans une grande salle et assis sur des banes
en face du président qui occupe, avec ses assesseurs, des siéges plus élevés.
Saint Paul en méditation (de Ferrari, École lombarde). — 11 est assis dans sa cellule devant une table et touche de la main droite un livre ouvert sur un pupitre, etc.
Le caractère sombre et sévère se retrouve souvent dans les œuvres de Beethoven.
23° Dramatique ( drammatico, tragico ). — Toute scène d’effroi, de terreur, de luttes, de violences; un orage, une tempête, un naufrage, une inondation, un incendie; un combat corps à corps ; le choc de deux armées; l'attente et les angoisses d’un condamné ; une exécution, etc.
Il est assez difficile de distinguer entre eux les sujets dramatiques et passionnés qui rentrent souvent les uns dans les autres; car les passions ne sont guère exprimées en peinture sans s'appliquer en même temps à une scène dramatique.
Voici ceux que nous croyons pouvoir citer comme se rapportant plus particulièrement à ce caractère :
Courage des femmes de Sparte (de Le Barbier, École française). — Attaquées par les Messéniens conduits par leur chef Aristomène, au moment où elles célèbrent la fête de Cérès, elles se défendent avec des couteaux ou avec les instruments préparés pour le sacrifice des victimes et forcent leurs agresseurs à se retirer.
Hercule combat les centaures (de Boulogne). — Hercule, à la poursuite du sanglier d'Érymanthe, est attaqué.par les centaures. Il décharge sa massue sur l'un d'eux, lui arrache une peau de bouc pleine de vin, en tientun second sous ses pieds, et s'apprête à résister à deux autres, armés d’un arbre de pin et d'un flambeau, pendant que le centaure Phobus qui l'avait reçu chez lui est aux prises avec un de ses adversaires qu'il veut égorger avec un couteau de table, etc. À
Décollation de saint Protais (de Bourdon). — A côté d’une statue de Jupiter, le consul Astasius est assis sur son char. Un bourreau tient la tête du saint dont le corps est à ses pieds.
Le Martyre de saint Pierre (de Bourdon ou de Subleyras). — Le saint, qui se jugeait indigne de mourir de la même manière que son divin maître, est crucifié la tête en bas, etc.
Le Martyre de saint Étienne (de Le Brun, École française, ou d'Annibale Caracci, École bolonaise) — Le saint est lapidé par les Juifs.
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Le Passage du Granique (de Le Brun, École française). — Alexandre à cheval, l’épée à la main, vient de frapper Rœsaces, capitaine perse. Derrière lui, Clytus, armé d’une hache, pare le coup que Spitridates, autre officier perse, va asséner sur le casque d'Alexandre, etc.
La Mort de Caton (du même). — Caton vient de se frapper d’une épée. Il est étendu sur son lit tenant encore d’une main le dialogue de Platon sur l’immortalité de l’âme.
Des Cuirassiers aux prises avec un gros de cavalerie turque (de Courtois). — Un soldat est renversé avec son cheval, et un cavalier vêtu d’une casaque rouge va le percer de sa pique. Plus loin, un cuirassier tire un coup de pistolet sur un autre cavalier, etc.
Les Sabines (de David). — Romulus va lancer son javelot sur Tatius, qui s'apprête à parer le coup. Hersilie, femme de Romulus, se précipite, les cheveux épars, entre les deux combattants, etc.
Le Radeau de la Méduse (de Géricault). — Scène de désolation et de désespoir. L'Argus, qui devait recueillir quinze mourants, paraît à l'horizon (juillet 1816).
Scène du déluge (de Girodet).— Toute une famille, suspendue à une branche d’arbre qui se rompt, va être précipitée dans l'abîime. Scène d’effroi.
La Malédiction paternelle (de Greuze). — Un jeune homme qui à voulu s'engager est en butte à la
colère de son père que les autres enfants cherchent à calmer. Sa mère le tient embrassé, eton voit sur le seuil un racoleur indifférent devant cette scène.
La Mort de Virginie (de Lethière). — Virginius vient de plonger un couteau dans le sein de sa fille pour la soustraire aux convoitises d’Appius Claudius, chef des décemvirs, qui voulait en faire son esclave.
Brutus condamne ses fils a mort (du même). — Brutus, ayant à sa droite son collègue Collatin qui se couvre le visage, est placé sur une estrade dominant le lieu de l’exécution.Derrière eux, les sénateurs assis sur un double rang. Deux licteurs enlèvent le corps d’un des fils décapité pour avoir conspiré contre la République. Le second, prêt à subir le même sort, est entouré d'amis qui cherchent à vaincre l’inflexibilité de Brutus.
Le Naufrage (de Manglard). — Un navire s’est brisé sur une côte hérissée de rochers. Sur la plage, des femmes au désespoir. Un débris du vaisseau, auquel des naufragés se sont accrochés, est attiré vers le rivage au moyen d’un câble.
L'Orage (du même). — Plusieurs personnes se réfugient ou sont renversées près d’un arbre sur lequel tombe la foudre. La pluie tombe à. torrents. Des hommes et des femmes cherchent à se cacher la tête sous leurs vêtements, etc.
L'Enlèvement des Sabines (de Poussin). — Romulus, accompagné de deux sénateurs, donne le signal
en levant son manteau. Une femme âgée, à genoux devant lui, implore en vain sa clémence. Scène de luttes et d'effroi.
Le jeune Pyrrhus sauvé (du même). — Chassé de son royaume par des rebelles, Éacide, roi des Molosses, s’est échappé avec son jeune fils Pyrrhus et quelques amis. Parvenus à une rivière débordée qu'ils ne peuvent traverser, ils font connaitre leur situation aux Mégariens placés sur la rive opposée, en traçant quelques lignes sur deux morceaux d’écorce de chêne qu'ils lancent à l’autre bord au moyen d’une lance ou d’une pierre. Le fleuve est représenté par une figure allégorique couchée. Un soldat tient le jeune Pyrrhus et un autre le montre aux Mégariens dont il invoque le secours.Près de l'enfant, des femmes, dont une agenouillée, se retournant avec effroi vers les serviteurs fidèles qui repoussent l'ennemi.
L'Hiver ou le Déluge (du même). — Le flot qui monte sans cesse ne laisse plus apercevoir que le faite de quelques habitations. L’arche apparaît au loin et vogue paisiblement. Dans un point où les eaux se précipitent en cascade, une barque à moitié submergée, montée par quatre personnes, se dresse et se brise. Plus loin, une autre barque où une femme tend son enfant à son époux parvenu sur le rocher voisin. Un homme qui se noie cherche à s’accrocher à cette barque, et deux autres, dont
un à cheval, luttent péniblement contre le fléau.
Le Martyre de saint Hippolyte (de Subleyras). — Il est attaché par les pieds à la queue d’un cheval en liberté qu’ün cavalier excite à coups de fouet. Dans le fond, l’empereur Valérien assis et entouré de ses conseillers, etc.
Martyre de saint Laurent (de Le Sueur). — Le saint, dépouillé de ses vêtements, est étendu sur le gril instrument de son supplice par deux bourreaux et un soldat. Un homme courbé verse des charbons sous le gril ; un autre attise le feu; d’autres apportent du combustible. L'empereur Valérien, accompagné de ses conseillers et de deux licteurs, presse le saint de sacrifier à ses dieux. Un personnage debout montre au martyr la statue qu'il refuse d’adorer.
LE ffroi (de Franquelin) !.— Une mère, tenant son enfant dans ses bras, se lève saisie d’effroi à la vue d’un serpent qui vient de sortir d’une touffe d’herbes et la menace de son dard. |
E ffroi maternel(de Devéria)?.—Scène des Vêpres siciliennes. Une mère au pied de l’autel, son enfant dans ses bras, regarde avec effroi les soldats qu’on aperçoit derrière une grille fermée.
4. Nous avons à faire la même observation pour ce tableau que pour celui intitulé : l’Inquiétude, du même auteur, rappelé à l'accent agité.
2. Ce tableau et le suivant ne se trouvent pas au Louvre. Is ont été gravés tous deux par Jazet.
Dévouement fraternel (du même). — Scène de la Saint-Barthélemy. Un jeune homme, tenant une épée à la main, vient de recevoir un coup de feu et tombe près de sa sœur qu’il veut protéger.
Le Festin de Balthazar ‘ (de Martin). — Une lumière éblouissante apparaît sur les murs du palais où Balthazar vient de profaner les vases sacrés du temple de Jérusalem, entouré de ses femmes et de ses courtisans. Le prophète Danie}, appelé par ce prince, annonce à tous que c’est le présage de la vengeance céleste. Scène de terreur. - Destruction de Babylone (du même). — L'éclair sillonne la nue et va frapper la tour de Babel ainsi que les splendides monuments qui l'entourent. La ville est envahie par les troupes de Cyrus. Scène de terreur, de carnage et de dévastation.
Bataille à l'entrée d’une forêt (de van der Meulen, École flamande). — Des cavaliers démontés et des chevaux blessés sont renversés à terre. Un soldat menace de percer de son épée un ennemi qu'il saisit à la gorge. Plus loin, un autre combat dans une des gorges de la forêt.
Bataille près d’un pont (du même). — Un engagement de cavalerie a lieu près d’un ruisseau traversé par uu pontcouvert de combattants. Dansle fond,des charrettes dételées dont les défenseurs s’enfuient.
1. Les deux tableaux qui suivent n’appartiennent pas au Musée du Louvre. Ils ont été gravés par Jazet.
Le Sacrifice d'Abraham (d'Annibale Carracci). — L'ange arrête le bras d'Abraham prêt à immoler son fils Isaac agenouillé sur le sommet d’une montagne escarpée. Au-dessous de lui, un bélier dont les cornes sont prises dans un buisson, etc.
* La Mort d’'Absalon (du même). — Il est retenu par sa longue chevelure aux branches d’un arbre et Joab le perce de sa lance,
Hercule tuant l'hydre de Lerne (de Guido Reni, École bolonaise). — Il frappe de sa massue le monstre dont les têtes se dressent près d’un rocher.
Martyre de saint Christophe (de Spada). — Cananéen d’une taille gigantesque, il est agenouillé et dépouillé de ses vêtements; ses bras sont attachés derrière le dos ; le bourreau, la tête couverte d’une toque, va le frapper de son épée. Un soldat romain assiste au supplice, etc.
David tuant Goliath (de Ricciarelli, École florentine). — Le genou appuyé sur le géant terrassé, David va le frapper de son cimeterre.
Jupiter foudroyant les crimes (de Caliari, École vénitienne). — Scène de terreur et de désespoir.
La Mort de Cléopâtre (de Turchi). — Marc- Antoine vient d’être transporté expirant près de la reine qui, soutenue par sès femmes, se fait mordre par un aspic. Al
Le Déluge (du même). — Les habitants de ia terre
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Mort de Pharaon (de Jordaens, Musée d'Anvers). — Expression dramatique. Cris d’effroi et de désespoir. |
La Furie espagnole (de Brackeleer, Musée d’Anvers). —- Effroi des bourgeois d'Anvers en voyant tomber leur chef qui se défend encore le sabre levé sur celui qui veut le frapper de sa hallebarde. Son fils a saisi le fer et s’efforce de le détourner de son père terrassé, etc.
Exemples cités par Baillot :
Allegro agitato en #22 bémol du 1° quatuor de Cherubini (inédit);
L’adagio en /a du 2° quatuor de Mendelssohn ;
L’allegro en fa mineur de l'ouverture de Démophon, par Vogel.
Nous aurons occasion de signaler plusieurs morceaux dramatiques, notamment dans Beethoven, Mozart et Mendelssohn.
24° Martial, triomphal (”#/itare, tempo di marcià).— Une marche militaire guerrière ou
funèbre, un chant de victoire, le départ d'une armée ou son retour du combat, une entrée triomphale, un défilé de troupes après une revue, etc.
Sujets correspondants :
Marche de troupes (de Courtois, École française). — Un corps de cavalerie, précédé d’un trompette et d’un timbalier, se met en marche; il est commandé par deux chefs, dont l’un indique le lieu du combat et l’autre se retourne pour donner un ordre, etc.
Le Pas-de-Suze forcé par Louis XIII en 1629 (de Gellée). — Au pied d’une forteresse située sur un rocher, près d’une rivière, des régiments d’infanterie. Sur l’autre rive, de la cavalerie, de l'infanterie, et des trompettes à cheval sonnant la marche, etc.
Entrée de Henri IV à Paris le 22 mars 1594 (de Gérard). — Une foule se précipite au devant du cortége annoncé par des trompettes qui se répandent dans les divers quartiers de la ville, ete.
Arrivée de Louis XIV devant Douar qu'il fait investir par sa cavalerie en 667 (de van der Meulen, École flamande). — Au premier plan figure un équipage aux livrées du roi avec des mulets chargés de bagages. Plus loin, la route est encombrée de cavaliers, de carrosses et de chariots. Des escadrons de cavalerie prennent position dans la plaine, etc.
Le Triomphe de David (de Rosselli, École floren-
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Exemples cités par Baillot :
L’allegretto en wf de la symphonie militaire de Haydn ;
L’allegretto con moto en ré mineur du 14° quatuor de Boccherini, œuvre 10;
La marche guerrière en ré de Sémiramis, opéra de Catel, éd. Ozi (accent triomphal) ; _ La marche en uw bémol de Beethoven pour la mort d’un héros (accent funèbre).
25° Résolu, fier (riso/uto, imperioso). -— Comme celui qui peut s'appliquer à un athlète ou à un guerrier ayant la conscience de sa force et de sa valeur.
Sujets correspondants :
Léonidas aux Thermopyles (de David, École française).— Léonidas, tenant ses armes, est assis sur un rocher près de l’autel d'Hercule. A côté de lui, son beau-frère Agis va mettre son casque et deux jeunes gens saisissent leurs armes suspendues aux branches d'un arbre. L’aveugle Euritus, conduit par un esclave, brandit une lance. Une troupe de Spartiates
s’avance au son des trompettes. Un guerrier grave sur le rocher ces paroles avec le pommeau de son épée : « Étranger, va dire aux Lacédémoniens que nous sommes morts ici en obéissant à leurs ordres, » etc.
Portrait de Henri IV, roi de France, mort en 1610 (de Porbus, École flamande). — Debout, couvert d'une armure et portant une écharpe blanche sur le cordon de l’ordre du Saint-Esprit, il appuie la main droite sur son casque et a la gauche sur la garde de son épée.
Tournot près des fossés d’un château (de Rubens). — Six cavaliers armés de toutes pièces combattent deux à deux à la lance devant les fossés d’un château. Deux hérauts à cheval, sonnant de la trom-
pette, etc.
Saint Michel terrassant le démon ‘de Raphaello Sanzio, École romaine). — Au milieu d’un désert
hérissé de rochers dont les crevasses laissent échapper les flammes de l’enfer, l’archange saint Michel, couvert d’une armure de fer et d’or, vient de renverser Satan et s'apprête à le percer de sa lance.
Baillot cite, comme exemple de l'accent résolu et fier, l’allegro en so! du 1” trio de Beethoven pour violon, alto et basse.
_ 26° Noble, grandiose (robrle, grandioso).
— Tout ce qui en impose par la noblesse et la grandeur, comme une tête au front large et élevé reflétant de mäles vertus, celle, par exemple, d’un haut dignitaire, d'un prince ou d’un roi. La noblesse se rencontre d’ailleurs dans toutes les classes; aucune d'elles n’est privilégiée sous ce rapport. Certains animaux, comme le cheval et le lion, portent aussi sur leurs traits ou dans leur ensemble le même caractère. Le grandiose s'applique plus particulièrement aux grands spectacles, à une solennité imposante, à une apothéose, ou bien à l’architecture monumentale des châteaux, des palais, des belles cathédrales. Il s'applique aussi aux grandes scènes de la nature, à un panorama étendu vu d’un point élevé, aux splendeurs féeriques d’un soleil couchant comme celui qu'on peut admirer du sommet de hautes montagnes, à l’éruption d’un volcan, etc.
Sujets correspondants :
Courtoisie de Bayard (de Brenet, École française). — Le chevalier Bayard, qui avait sauvé l’honneur d’une famille à la prise de Brescia, ne voulut accepter un don de 2,500 ducats que pour doter les enfants de la maison qu’il venait de protéger. Il est
debout, présentant une bourse aux deux jeunes filles dont l’une est agenouillée, etc.
Portrait de François 1°", roi de France, né en 1494, mort en 1547 (de Clouet). — La tête est couverte d’une toque de velours noir ornée de perles avec une plume blanche, etc.
Bélisaire demandant l'aumûône (de David). — Le général romain, aveugle, est reconnu par un de ses anciens soldats au moment où une femme dépose une obole dans le casque tenu par son jeune compagnon.
Marius à Minturnes {de Drouais). — Marius, assis dans sa prison, se retourne vers le soldat cimbre envoyé par Sylla pour l’assassiner. Celui-ci, l'épée à la main, se cache la figure avec son manteau et recule à l’aspect imposant du guerrier.
David sacré rot par Samuel (de Gellée). — Le grand-prêtre Samuel, debout sous le péristyle d’un temple, sacre le jeune David appuyé sur un bâton de pasteur, etc.
François L' et Charles-Quint visitant les tombeaux des souverains & Saint-Denis (de Gros). — Les deux monarques sont arrivés au bas de l’escalier qui conduit aux caveaux où un chapelain, muni de deux flambeaux, se tient prêt à les guider. François Ier montre à Charles-Quint le tombeau de Louis XII surmonté de deux drapeaux vénitiens rappelant la brillante victoire d’A gnadel, etc.
L' Étude arrête le Temps (de Ménageot). — L'Étude, sous la figure d’une femme assise avec un livre ouvert devant elle et au milieu des attributs des sciences; arrête le Temps dans sa course, etc.
Portrait de Louis XIV, né en 1638, mort en 1715 (de Rigaud).— Debout, tête nue, il porte le manteau royal ets’appuie sur son sceptre.
Phaëton demande à Apollon la conduite du char du Soleil (de Le Sueur). — Apollon, sur des nuages, couronne son fils agenouillé. Le char du dieu est attelé, conduit par les Heures qui retiennent avec peine les coursiers impatients. Au-dessus de Phaéton, l’Aurore tenant un flambeau et des roses, etc.
Abraham renvoie Agar et son fils Ismaël (de van Dyck; École hollandaise). — Le patriarche a la main gauche posée sur l'épaule d’Agar et lui indique de la droite le chemin qu’elle doit suivre.
Vue de la maison de ville d'Amsterdam (de van der Heyden). — Édifice imposant, grandiose.
L'Institution de l'Eucharistie (de Gérard de Lairesse). — Scène imposante et solennelle.
Vestibule d'un palais (de van Nickelle). — De
. chaque côté du vestibule, un portique avec quatre
colonnes de marbre soutenant une riche galerie formée par une balustrade, etc.
Jésus célébrant la Pâque avec ses disciples (de Champaigne, École flamande). — Le Christ, assis devant une table, entouré de ses disciples, lève
les yeux au ciel et tient le pain qu’il va consacrer. |
Jésus chassant les vendeurs du temple (de Jordaens). — Dignité, grandeur et noblesse du Christ.
Passage du Rhin (de van der Meulen).— Louis XIV, monté sur un cheval pie et entouré de ses généraux, donne des ordres à un officier, ete.
Vue intérieure d'une cathédrale (de Neefs).— Grandiose, monumental.
Apothéose de Henri IV. Régence de Marie de Médicis (de Rubens). — Henri IV, enlevé par le Temps, est reçu dans l’Olympe par Jupiter. Bellone et la Victoire expriment leur douleur, tandis que l’'Hydre de la rébellion lève encore sa tête menaçante. La reine, vêtue de deuil, est assise sur son trône, accompagnée de Minerve et de la Prudence et reçoit les attributs du gouvernement.
Le Triomphe de la Vérité (du même). — La Vérité, soutenue par le Temps, s’élance vers le ciel où la reine Marie de Médicis et son fils Louis XIII se réconcilient.
Le Triomphe de la Religion (du même). — Deux anges ailés traînent un char qui porte la Religion agenouillée et la Foi. En avant volent deux petits anges tenant la couronne d’épines et les clous. Deux autres sont derrière le char et le poussent, etc.
La Cène (de Léonard de Vinci, École florentine). — Noblesse et grandeur,
Baiïllot cite comme exemple de l'accent noble et grandiose l’andante en /a du 16° duo de Viotti, éd. Naderman.
27° Calme, tranquille (moderato, tranquillo). — Celui qui succède à l’âge des passions dans le monde vivant comme celui qui, dans la nature, succède à l'orage ou à la tempête. Opposé à l'accent passionné et agité, il est en harmonie avec le repos du corps et de l'esprit et exclusif de tout souci et de toute préoccupation.
Le Repos en Égypte (de Corneille, École française). — La Vierge, assise au pied d'un arbre, tient par la main l'Enfant Jésus qui s'appuie sur les genoux de sa mère et lui montre le ciel. Près de lui, le jeune saint Jean en adoration et saint Joseph appuyé sur l’âne. Dans le ciel, des anges dont deux apportent une corbeille de fruits, etc.
Même sujet (d'Albani, École bolonaise). — Des anges agenouillés offrent des fruits et des fleurs à l'Enfant Jésus, assis sur les genoux de sa mère. Un autre abaisse la branche d’un arbre pour que la Vierge puisse en cueillir le fruit. Saint Joseph conduit l’âne vers une rivière. Dans les airs, des anges avec des Corbeilles de fruits.
Diane et Endymion (de J.-B. Vanloo, École française). — Endymion est couché au sommet d’une montagne avec un chien à côté de lui. Diane portée sur des nuages, et près d’elle un amour lui montrant du doigt le jeune berger.
Le Sommeil de Morphée (de Marot). — Il est représenté sous la forme d’un enfant couché les ailes déployées sur des nuages et sur des pavots dont il porte une couronne. A la partie supérieure, le char de la Nuit. |
Marine. La Nuit ou le Clair de lune (de J. Vernet). — Des matelots viennent puiser de l’eau à une fontaine sur le bord de la mer et bivouaquent près d'un feu allumé. Sur des rochers, un pêcheur et une femme avec un panier; derrière eux un homme couché. Plus loin, deux vaisseaux à l’ancre et des barques.
Le Repos de la Sainte Famille (de van Limborch, École hollandaise), — La Vierge, assise sur un tertre, tient un rouleau de parchemin. Saint Joseph est couché derrière elle. Devant la Vierge, l'Enfant Jésus couvert d’un voile blanc que sainte Anne relève en même temps que le petit saint Jean pose une couronne de fleurs sur sa tête.
Même sujet (de Cantarini, École bolonaise). — La Vierge assise soutient l'Enfant Jésus qui lui tend les bras. Près d'elle, saint Joseph au pied d’un arbre.
Même sujet (de Mola). — La Vierge, assise au milieu de divers fragments d'architecture, tient l'Enfant Jésus sur ses genoux. Saint Joseph, appuyé sur une pierre décorée d’un bas-relief, a un livre à la main.
Même sujet (de Lomi, École florentine). — La Vierge assise donne le sein à l’enfant Jésus. Près d'elle, saint Joseph endormi.
Un Enfant endormi (de Creti, École bolonaise), — Un jeune garçon, couché sur un lit, tient un fruit que le sommeil n’a pu lui faire abandonner.
La Vierge et l'enfant Jésus (de Guido Reni). — La Vierge assise tient sur ses genoux l'Enfant Jésus endormi et soulève le linge qui le couvre.
Le Sommeil de Jésus (de Luini, École lombarde). — La Vierge porte dans ses bras l'Enfant Jésus endormi ; elle est servie par des anges.
Méme sujet (de Maratta, École romaine). — La Vierge s'apprête à couvrir Jésus d'un voile de gaze, etc.
Baillot donne comme exemple de l'accent calme l’adagio en ré bémol du 17° quatuor de Beethoven.
28° Majestueux (maestoso). — Celui qui peut s'appliquer à un souverain ou à un guer-
rier qui s'est illustré par de hauts faits. Plusieurs sujets sacrés sont aussi rappelés par ce caractère.
Sujets correspondants :
Entrée d'Alexandre dans Babylone (de Le Brun, École française). — Debout sur un char enrichi d’or et d'ivoire, traîiné par deux éléphants richement caparaçonnés, il tient d’une main un sceptre d'or surmonté de la figure de la Victoire et de l’autre son épée. Sur le devant, un cavalier donne des ordres à deux eselaves qui portent un vase d’or ciselé sur un brancard.
La Victoire et la Renommée (de Gérard). — La Victoire, la tête couverte d’un casque à cimier, tient une palme et une couronne. Au-dessus, la Renommée, un rouleau de papier dans la main.
Institution de l’ordre du Saint-Esprit par Henri 111 dans l'église du couvent des Grands-Augustins à Paris, le 31 décembre 1578 (de J.-B. Vanloo). — Henri II, assis sur son trône, donne sa main à baiser au duc de Nevers agenouillé. Le roi est entouré des grands dignitaires de l’ordre du Saint- Esprit et de plusieurs chevaliers en manteau de cérémonie.
Neptune offrant ses richesses à la France ; allégorie à Louis XIV (de Mignard). — Debout sur un char trainé par deux chevaux marins, Neptune est en-
touré de tritons et de néréïdes. Il tient d’une main son trident et de l’autre des couronnes qu'il semble offrir à deux victoires ailées dont une porte des trompettes et l’autre une bannière blanche sur laquelle on voit un soleil et la devise de Louis XIV, etc.
L'Assomption de la Vierge (de Poussin). — La Vierge debout, les bras étendus, s'élève dans les airs soutenue par des anges.
Même sujet (de Salvi da Sassoferrato, École romaine). — La Vierge est debout au milieu d'une gloire, les mains jointes. A la partie inférieure, des têtes de chérubins.
Même sujet (de Rubens, École flamande. Au-dessus du maître-autel de la cathédrale d'Anvers). — La Vierge, entourée d’anges, est toute resplendissante de gloire et de majesté.
Louis XIII couronné par la Victoire (de Champaigne, École flamande). — Louis XIII debout, portant une cuirasse, des cuissards, des brassards et une écharpe blanche par-dessus le cordon de l’ordre du Saint-Esprit, a la main droite posée sur la hanche et s'appuie de la gauche sur une canne. La Victoire ailée tient une palme et pose une couronne de lauriers sur la tête du roi.
La Vierge entourée des saints Innocents(de Rubens). — La Vierge, tenant l'Enfant Jésus dans ses bras, est soutenue sur des nuages par des groupes de petits anges. Deux d’entre eux suspendent sur sa
tête une couronne. D’autres tiennent des palmes.
L'Éternel envoie l'ange Gabriel vers Marie (d’Albani, École bolonaise). — L'Éternel, un sceptre à la main et porté par des anges, s'appuie sur le globe du monde. Il ordonne à l’archange Gabriel d'annoncer à Marie qu’elle deviendra mère du Sauveur. D'un côté, la Paix et la Justice avec la palme et l’épée. De l’autre, la Foi et l'Espérance se tenant embrassées. À la partie supérieure, les cieux entr'ouverts laissent voir la Cour céleste. |
Le Couronnement de la Vierge (de Garbo, École florentine). — La Vierge, assise les mains jointes au milieu d’une gloire, reçoit de son fils la couronne de l’immortalité. Des anges font entendre de célestes concerts. Dans le bas du tableau, plusieurs saints ou évêques.
Même sujet (de Lanfranchi, École lombarde). — La Vierge sur un nuage est couronnée par son fils entouré d’anges. Deux saints à genoux BIO leur protection, etc.
Cowronnement du doge sur le haut de Liu des Géants du palais ducal, à Venise (de Guardi, École vénitienne). — Un sénateur pose le bonnet ducal sur la tête du doge. Des soldats sont placés de chaque côté sur les marches de l'escalier. Nombreux spectateurs.
La Conception immaculée de la Vierge (de Murillo, École espagnole). — Au milieu d’ une gloire et en-
en
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Baïllot cite comme exemple de l'accent majestueux le motif en /4 du 3° concerto de Viotti, éd. Sieber.
29° Religieux (e/igioso). — L'accent du recueillement et de la prière, celui qui s'applique à toutes les cérémonies célébrées dans nos églises et qui se manifeste dans l'attitude respectueuse et pleine d’onction des fidèles agenouillés devant les autels.
Sujets correspondants :
L'Annonciation de la Vierge (de Boulogne, École française). — La Vierge est à genoux devant un prie-Dieu et l’ange Gabriel lui présente une branche de lis. L'Éternel assis sur des nuages, entouré d’anges, et le Saint-Esprit sous la forme d’une colombe.
Méme sujet (de de La Fosse). — La Vierge à genoux, retenant son manteau d’une main et posant l'autre sur sa poitrine, écoute la parole de l'ange placé sur un nuage. Des chérubins planent au-dessus de sa tête.
Même sujet (d'Albani, Écôle bolonaise), — La Vierge, à genoux devant un prie-Dieu, se tourne vers
l'ange Gabriel qui s’avance porté sur un nuage et tenant une branche de lis. Le Saint-Esprit descend du ciel accompagné d’anges.
L'Adoration des bergers (de Bourdon, École française). — La Vierge est assise, tenant sur ses genoux l'Enfant Jésus. Derrière elle, saint Joseph debout. Des bergers, dont l’un dépose à ses pieds un chevreau, sont en adoration. Dans le haut, un groupe d’anges avec une banderolle sur laquelle on lit : Gloria in excelsis Deo.
Même sujet (de Le Brun). — La Vierge, assise près d’un feu de chaume, tient sur ses genoux l'Enfant Jésus enveloppé dans des langes. Saint Joseph, les mains jointes, lève les yeux au ciel. Des bergers agenouillés adorent le Sauveur.
Même sujet (de Ponte, École vénitienne). — La Vierge, à genoux près de l'Enfant Jésus couché dans la crèche, lève le lange qui le couvre pour l'offrir à l’adoration des bergers, tandis que saint Joseph le
contemple.
_ Méme sujet (de Ribéra, École espagnole). - LL Vierge, les mains Jointes, est prosternée devant l’Enfant Jésus couché dans une crèche de bois remplie de paille. Des bergers et une femme sont en adora-
tion, etc.
Le Mariage de la Vierge (de de LA Fosse, Ecole française). — Marie et Joseph à genoux reçoivent
la bénédiction du grand-prêtre Zacharie, ete.
Même sujet(de Carle Vanloo). — La Vierge, ceinte d'une couronne de roses blanches, est agenouillée sur les marches de l'autel devant le grand-prêtre qui, une main posée sur le livre porté par un enfant, soutient de l’autre celle de la Vierge. L’anneau nuptial est présenté par saint Joseph, etc.
Méme sujet (de van Orley, École flamande). — Le
grand-prêtre unit saint Joseph et la Vierge accompagnés d'une suite nombreuse, ete.
. La Foi (de Mignard, École française). -- Elle est assise auprès d'un autel et tient une croix et un livre sur ses genoux. Un enfant lui présente un calice et deux autres tiennent les tables de la loi.
La Crèche (des frères Le Nain). — Saint Joseph est debout, appuyé sur un bâton, et la Vierge, agenouillée près de lui, va recouvrir d’un voile l'Enfant Jésus couché dans une crèche. Sainte Élisabeth à genoux, les mains jointes, est en adoration. Sur des nuages, des anges avec une banderolle qui porte l'inscription : £ece agnus Der.
L'Adoration des mages (de Poussin). — La Vierge assise tient sur ses genoux l'Enfant Jésus. Saint Joseph est derrière elle. Les trois rois, accompagnés de serviteurs et de soldats, se prosternent devant le Sauveur et déposent leurs présents à ses pieds, etc.
Méme sujet (de Rubens, École flamande). — La Vierge, debout, tient l'Enfant Jésus qui, assis sur un coussin placé sur de la paille, met la main dans uné
coquille pleine de pièces d'or que lui présente un mage agenouillé. Un autre mage aussi à genoux tient un vase d’or. Le roi nègre, coiffé d’un turban, tient une cassette ouverte. Saint Joseph debout derrière la Vierge, etc.
L'empereur Théodose recevant la bénédiction de saint Ambroise (de Subleyras, École française). — L'empereur est agenouillé devant l'archevêque de Milan, dont il implore le pardon pour avoir fait saccager la ville de Thessalonique. Saint Ambroise, assis sous un dais, lui donne l’absolution, ete.
Saint Bruno en prières dans sa cellule (de Le Sueur). — Le saint, agenouillé devant un crucifix, prie le ciel de protéger le nouvel établissement qu'il vient de fonder en Calabre. Des religieux sont occupés à défricher la terre.
Le Christ en croër (de Rubens, École flamande).
— La Vierge et saint Jean des deux côtés de la croix. La Magdeleine agenouillée ‘baise les pieds du Sauveur, etc.
: Le Calvaire (de Du Jardin, École hollandaise). — Jésus-Christ crucifié entre les deux larrons. La Magdeleine et saint Jean près de la croix. La Vierge assise à terre avec les saintes femmes, ete.
Jésus à Emmaüs (de Rembrandt). — Jésus-Christ, assis devant une table près de ses disciples, bénit le pain, ete.
Mariage mystique de sarnte Catherine d'Alexandrie
(d’Alfani, École romaine), — L'Enfant Jésus, sur les genoux de la Vierge, passe l’anneau nuptial au doigt de sainte Catherine agenouillée qui tient une palme et s'appuie sur un fragment de roue. Derrière elle, saint: Antoine de Padoue portant un cœur et une branche de lis; saint Francois d'Assise avec un livre et un crucifix, etc.
Même sujet (de Mazzola, École lombarde). — - La sainte, qui reçoit l'anneau nuptial des mains de l'Enfant Jésus, s'appuie sur une table près de laquelle est une roue garnie de dents de fer, ete.
La Vierge en prières (de Salvi da Sassoferrato, École romaine). — La Vierge a les yeux baissés, les mains jointes et la tête couverte d’une draperie blanche.
Sainte Famille (d'Andrea Luigi di Assisi, École ombrienne). — La Vierge assise, accompagnée de saint Joseph et d’un autre saint, présente son fils à l’adoration des deux martyrs.
La Vierge et l'Enfant Jésus (de Giotto, École florentine). — La Vierge tient son fils sur ses genoux. Saint Jean-Baptiste et saint Pierre sont en adoration au pied de son trône, etc.
Même sujet (de Rosselli). — La Vierge présente son fils à l’adoration des anges, de sainte Marie-Magdeleine et de saint Bernard.
La Vierge et l'enfant Jésus adoré par saint Jean- Baptiste et saint Étienne (d'Anselmi, École lom-
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barde)., — La Vierge assise, tenant son fils dans ses bras, est portée sur des nuages et environnée d’une gloire d’anges. Saint Jean-Baptiste à genoux, ayant sa croix de roseau devant lui, lève les yeux au ciel. Saint Étienne tient une palme et indique ces paroles inscrites sur un livre qu’un ange lui présente : Z'ece vias, cœlos apertos et Jesum statum a dextris vertutis Der.
Saint Pierre en prières (de Lanfranchi). — Saint Pierre debout, les mains jointes, lève les yeux au ciel, Les clefs de l'Église sont posées près de lui sur un rocher.
L'Adoration du Messie (de Girolamo Mazzoia). — La Vierge, à genoux sur les marches d’un édifice en ruines, présente son fils à l’adoration des bergers et d’un saint évêque, etc.
La Purification de la Vierge (de Guido Reni, École bolonaise). — La Vicrge, agenouillée devant l'autel, vient de remettre son fils à Siméon. Elle écoute avec respect les paroles du saint vieillard qui présente l'Enfant au Seigneur et récite son cantique d'actions de grâces. Près de la Vierge, saint Joseph et sainte Anne avec le reste de la famille. Une jeune fille à genoux fait l’offrande de deux tourterelles ordonnée par la loi, ete.
La Trinité (de Rubens, École flamande. Musée d'Anvers). — Le Père découvre le corps inanimé de son Fils.
L'adagio en so/ du 77° quatuor d'Haydn est cité par Baillot comme exemple de l'accent religieux.
30° Enthousiastique, sublime (con fuoco).
— C'est l'accent que peut faire naître la toutepuissance du Créateur trônant dans les cieux ou la contemplation de la Reine des anges éblouissante de lumière et enveloppée d’une auréole de gloire, dont mille voix célèbrent en chœur la beauté et la grâce infinies. Les scènes miraculeuses rapportées par les saintes Écritures se rattachent au mème accent.
Sujets correspondants :
Saint Pierre ressuscitant Tabithe (de Cazes, École française). — Tabithe dans son lit, entourée de plusieurs femmes, se soulève à la voix de saint Pierre au-dessus duquel plane un ange les bras ouverts. Un apôtre à genoux et plusieurs personnages dans l'attitude de l'admiration, etc.
Saint Pierre quérissant les malades avec son ombre (de de La Hire). — Des malades étendus près de la porte d’un temple attendent que l'ombre de saint Pierre vienne les couvrir et les délivre de leurs infirmités, etc.
La Résurrection de Lazare (de Jouvenet). — Des
hommes soulèvent le linceul qui couvre Lazare. L'un d'eux à genoux paraît frappé d'étonnement et de frayeur. Le Christ debout entouré de ses disciples; Marthe et Marie à ses pieds, ete.
L’Ascension de Jésus-Christ (de Jouvenet). — J6sus-Christ, entre deux anges, s'élève au ciel en présence de la Vierge, de saint Pierre et de trois autres disciples agenouillés.
Les Aveugles de Jéricho: (de Poussin). — Jésus, sortant de Jéricho avec les apôtres Pierre, Jacques et Jean, touche les yeux de deux aveugles agenouillés devant lui. Derrière Jésus, un homme se penche pour examiner de près ce prodige, etc.
Le Christ quérissant le paralytique (de Restout). — Au-dessous d’un ange planant dans les airs, le Christ descend les marches d’un temple suivi de ses disciples et adresse la parole à un paralytique couché à terre. D’autres malades se font apporter sur le passage du Christ, etc.
Jésus-Christ recevant la Vierge dans le ciel, (de Stella). — Le Christ, tenant l’étendard de la foi et porté sur des nuages, prend une main de la Vierge qui appuie l’autre sur la poitrine de son Fils et lève les yeux vers lui, ete.
Saint Benoit ressuscitant un enfant (de Subleyras). — L'enfant est placé sur les marches conduisant à la porte du monastère. Son père est agenouillé près de lui. Saint Benoît approche son visage de celui de
l'enfant et le rappelle à la vie. Plusieurs religieux assistent à ce miracle, etc.
La Messe de saint Martin, évêque de Tours (de Le Sueur). — Un globe de feu apparaît au-dessus de la tête de l'évêque, qui officie à l'autel. Derrière lui, un diacre voit le miracle, et un prêtre placé au bas des marches de l'autel lève la patène, etc.
L'Assomption de la Vierge (de Verdier). — Les apôtres entourent le tombeau de la Vierge qui s'élance vers le ciel soutenue par les anges. Quelquesuns déploient le linceul, dans lequel ils trouvent des roses.
Apparition de saint Gervais et de saint Protais à saint Ambroise (de Champaigne, École flamande). — L’archevêque de Milan, à genoux devant un prie- Dieu, contemple l'apparition lumineuse des deux martyrs que lui présente saint Paul. Derrière une balustrade, le peuple milanais en foule assistant à ce miracle, etc.
La Résurrection du Christ (de Porbus'. — Audessus du tombeau, Jésus-Christ sur un nuage brillant tient une croix de jonc à laquelle est attachée une petite bannière. — Des gardes effrayés se cachent pour ne pas être éblouis par la lumière divine, etc.
Même sujet (de Carracci, École bolonaise). — Jésus-Christ, entouré d’une gloire d'anges, sort du tombeau, Les soldats qui le gardent sont terrifiés,ete,
Mème sujet (de Rubens, École flamande, Chapelle latérale de la cathédrale d'Anvers). — Jésus-Christ tient un flambeau d’une main et de l’autre une lance. Les gardes sont tombés frappés de terreur.
L'ange Raphaël quittant Tobie (de Rembrandt, École hollandaise). — Sara, femme: du Jeune Tobie, joint les mains dans l'attitude de l’étonnement. Près d'elle, sa mère Anne, confuse d’avoir douté de la protection céleste, détourne la tête et laisse tomber sa béquille. Tobie est agenouillé près de son père. Dans la partie supérieure, l'ange Raphaël s’éleve au ciel à travers les nuages.
Le Christ apparaissant à la Vierge (de van Thulden). — Jésus-Christ, après sa résurrection, accompagné de plusieurs saints et d'un ange portant un étendard déployé, apparaît à sa mère agenouillée, près de laquelle sont les instraments de la Passion. Un ange soulève le voile noir qui couvre les traits de la Vierge. Dans les cieux ouver:s, un concert d’esprits célestes. Des anges soutiennent cette légende Regina cœli, lætare, alleluia.
David jouant de la harpe (de Zampieri, École bolonaise). — Le roi-prophète, les yeux levés au ciel, s'accompagne de la harpe en chantant les louanges du Seigneur. Un ange tient ouvert devant lui le livre des saintes Écritures, Un autre transcrit les chants que l'enthousiasme inspire à David et tient le glaive qui lui servit à trancher la tête de Goliath.
Baillot cite comme exemple de l'accent enthousiastique l’allegro en w{ de la Création de Haydn.
Il aurait pu ajouter l’allegro final en wé majeur de la 5° symphonie de Becthoven (en wf mineur). |
Les divers accents musicaux que nous venons de passer en revue affectent souvent toute une page musicale. On en voit de fréquents exemples, notamment dans Haydn et Mozart; mais 1l arrive aussi que ces accents ne sont que passagers ou qu'on en rencontre plusieurs dans un mème morceau, qui peut être en même temps simple et affectueux, noble et passionné, doux et triste, agité et plaintif, etc. Il arrive aussi qu'une phrase exprimant un sentiment d'une nature déterminée est suivie d’une autre empreinte d'un caractère différent. C’est ce qui donne lieu aux oppositions, aux contrastes, qui d’ailleurs existent aussi dans la nature et sont maintes fois exprimés par le pinceau des peintres. Ces accents multiples et ces contrastes résultent du rapprochement des différents caractères énumérés ci-dessus, et 1l ne sera pas sans intérêt de citer quelques tableaux comme exemples :
Jésus élevé en croix (de Le Brun, École française). — Opposition entre la douleur et l'abattement de la Vierge, de saint Jean et de la Magdeleine, et l'éndifférence ou le calme des soldats qui jouent aux dés les vêlements du Sauveur.
Mars et Vénus (du même). — Vénus, debout sur son char, montre à Mars des armes portées par des amours. (La force et la fierté à côté de la grâce.)
Mars et Rihéa Sylvia (de Colombel). — Rhéa Sylvia est endormie près d’une fontaine. Un amour soulève le voile qui la couvre et la montre au dieu Mars. On voit le Tibre couché au bord de l'eau et la louve qui doit être nourrice des deux fils du dieu. (Opposition entre les accents calme, gracieux et passonné.)
Même sujet (de Poussin). — La déesse est couchée sur une draperie semée de fleurs. Mars, couvert de son casque, est également couché et touche la joue de Vénus. Autour d'eux, des groupes d’amours oecupés à divers jeux. (Gracieux et passionné.)
Athalie chassée du temple (de Coypel). — Joas vient d'être proclamé roi par l’armée et par le peuple. La jalouse Athalie, qui était accourue, est entrainée par les soldats. (Contraste entre la simplicité de Joas et la furie de sa grand'mère.)
Suzanne accusée par les vieillards (du même). — La chaste Suzanne, entourée d'hommes ét de femmes, semble prendre le ciel à témoin de son Imno-
cence.(La simpleité et le calme opposés à la passion.) Les Licteurs rapportent à Brutus les corps de ses fils (de David). — (Opposition entre la fermeté et
l'énergie du consul et la douleur de sa femme et de ses filles.)
Le Triomphe de Bacchus (de de La Fosse). — Bacchus, le thyrse à la main, est assis sur un trône porté par un éléphant et accompagné par des satyres, des bacchantes et des enfants qui dansent et jouent de divers instruments. (Gat, brillant, passionné.)
Ce sujet rappelle les vers suivants d’un nommé Boucher, ancien artiste du théâtre de Lyon, que je ne puis résister au désir de citer :
Mes amis, nos coupes sont pleines, L'écume en couronne les bords.
Quel feu circulant dans mes veines M'invite à de nouveaux transports !
Je vois Bacchus, je vois sa gloire, Son ivresse m'élève aux cieux; C'est Hébé qui me verse à boire, Je suis le convive des dieux!
Approche, joyeuse Bacchante, L'œil en feu, les cheveux épars; Viens ranimer l'ardeur brûlante Que je puise dans tes regards!
Verse d'un bras infatigable
Ce doux nectar des immortels:
Je me contente de leur table
Et la préfère à leurs autels.
Vois, dans sa marche vacillante, Silène qui, l'œil égaré, Laisse aller sa tête tremblante - Que couronne un raisin doré.
IL sourit et sa bouche avide,
‘ Où les sons viennent expirer, Appelle encor la coupe humide.
Que sa main ne peut plus porter.
Qui de nous, dans ces jours de fête, Peut compter sur des jours nouveaux ?
Le lierre qui couronne nos têtes Demain croîtra sur nos tombeaux.
Mais loin qu'une sombre tristesse Vienne importuner mon sommeil,
Je veux m'endormir dans l'ivresse
Et chanter encore au réveil.
Prométhée attaché sur le Caucase (de Frontier). — Il est attaché à un rocher par Vuleain, en punition de l'audace qu'il avait eue de ravir le feu céleste. (Dramatique; opposition entre la passion des dieux irrités et la douleur de la victime.)
Hercule rendant Alceste à Admète (de Galléche), = Le roi Admète s'avance vers Alceste les bras ouverts. Hercule soulève le voile qui la couvre. (Force, grâce, affection.)
La Nativité (de Gourmont). — Au milieu d'un temple ruiné, la Vierge agenouillée contemple l'Enfant Jésus couché sur une pierre. Derrière elle, saint Joseph à genoux. De nombreux petits anges, dans la partie supérieure, tenant une banderolle et des in-
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 193 struments de musique, ete.(Simple, calme, religieux.) Même sujet (de Pippi, École romaine), — L'Enfant, couché sur de la paille, est adoré par la Vierge et saint Joseph à genoux. Derrière eux, des bergers s'inclinent devant le Sauveur. D'un côté, saint Jean tient un calice d’où sort un serpent. De l’autre, saint Longin est appuyé sur sa lance. Dans le fond, des bergers gardant leurs troupeaux et l'ange leur annonçant la venue du Messie.(A côté de la gräce et de la naïveté, les prévisions sinistres; opposition des accents simple, religieux et dramatique.)
Le général en chef Bonaparte visite les pestiférés de Jaffa le 44 mars 1799 (de Gros, École française). — Dans l’intérieur d’une riche mosquée convertie en hôpital, Bonaparte, suivi des généraux Berthier et Bessières, de l’ordonnateur Daure et du médecin Desgenettes, touche sans crainte les tumeurs pestilentielles d’un matelot à moitié nu. Un malade succombe sur les genoux du jeune chirurgien Maselet, qui lui-même expire victime de la contagion, etc. (Scène dramatique où le courage ct la fermeté se trouvent en face de la souffrance et de la éristesse.)
Jésus quérissant les malades (de Jouvenet). — Le Christ, suivi de ses disciples, étend la main sur des malades couchés à terre autour de lui, ete. (Dramatique; grandeur et souffrance.)
L’'Extréme-Onction (du même). -— Un moribond, étendu sur un lit, reçoit l’extrême-onction du prêtre
entouré de femmes et d'enfants en pleurs. Au-dessus de la tête du vieillard expirant, la Vierge et l'Enfant Jésus sur des nuages.(Accents de #ristesse et de souffrance; religieux.)
Jésus sur le chemin du Calvaire (de Mignard). — Simon soulage le Christ du poids de sa croix. La Vierge, saint Jean et la Magdeleine, plongés dans la douleur, Plus loin, les deux larrons sont conduits au supplice. (7rrstesse, souffrance ; dramatique.)
Ecce Homo (du même). — Le Christ, couronné d'épines, lève les yeux au ciel. (Souffrance et prière).
Éliézer et Rébecca (de Poussin). — Le serviteur d'Abraham, vêtu à l’orientale et coiffé d'un turban, offre des colliers et des bracelets à Rébecca dont il demande la main pour Isaac. Groupes de femmes et de jeunes filles qui viennent chercher de l’eau. (Woblesse et grâce.)
Sainte Famille (Au même). — L'Enfant Jésus sur les genoux de la Vierge caresse le jeune saint Jean qui est présenté par sainte Élisabeth agenouillée. Derrière ce groupe, saint Joseph les mains jointes. (Semple et affectueux ; religieux.)
Même sujet (d'Albani, École bolonaise). — La Vierge assise soutient l'Enfant Jésus sur son berceau. Le jeune saint Jean fléchit le genou devant lui et reçoit ses caresses. Saint Joseph, un livre à la main et le coude appuyé sur une table, interrempt sa
lecture pour les contempler, ete. (Calme, simple, affectueux.)
Méme sujet (de Mazzola, École lombarde). — La Vierge tient sur ses genoux l'Enfant Jésus qui embrasse le petit saint Jean monté sur le berceau du Sauveur, Derrière, saint Joseph et sainte Élisabeth, (Méêmes caractères.)
Même sujet (de Riccio, École vénitienne). — La Vierge assise tient dans ses bras l'Enfant Jésus à qui sainte Ursule offre une colombe. Derrière elle, saint Joseph. (WMémes caractères.)
Même sujet (de Tisio, École ferraraise). — La Vierge assise tient debout l'Enfant Jésus à qui saint Joseph agenouillé présente un agneau amené par sainte Élisabeth et saint Jean, (Mémes caractères.)
Même sujet (de Zampieri, École bolonaise). — La Vierge, assise à terre près d’une source, reçoit de l’eau dans une coquille ettient dans ses bras l'Enfant Jésus qui prend un fruit offert par le jeune saint Jean. Derrière, l'âne déchargé par saint Joseph. (Mémes caractères.)
Saint François Xavier rappelant à la vie la fille d'un habitant de Cangorima dans le Japon (de Poussin, École française). — Saint François et son compagnon Jean Fernandez prient de chaque côté du lit de la jeune fille, dont la tête est soutenue par une femme placée à son chevet. La mère éplorée se précipite vers elle les bras ouverts. Plusieurs Indiens en
admiration devant ce miracle, etc. (Religieux, dramatique.)
Le Triomphe de Flore (du même). — La déesse, assise sur un char richement orné traîné par deux zéphyrs, est accompagnée d’un nombreux cortége de nymphes et' de jeunes gens portant des fleurs. Deux amours voltigeant au-dessus de sa tête vont la couronner. Un guerrier lui présente des fleurs dans un bouclier, Des hommes, des femmes et des enfants précèdent le char en chantant et en dansant, etc. (Brellant, gracieux, ga.) |
Orphée et Eurydice (du même).— Orphée inspiré, assis sur une pierre, chante en s’accompagnant de la lyre. Eurydice cueillant des fleurs vient d’être piquée par un serpent. La corbeille qu’elletenait s'est échappée de ses mains, ete. (Accent pénétrant des . chants d'Orphée à côté de la souffrance d'Eurydice.)
Vénus présente l'Amour à Jupiter (de Le Sueur). — Vénus, agenouillée et tenant l'Amour dans ses bras, le présente à Jupiter assis sur des nuages avec Junon, Neptune et Diane qui expriment leur surprise et leur admiration. (La gräce en présence de la force et de la grandeur.)
Le Christ à la colonne (du mème). — Le Christ, les mains liées derrière le dos, est attaché à une colonne par deux bourreaux. (Opposition entre la douceur du Christ et le caractère cruel et passionné de ses bouryreaux.)
Mort de l'amiral Coligny (de Suvée). — L'amiral, debout devant la porte de sa demeure, se présente aux assassins, qui à sa vue tombent à genoux. L'un d'eux arrête un de ses compagnons qui tient une torche et une épée. RME noblesse et fermeté.)
La Présentation de Jésus au mine (de Vouet). —
Le grand-prêtre, suivi de quelques lévites, reçoit sur les degrés du temple l'Enfant Jésus que la Vierge agenouillée lui présente, ete. (Æeligieux ; simplicité et grandeur.) |
Passage de troupes dans un village (de Droogsloot, École hollandaise). — Une paysanne agenouillée et un paysan debout près d'elle implorent la clémence de deux cavaliers,ete. (Opposition entre le Les 6: martial et l'accent suppliant.)
Hercule entre le Vice et la Vertu (de de Lairesse). — La Vertu est debout près d’un piédestal où est placé un frein. Le Vice, sous les traits d’une femme élégante et assise, cherche à retenir Hercule par lebras, etc.(Opposition entre la noblesse et la légrreté.)
La Femme adultère (de Metsu). — Le Christ écrit par terre : « Que celui qui est sans péché lui jette la pierre. » Devant lui, la femme adultère en pleurs à qui le grand-prêtre montre le texte de la loi, etc: (Majesté du Christ opposée à la douleur de la femme.)
Saint Jean-Baptiste dans le désert(de Poelenburg). _— Saint Jean tient une croix près d'un ange à ge-
noux. Plus loin, un pâtre conduit des bestiaux à un ruisseau, etc. (Simple, religieux, pastoral.)
Vénus et l'Amour (de Rembrandt). — Vénus, richement habillée, est assise et tient sur ses genoux l'Amour enfant dont elle appuie la tête contre sa joue. (Gracieux, brillant, affectueux.)
Le Bœuf gras en Hollande (de Philips Wouwermans). — Le bœuf gras, dont le cou est entouré de feuillage, est précédé d’un tambour et conduit par deux bouchers dont l’un boit dans un grand verre. Un homme à cheval ayant son fils en croupe et une carriole à deux chevaux sont arrêtés près du bœuf,ete. (Gai, brillant.)
Vue de la tour et de la porte de Nesle vers 1664 (de Pieter Wouwermans). — Un carrosse aux armes de France, attelé de six chevaux blanes et dans lequel se trouve une dame masquée, est conduit par un postillon et un cocher. Deux laquais derrière et un domestique à cheval. Plus loin, sur un pont conduisant à la porte de Nesle, un carrosse à quatre chevaux, etc. (Mystérieux et passionné.)
Le Jugement dernier (de Jordaens, École flamande). — Résurrection des morts. D'un côté, les damnés précipités dans le gouffre; de l’autre, les élus emportés au ciel par les anges, ete. (Contraste entre la tranquillité, le calme des uns et la terreur des autres; dramatique.) |
La Vierge avec l'Enfant Jésus (de van Mabuse). —
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Même sujet (de Fassolo, École lombarde). — La Vierge, assise sur un trône, tient l'Enfant Jésus dans ses bras, etc, (Simple et majestueux.) | … David et Bethsabée (de Matsys, École flamande). — Bethsabée presque nue, portant un collier de perles et des bracelets, est assise sur la terrasse de son jardin. Devant elle, l’envoyé du roi avec un Jeune nègre tenant en laisse un lévrier. Plus loin, David accompagné de plusieurs personnages. (Grâce et grandeur.)
Descente de croix (de Mol). — Saint Jean soutient le corps du Christ, que la Vierge agenouillée touche avec douleur. Marie-Magdeleine embrasse une main du Christ, ete. (A ffectueux et triste.)
Saint Charles Borromée communiant les pestiférés à Milan en 1576 (de van Oost). — Scène de mort au milieu de laquelle le saint, tenant un calice, donne la communion à quatre personnes agenouillées. (Dramatique et religieux.)
Naissance de Marie de Médicis le 26 avril 1575 (de Rubens). — La déesse qui préside aux naissances, tenant le flambeau de la vie, remet la petite princesse dans les mains de la ville de Florence assise devant la porte d’un édifice. Le fleuve Arno, sur lequel un lion s'appuie, se repose près d’une touffe de roseaux. Les Heures fortunées répandent des fleurs sur Marie
et son bon génie, portant une corne d’abondance, vole pour annoncer sa naissance, ete.(La s'mplicité à côté du brillant et de la majesté.)
Couronnement de Marie de Médicis à Saint-Denis le 143 mai 1610 (du même). — La reine est à genoux, couronnée par le cardinal de Joyeuse assisté de deux autres cardinaux. Elle est accompagnée de Marguerite de Valois, première femme de Henri IV. Le roi, dans une tribune, regarde la cérémonie, ete. (/eligieux, brillant, imposant, majestueux.)
Tentation de saint Antoine (de Téniers).— Le saint est agenouillé dans une grotte, les mains jointes devant un livre placé contre une tête de mort qui repose sur un fragment de rocher avec un crucifix. Un sablier et une cruche sur laquelle est perché un oiseau. Un démon coiffé d’un chapeau met sa griffe sur le capuchon du saint et lui présente un verre de vin, Un animal à tête décharnée porte une chouette sur son dos. Près de l'ouverture de la grotte, des animaux monstrueux, etc. (Opposition entre les accents religieux, passionné et fantastique.)
Jésus-Christ amené devant Pilate (de Wohlgemuth, École allemande). — Le Christ, une corde au cou, est amené devant Pilate par des soldats, ete. (L'innocence et la sëmplicité en opposition avec la force et la violence.) |
Apparition de Jésus à la Magdeleine (d'Albani, École bolonaise). — La Magdeleine, les cheveux
épars et un vase de parfums à la main, s’agenouille devant le Christ appuyé sur une bêche. Deux anges sont assis à l'entrée de la grotte, sur les bords du sépulcre. (Aeligieux, dramatique.)
Même sujet (d’Albertinelli, École florentine). — La Magdeleine à genoux étend les bras vers le Christ
appuyé sur un instrument de jardinage. Dans le
fond, Jésus sortant du sépulere et les gardes renversés. (Mémes caractères.)
La Vierge aux anges (de Cimabuë). — La Vierge, assise sur un trône, tient sur ses genoux l'Enfant Jésus qui donne sa bénédiction. Trois anges de chaque côté du trône. (Grâce, noblesse, majesté.)
Le Sauveur du monde (de Dolci). — Jésus, assis devant une table sur laquelle est posé un calice, tient le pain et semble prononcer les paroles de la consécration. (Majestueux, religieux.)
Le Couronnement de la Vierge (de Giovanni). — Le Christ, revêtu d’habits royaux, est assis sur un trône et tient des deux mains une couronne qu'il va déposer doucement sur la tête de la Vierge agenouillée. Concert d'anges. Saints et saintes. (Majestueux, solennel.)
Le Repos de Vénus et de Vulcain (d'Albani, École bolonaise). — Vénus est couchée sur un lit de repos et Vulcain, étendu à ses pieds, s'appuie sur son marteau, Des amours forgent des traits et façonnent des arcs, (Opposition dela force et de la grâce; passionné.)
Les Amours désarmés (du même). — Au milieu d'une forêt, les amours, couchés sur des coussins, sommeillent. Les nymphes de Diane les surprennent et les désarment.(Calme, gracieux.)
David vainqueur de Goliath (de Guido Reni).— Debout et coiffé d'une toque ornée d’une plume, David, appuyé sur le fût d’une colonne, tient sa fronde d'une main et de l’autre la tête de Goliath (Simplicité et énergie.) |
Le Sommeil d'Antiope (d'Allegri, École lombarde). — Antiope, couchée sur une draperie, a la tête appuyée sur un bras et tient un arc. A ses pieds, l'Amour endormi sur une peau de lion. Jupiter, sous la forme d’un satyre, soulève la draperie qui couvre Antiope. (Opposition des caractères calme et passtonné.)
Séparation de saint Pierre et de saint Paul (de Lanfranchi). — Saint Pierre, escorté par des soldats et tiré avec violence par un bourreau, fait ses derniers adieux à saint Paul qui est entraîné vers le lieu du supplice. (Contraste entre les accents passionné et a/ffectueux.)
La Prière au Jardin des Oliviers (d’Alunno, École ombrienne, ou de Mecharino, École florentine). — Jésus à genoux auquel un ange présente le calice. D'un côté, les apôtres endormis; de l’autre, Judas montrant le Christ aux soldats, (Opposition des accents religieux et passionné.)
Même sujet (de Guido Reni, École bolonaise). — Un ange porté sur un nuage tient d’une main le calice et de l’autre la croix. Le Christ est à genoux, les mains jointes. Au-dessus de sa tête, d’autres anges apportent les instruments de la passion. Dans le fond, les apôtres endormis et Judas conduisant les soldats. (Wémes caractères.)
Sainte Martine (de Berettini, École romaine), — L'empereur Alexandre Sévère a voulu obliger Martine, chrétienne d'illustre naissance, à sacrifier aux faux dieux. À peine entrée dans le temple d’Apollon, elle fait le signe de la croix et la statue du dieu est renversée ainsi qu'une partie de l'édifice. La sainte est à genoux entourée de ruines et lève les yeux au ciel, ete. (Religieux, dramatique.)
La Vierge, l'Enfant Jésus et le jeune saint Jean (connu sous le nom de {a Belle Jardinière, de Raphaël.) — La Vierge assise contemple l'Enfant Jésus debout et appuyé sur elle. Le jeune saint Jean agenouillé tient une petite croix de jonc, etc. (Sémple, calme, religieux, affectueux.)
La Vierge, l'Enfant Jésus endormi et le jeune saint Jean (du même). — La Vierge, le front ceint d’un diadème, est accroupie devant son Fils qui repose sur un drap placé sur une pierre. Elle soulève le voile dont il est couvert pour le montrer au jeune saint Jean à genoux et en adoration. (Mémes caracléres.) |
Sainte Marquerite (du mème).— La sainte, debout et tenant une palme, foule du pied un monstre renversé. (Opposition entre la confiante fermeté de la sainte et la rage du monstre; dramatique.)
La Résurrection de Lazare (de Bonifazio, École vénitienne). — Marthe et Marie, sœurs de Lazare, sont agenouillées de chaque côté du Christ accompagné de ses disciples. Lazare, soutenu par deux hommes, sort de son tombeau en présence de plusieurs Juifs. (La souffrance et la reconnaissance en face de la simplicité et de la majesté du Christ; opposition des accents pénétrant et majestueux ; dramatique.)
L'Évanouissement d'Esther (de Caliari, dit Paul Véronèse). — Assuérus, assis sur son trône et entouré des grands de sa cour, regarde avec colère la reine évanouie dans les bras de ses suivantes, etc. (Passionné, dramatique.)
Le Christ entre les larrons (du même). — Jésus, la tête penchée, paraît rendre le dernier soupir. Saint Jean soutient la Vierge évanouie. La Magdeleine embrasse le pied de la croix et regarde avec douleur l’'agonie du Sauveur, etc.(Scène de profonde douleur; dramatique ; accent plaintif.)
Même sujet (de Mantegna). — Jésus vient d’être crucifié. Trois des gardes tirent aux dés ses vêtements. Saint Jean témoigne toute sa douleur. La Vierge, accompagnée des saintes femmes, verse des
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 135 pleurs sur la mort de son Fils (WMémes caracteres.) Même sujet (de Rubens, École flamande. Musée d'Anvers), — Opposition entre le calme du Christ au moment où il reçoit le coup de lance d’un bourreau à cheval et les crispations nerveuses des larrons, dont l’un est parvenu à détacher son pied gauche déjà cloué sur l'arbre de sa croix. Un soldat, portant un casque et une cuirasse, regarde avec effroi le larron qui hurle et blasphème. Sainte Marie-Magdeleine et la Vierge brisée par la douleur sont au pied de la croix avec saint Jean-Baptiste en pleurs et une autre femme placée derrière la Vierge. (Expression dramatique ; accents calme, passionné, se souffrance, . de profonde tristesse.) Les Pelerins d’' Emmaüs (de Caliari, dit Paul Véro-
_nèse, ou du Titien, Ecole vénitienne). — Le Christ,
assis à table entre deux disciples, bénit le pain. Domestiques; enfants jouant avec des chiens, ete. (Simplicité et grandeur à côté de la légèreté et de la grâce.)
La Vierge de la Victoire (de Mantegna). — La Vierge, assise sur un trône orné de marbres ct de bas-reliefs en or, tient l'Enfant Jésus debout sur ses genoux. Son manteau est soutenu par l’archange saint Michel et par saint Maurice, qui portent de riches armures. Derrière eux, saint Longin et saint
. André, protecteurs de la ville de Mantoue. Près de la
Vierge, le jeune saint Jean debout, et plus bas sainte
Élisabeth, sa mère, à genoux. Sur les marches du trône, Jean-François de Gonzague, marquis de Mantoue, rendant grâce à la Vierge qui lui tend la main tandis que son fils lui donne sa bénédiction, ete. (Brillant, majestueux, religieux.)
Le Paradis (de Robusti). — Entouré de la gloire céleste, Jésus-Christ couronne la Vierge. Près de lui sont rangés les apôtres, les évangélistes, les pères et docteurs de l’Église, les vierges, les martyrs, etc., et tous chantent ses louanges et le glorifient. (Wapestueux, enthousiästique.) R
Le Couronnement d'épines (de Tiziano Vecellio). — Le Christ, un roseau à la main et couvert d’un manteau écarlate qu’on lui a mis par dérision, est assis sur les degrés du prétoire. Un soldat lui tient les mains liées; d’autres lui crachent au visage, le frappent et font entrer de force sur sa tête une couronne d’épines.(Scène de souffrance; accent plaintif opposé à la haine et à la fureur des soldats.)
Communion de saint François d'Assises (de Rubens, École flamande, Musée d'Anvers). — Expression de bonheur malgré la souffrance. L'espoir et la confiance à côté de la mort. (Dramatique et religieux.)
L’'Adoration des mages (de van Orley. Musée d’Anvers). — L'un des mages, agenouillé, tient un encensoir. Un autre apporte des présents. Tous regardent l'Enfant Jésus avec avidité. (Pompe, majesté, grandeur, richesse, ou caractères bréllant, grandiose, ma-
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Mort de Rubens (de van Brée. Musée d'Anvers). — Sanglots étouffés de sa femme soutenue par van Dyck. Recueillement de l'assistance agenouillée. Gravité de l'officier de l’état civil qui, la plume à la main, consigne sur le papier les dernières volontés du mourant. Le prêtre récite des prières, la main appuyée sur le dossier du fauteuil où Rubens est couché, un crucifix dans la main.(7riste, dramatique, religieux.)
Tous les tableaux dont la nomenclature précède offrent autant de sujets où les compositeurs peuvent puiser des inspirations. Les instrumentistes consciencieux et réfléchis pourront aussi s’en pénétrer pour rendre les œuvres des maîtres avec leur véritable accent. Enfin le public s’aidera de leur poésie pour mieux apprécier les beautés musicales qui, étant pour ainsi dire mises en scène, ne peuvent manquer de produire tout leur effet. Il est une vérité incontestable que j ai eu maintes fois occasion de vérifier par moi-même, c'est que, toutes choses égales d’ailleurs, la musique de chambre acquiert infiniment plus de charme
quand on sait la pottiser. Que l’on entende un
quatuor, par exemple, exécuté par des artistes de talent, et que l’on ait en même temps devant les yeux de beaux ‘tableaux de genre, des figures gracieuses, des paysages variés, des scènes de la vie intime ou des sujets historiques, on verra si les impressions éprouvées ne seront pas plus vives que si l’on écoutait avec indifférence ou que l'esprit ne s’attachät qu’au
plus ou moins de perfection de lexécution.
Tant 1l est vrai que les beaux-arts sont étroitement liés et se rehaussent réciproquement!
La plupart du temps, on n’applaudit que le talent des artistes ; mais si l’on savait ce qu'ils veulent exprimer, on applaudirait bien davantage encore.
Maintenant que nous avons défini Les diverses sortes d’accents applicables à la musique instrumentale, il importe de faire ressortir leurs affinités et leurs dissemblances, afin de facihiter leur recherche quand ils n'apparaissent pas de prime abord avec assez d'évidence et de faire aussi mieux saisir les contrastes auxquels ils donnent lieu.
En général, la simplicité s'allie bien avec la douceur et la grâce, la retenue, l'affection et la tendresse, la gaieté, l'animation, la vivacité et
ER
la légèreté, les accents pastoral, rustique et villageois, voilé ou concentré, calme et reli- SIeUX.
On peut ranger dans une même catégorie les accents noble, fier, martial, majestueux, brillant, comme on peut mettre ensemble les accents vague et indécis, plaintif et suppliant, pénétrant, de mélancolie, de tristesse, de souffrance, sombre et sévère, énergique, véhément, agité, passionné, dramatique, enthousiastique.
On pourra opposer la simplicité à la noblesse, à la majesté, à la fierté; la gaieté à la sévérité ou à la tristesse; la douceur ou la grâce à l'énergie et à la véhémence ; le vague au brillant; le calme à l'agitation, au passionné, au dramatique, etc.
Il y a aussi des degrés dans l'accent. Ainsi, de même qu'on ne passe pas sans transition d’une nuit obscure à un jour éclatant, de même il y a progression entre Le simple contentement et la joie folle ; comme entre une contrariété et le désespoir, il y a l'inquiétude, la mélancolie, la tristesse, la profonde douleur.
Chacun sent que toutes ces expressions et tous ees contrastes se rencontrent dans la musique instrumentale ; mais on ne s’en rend pas
généralement assez compte. Et pourtant la nature nous les révèle pour ainsi dire d'une manière constante. En effet, le pays que nous habitons peut être simple, gracieux, mélancolique, pittoresque, grandiose, suivant les conditions topographiques et géologiques du sol. Les saisons, l’état du ciel et de l'atmosphère lui impriment un caractère parliculier qui se reflète sur nos visages et dans tout notre être. Voyez la campagne sous un ciel bleu, réjouie par un soleil resplendissant, et voyez-la par un temps sombre et pluvieux. Quel contraste dans les physionomies de la nature et des êtres animés qui la peuplent!
Parmi les plantes qui ornent le paysage, 1l y a depuis l’arbrisseau modeste, depuis le petit chène rabougri, compagnon habituel des terrains secs et pierreux, jusqu'à cette végétation touffue et élancée due à la profondeur du sol et à l'humidité des vallées, jusqu'à ces palmiers gigantesques qui étalent leurs richesses dans les contrées tropicales.
D'un côté, ce sont des campagnes riantes ; de l’autre, une nature désolée, glacée comme celle de l'extrême nord,ou bien des sables brülants comme ceux des déserts africains où
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l'électricité exaltée par la chaleur donne lieu à de si fréquents orages.
Il y a depuis la plante amère et vénéneuse jusqu'aux fruits les plus savoureux, depuis la plus affreuse laideur, depuis ce visage rongé par le cancer, emblème hideux de la mort, jusqu'à ces types si favorisés, dont la jeunesse, la fraicheur, la grâce, la vivacité, la noblesse, sont les principaux attraits.
Nous voyons tantôt des animaux doux, tranquilles, gais, caressants même ; tantôt, au contraire, nous en voyons d’autres méfiants, inquiets, sombres, égoiïstes, haineux, féroces.
Parmi les habitants des ondes, il y a ceux qui flattent la vue comme le coquillage aux reflets nacrés ou le poisson à l’écaille argentée qui fend les eaux rapide comme la flèche, et le monstre marin dont l'aspect seul inspire l’effror. L'inoffensif est à côté du vorace, et celui dont la chair tendre et parfumée flatte le palais à côté de ceux que leur insipidité ou leur consistance dure et coriace fait rejeter de nos tables.
Partout on ne voit que contrastes. La pauvreté et la misère se trouvent à côté du luxe et de l’opulence, comme l'ouragan et la tempête à côté d’un temps calme et d’un soleil radieux.
Il en est de même des caractères et des sentiments. La ruse, la perfidie, l’envie, la jalousie, la haine, tous les mauvais instincts sont en opposition avec la franchise, la bonté, la charité, l'amour du prochain. |
Nous naissons tous avec des dispositions parüiculières qui se développent avec l'âge. À chaque instant, on est à mème de constater la fermeté et la résolution à côté de l'insouciance, la grandeur et l'élévation des pensées à côté des idées légères.
L'homme a pour lui la force et la vigueur en regard de la grâce et de la coquetterie de la femme. Il habite une chaumière ou un palais.
Il est paysan ou grand seigneur. On voit chez lui la pauvreté couverte de haillons à côté de la richesse en habits de cour.
Les contrastes sont donc de tous les lieux et
de tous les instants, et ils se rencontrent pour ainsi dire à chaque pas dans le monde. . Or, c'est par les contrastes que la musique produit ses effets les plus saisissants. Plus d'un morceau où la force est en opposition avec la douceur pourrait être intitulé : le Loup et l’'Agneau.
Plus d'un, empreint d’une joie simple et
naïve pourrait rappeler ce sujet d'un Joli tableau
exposé au Salon il y a quelques années : Contentement passe richesse.
D'autres peindront la tendresse d’une mère.
D’autres aussi peindront l'orage qui gronde sur nos têtes comme il gronde souvent au fond de nos CŒuUrS.
Un beau morceau de musique en effet doit toujours pouvoir se rapporter à une idée quelconque.
Tout ce que je dis là, du reste,est déjà implicitement admis par les artistes. Alard, le célèbre violoniste, n’a-t-1l pas pris pour sujets de ses plus belles études : les adieux, le retour, la colère, les regrets, la chasse, le triomphe?
Oui, la musique, à l’égal de la peinture, peut rendre toutes les situations, exprimer tous les sentiments, et même avec une plus grande puissance, puisqu'elle agit à la fois sur l’ouic, sur les nerfs et sur l'imagination. L'art musical prend ses sujets dans l'univers entier. Il est grand comme le monde!
Le caractère d’une œuvre musicale est déter- , miné par la mesure, la tonalité, le mouvement, . Je rhythme, le timbre et les nuances.
La plus large mesure est celle à quatre temps,
qui convient à tous les morceaux d'une facture magistrale ou qui forment la première partie d'une œuvre. Vient ensuite la mesure à trois temps, qui est celle des menuets ; puis celle à deux temps, plus particulièrement appliquée aux rondeaux ou aux derniers morceaux. Ces diverses mesures sont indiquées par des signes particuliers, suivant les valeurs qu'elles renferment. Ce sont ordinairement des fractions de ronde qui, suivant que leur numérateur est divisible par 4, par 3 ou par 2, désignent des mesures à 4, à 3 ou à 2temps.
Le ton, sur lequel on est renseigné par l'armure de la clef, et que le solfége des premières mesures indique immédiatement, estmajeur ou mineur. Ilest plus ou moins brillant, suivant que ses notes principales se rencontrent plus fréquemment dans les harmoniques naturelles des cordes, ce qui tend à donner à l'instrument plus de vibration et à l'exécution plus d'éclat. Son choix dépend d’ailleurs entièrement du compositeur, qui s'arrange. ordinairement de manière à ce que l'ensemble des notes qui composent le morceau se trouve compris dans le médium des instruments pour lesquels il est écrit, eltà ce que l'exécution en soit facilitée le plus
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 145 possible. Souvent le ton mineur affecte un caractère plaintif, de tristesse ou de mélancolie et contraste avec le ton majeur qui s'applique plus particulièrement aux accents gai, brillant, etc., opposés aux précédents.
Le mouvement est lent, modéré ou plus ou moins rapide et admet, suivant les cas, divers accents. Ainsi le caractère religieux, l'accent de tristesse, etc., s’appliqueront plus particulièrement aux wdagio; les accents affectueux, noble, etc., aux #oderato; les accents animé, brillant, gai, etc., aux al/legro. Souvent le mouvement se trouve marqué par un numéro du métronome ; mais il y a aussi quelquefois absence de toute indication, et dans ce cas il convient d'adopter le mouvement qui résulte des bonnes traditions transmises par les maitres dont le bon goût doit faire autorité pour tout le monde.
Le rhythme résulte. de la suite des valeurs des notes successives dans la mesure, abstracon faite de l’intonation. Le tambour ne fait que marquer le rhythme des airs que jouent les elairons quand ils sonnent le rappel ou la retraite. C’est également le rhythme que font entendre les castagnettes qui accompagnent les
airs de danse espagnols. Le rhythme est d’autant plus frappant que les notes longues et brèves se répètent plus longtemps de suite dans le même ordre. L’allegretto 2/4 de la symphonie en /a de Beethoven, dont l'accent triste et plaintif est si bien caractérisé, ‘est accompagné par une basse dont le rhythme, marqué 'par une noire suivie de deux eroches puis de deux autres noires, imprime au chant quelque chose de grave et de funèbre. Larépétition d’une croche pointée suivie d’une double croche, comme dans le premier morceau de ia sérénade de Beethoven pour violon, alto et basse, donne un rhythme qui prend souvent un caractère martial. Ce qui démontre l'importance du rhythme dans le chant, c'est qu’une oreille exercée peut quelquefois deviner un air dont on indique seulement le rhythme ou la cadence par de simples battements.
Le rhythme joint à l’intonation constitue la mélodie, qui n’est autre en effet que l’assemblage mesuré de divers sons ayant chacun leur valeur propre. Envisagé d’une manière générale avec le son, il renferme toutes les combinaisons qu'il est possible de rencontrer en musique. Les gammes chromatiques mon-
tantes ou descendantes, les notes syncopées qui portent sur deux temps consécutifs de la mesure, les contre-temps, les soupirs, les silences, les notes piquées ou liées, les triolets ou
assemblages de trois notes égales pour un temps
de la mesure, les notes tenues ou plus ou moins précipitées, les accords, les modulations ou passages d’un ton dans un autre, etc., peuvent faire varier à l'infini le style d’une composition musicale. C’est ainsi que la musique est la langue la plus riche qui soit au monde, puisqu’elle permet d'exprimer de mille manières les idées ou les sentiments qui naissent en notre àme.
Il serait difficile, pour ne pas dire impossible, de spécifier les formules ou les combinaisons propres à chaque genre d'expression musicale ; car ces formules sont pour ainsi dire en nombre indéfini.
On peut dire en général qu’une succession de notes tenues piano dans un ton majeur convient à l'accent calme, tranquille ;
Que ces notes, reproduisant fréquemment celles de l'accord parfait sans complication de rhythme, sont propres à exprimer l'accent simple ainsi que ceux qui en dérivent;
Que les triolets, souvent répétés dans un mouvement assez vif, donnent de l’animation à la phrase musicale;
Que des notes multipliées, se suivant avec le mème rhythme dans le (on majeur, tendent à lui imprimer un accent de gaieté;
Que ces notes liées piano dans un rhythme plus varié, et toujours dans le ton majeur, se prètent à une expression douce, gracieuse ou affectueuse ;
Que tes fréquent des bis tons, des tierces mineures, et des tons mineurs en général, est particulièrement propre à rendre les mouvements dramatiques et passionnés ;
Que, par exemple, deux notes séparées par un demi-ton et liées en montant peuvent s'appliquer à l’accent suppliant, et en descendant, à l'accent plaintif;
Que les tons mineurs conviennent surtout à l'accent de tristesse et à ceux qui s'y rattachent:
Que les accents noble, grandiose, majestueux, comportent des mouvements modérés dans des tons majeurs;
Que l'accent religieux n'admet le plus souvent que des phrases à mouvement lent chantées à demi-voix avec quelques re/orzando ;
ed:
Que des crescendo, affectant des notes de plus en plus élevées, sont souvent susceptibles d’un accent d'enthousiasme, etc.
On peut ajouter qu'une phrase de quelques notes, presque insignifiante par elle-même, peut acquérir tout à coup une valeur considérable quand elle est rehaussée par la richesse de l'harmonie et par le génie du compositeur.
Ce n’est pas ici le lieu d'entrer dans des détails sur la science harmonique qui a pour objet de faire entendre simultanément plusieurs sons d’une manière agréable à l'oreille. Cette science est d'autant plus attrayante que les principes sur lesquels elle s'appuie sont présentés de la manière la plus simple et la moins abstraite. Nous ferons seulement connaitre les principaux accords, après avoir donné préalablement la définition de la gamme.
La gamme naturelle est la base de toute éducation musicale. En la considérant comme formée de deux tétracordes à quarte mineure séparés par l'intervalle d’un ton, on peut, en partant de la gamme d’ut : (ut ré ma fa) (sol la si ut), partagée ainsi en deux parties égales, former successivement toutes les autres gammes, en supprimant dans la première l’un ou
l’autre des tétracordes dont elle se compose et en ajoutant au tétracorde restant celui qui le suit immédiatement. Si l’on supprime le premier, il restera (so/ la si ut), qui, joint au tétracorde suivant, donnera la gamme en so/ : (sol la si ut) (ré m1 fa + sol). En supprimant de nouveau dans celle-ci le premier groupe de quatre notes, on aura de même la gamme en ré, puis celle en /a, et ainsi de suite toutes les gammes avec dièses. Si au contraire on supprime le deuxième groupe dans la gamme fondamentale, il reste en descendant : (fa muré ut); et l'addition du groupe suivant pris à la distance d’un ton : (sk la sol fa), donne la gamme en /a. On obtiendra ainsi de la même manière toutes les gammes avec bémols.
Quant à la gamme mineure, on peut la définir en disant qu’elle est formée par l'assemblage de deux trécordes à tierce mineure séparés par l'intervalle d’un ton : (/x si ut) (rém fa), et en appliquant ieile mème procédé dont il vient d’être question, on peut déduire successivement toutes les gammes mineures de la première.
La gamme majeure pourrait être aussi regardée comme formée de deux trécordes à tierce majeure séparés par un intervalle d’un
demi-ton (ut ré mi) (fa sol la). — Dans cette définition, on sous-entend seulement la note sensible qui doit toujours tenir sa place à un demi-ton au-dessous de la tonique.
L'accord parfait (ut mi sol) se compose de deux tierces dont la première est majeure et la seconde mineure. Dans l'accord mineur (/a ut mi) au contraire, c’est la première tierce qui est mineure tandis que la seconde est majeure. Ces deux accords sont bien consonnants. Mais si l’on divise la gamme en trois parties égales, ce qui donne trois tierces majeures consécutives de deux tons chacune (wé mi b sol # ut), l'oreille est désagréablement affectée, tandis que la division en quatre parties donne une série de tierces mineures (#4 mi h fa # la ut) qu’elle admet avec plaisir. Que l’on retranche ou que on ajoute un demi-ton à la quinte juste (ut sol) qui comprend trois tons et demi, on obtient ce que l’on appelle une quinte diminuée (ut fa #) (trois tons) ou une quinte augmentée (ut sol #) (quatre tons). L'accord de quinte diminuée se compose de deux tierces mineures (ut mi b fa #) et celui de quinte augmentée de deux tierces majeures (at mi sol #). L'accord de septième diminuée (sol # si ré fa) se compose de trois
lierces mineures successives formant ensemble un intervalle de quatre tons et demi. Celui de septième dominante, ou celui de septième fait sur la quinte ou la dominante du ton fondamental (so/ si ré fa), comprend trois üerces, la première majeure et les deux autres mineures, et embrasse par conséquent cinq tons entiers. L'accord de septième de sensible (si ré fa la), composé de deux tierces mineures suivies d'une lierce majeure, comprend aussi cinq tons entiers. Enfin celui de septième majeure (fa la ut mi) est formé d’une tierce mineure comprise entre deux tierces majeures et embrasse un intervalle de cinq tons et demi, soit un demi-ton de moins que l’octave. Ajoutons qu'en partantde la tierce, de la quinte et de la septième, on peut former les autres intervalles ou accords de deux tons en retranchant 3, 5 et 7 du nombre fixe 9. C'est ainsi qu'on obtient la sixte, la quarte et la seconde, qui ne sont que le renversement des trois premiers intervalles. Les traités d'harmonie indiquent comment sc posent les accords, comment ils se préparent, comment ils se résolvent.
On comprend combien les groupements divers auxquels peut donner lieu l'écriture musicale avec accompagnement, ont dû exercer
la sagacité des chercheurs. Au moyen àge, quand la musique s’écrivait encore avec des points, la composition était une science en quelque sorte abstraite qui se réduisait à combiner des notes avec d’autres notes ou à arranger des points contre des points. Les musiciens d'alors s’adonnaient à ce genre d'occupation en s'astreignant parfois à satisfaire aux conditions les plus difficiles et les plus compliquées. C'était pour ceux une sorte d'exercice mathématique, un problème dont ils recherchaïent la solution sans se préoccuper bien entendu de communiquer à leurs arrangements de sons une expression quelconque. Mais si l’on met de côté les abus qu’on a faits de la science du contrepoint, les travaux auxquels nos pères se sont livrés ne sont pas restés infructueux, et au milieu du dédale de leurs combinaisons harmoniques, on a pu découvrir certaines formes de convention intéressantes connues sous les noms d’imitahons, de canons, de fuques, qui jouissent d'un crédit mérité et qu'on a surtout appliquées avee succès à la musique religieuse. C'est dans ce genre de compositions que Palestrina (1529-1594), Hændel (1684-1759), Cherubini (1760-1842) se sont illustrés.
L'imitation consiste en une phrase conduite d’une partie dans une autre et variée de position sur la portée. Elle résulte, en d’autres termes, de l'emploi d’un même chant ou d’un chant semblable dans plusieurs parties qui le font entendre successivement à l'unisson, à la tierce, à la quarte, à la quinte ou à quelque autre intervalle que ce soit. On l’appelle ainsi parce que les instruments s’imitent mutuellement. Il y en a de fréquents exemples dans les grands opéras, notamment dans le Don Juan et la Flûte enchantée de Mozart, où le mème motif passe souvent d’un instrument à un autre.
Le canon s'entend d’une mélodie qui s’accompagne par elle-même. C’est une imitation dans laquelle les parties commencent successivement l’une après l’autre en répétant le même chant. Tout le monde connaît celui dont les paroles sont les suivantes :
Frère Jacques, (bis) Dormez-vous? (bis) Sonnez les matines ! (his) Dine, den, don! (bis).
Si l’on chante ce canon dans le ton d'ut, les trois premières notes de la gamme : (xt ré mi),
par lesquelles débute la mélodie, sont accompa-
gnées à la tierce par les trois suivantes : (m2 fa sol); puis l'harmonie, après avoir ainsi procédé par mouvement semblable, prendun mouvement contraire ou oblique dans les membres de phrase qui suivent : (so/la sol, fa miré) (ut sol ut).
L'imitation d’un sujet reproduite aux diverses parties sous forme périodique a pris le nom de fuque,qui lui a été donné parce que les parties semblent se fuir dans la répétition du motif. La fugue n’est pas comprise de la généralité du public. Elle le surprend d’abord plus qu'elle ne le charme. Mais quand on y est accoutumé, ce genre de composition, dont Sébastien Bach nous a laissé de si nombreux et de si beaux modèles, se présente sous des aspects tout nouveaux.
La fugue peut être considérée comme renfermant la partie matérielle de la composition musicale. Elle est surtout intéressante par les modulations fréquentes et inattendues qui s’y introduisent. Il est de principe en harmonie que l'accord de septième dominante ramène au ton majeur, comme l'accord de septième diminuée ramène au ton mineur. Ainsi l'accord (so/ si ré fa) fait immédiatement tomber sur le ton d’ut, de même que l'accord (s0/# si ré fa) mène na-
turellement au ton de /a« mineur. Ces accords jouent un très-grand rôle en musique. La sensible a aussi une grande importance. En général, pour moduler d’un ton donné dans un autre, il suffit de faire entendre les notes qui différencient ces deux tons. Par exemple, si l’on est en wt majeur avec toutes les notes naturelles de la gamme et que l’on tombe sur un sol, on se trouve de suite en la mineur parce que le sol , qui est la sensible de /4, est le seul accident qui fasse la différence entre les deux tons d'ut majeur et de la mineur. Si, partant toujours du ton d'ut majeur, on émet un fax, on tombe dans le ton de so/, parce que les deux tons d’ut et de so/ ne diffèrent qu'en ce que le fa est dièse dans ce dernier. De même, on passe d'uf majeur en fa majeur par le sp qui fait la seule différence entre ces deux tons, comme on passe de mib en si par le /a natureï. Supposons encore qu'on chante en /a mineur ; si l’on fait entendre un w{#, on tombe en /« majeur parce que ces deux tons ne diffèrent que par la tierce (/a ut) qui est mineure dans le premier ton et majeure dans le second.
Il est d’autres genres de modulations qui consistent : tantôt à prendre la note du ton prinei-
ro
pal pour la sensible ou pour la tierce du ton suivant, ce qui permet de passer d'u majeur par: exemple en réb majeur ou en lab; tantôt à prendre la septième diminuée d’un ton mineur pour sensible de la quinte du ton suivant, ete. Ainsi on passera d'wf mineur en ré mineur, en considérant le /a b qui est la quatrième note de l'accord de septième diminuée (si ré fa la b) ou le so/# son identique à /a », comme sensible de lanaturel qui est la quinte de ré. Pour ne citer qu'un exemple tiré du scherzo en sol mineur du trio de Weber pour piano, flûte ou violon et basse, l’auteur module de s0/ mineur avec 2 bémols (s2 m1) en fa mineur avec 4 bémols (si mi la ré), en introduisant un /ab, un réb et un mi, puis revient en so/ mineur par l'accord de septième diminuée (mai 4 sol sib réb) en faisant succéder au ré b le son identique wt# lequel est sensible de ré, quinte du ton primitif.
Nous ne faisons ici qu'effleurer les règles qui servent de base aux compositeurs, afin de donner une idée des ressources dont ils disposent pour exprimer leur pensée.
Voici d’ailleurs, pour mémoire, un tableau qui résume toutes les modulations possibles en partant du ton d’ut majeur :
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L'intérêt de la fugue réside non-seulement dans ses nombreuses modulations, mais encore dans les formes variées que prend le sujet, suivant qu'il débute sur un temps de la mesure ou sur l’autre. Un motif commencé en frappant ou en levant ne nous apparait pas sous le même aspect par suite de l'application différente qui lui est faite de la mesure. Il en est de même quand on conserve les notes de la mélodie en changeant seulement la valeur d’une ou de plusieurs d’entre elles. Le désordre apparent qui semble résulter de là contribue par lui-même à augmenter les effets produits et rappelle les figures harmonieuses et symétriques résultant des images multipliées de fragments de toute nature par les deux glaces du kaléidoscope. J.-J. Rousseau, en disant qu'une fugue bien faite n’est que l’ingrat chefd'œuvre d’un bon harmoniste, n’a pas su l’envisager sous son vrai jour. La fugue doit plaire rien que par l’enchainement des parties. On peut en tirer, comme l’a dit M. Fétis, des effets plus variés, plus énergiques et plus majestueux que de toutes les autres combinaisons musicales. La fugue convient surtout à la musique sacrée et peut y prendre les accents les plus
sublimes. Quoi de plus attachant que l’audition de ces voix multiples qui, tout en se distinguant l’une de l’autre, s’harmonisent et se confondent dans une même pensée! Il semble qu’elles émanent d’un concert d’esprits célestes célébrant la gloire du Tout-Puissant.
Le #mbre des instrument à archet et des instruments à vent est aussi d’un puissant secours pour rendre les divers accents musicaux. Et c'est là le motif pour lequella symphonie, où toutes les richesses d’une orchestre sont mises à profit, produit plus facilement son effet sur les masses que quand l’idée musicale n’est exprimée que par un nombre d'instruments plus restreint. C’est pour cela aussi qu'il est bien plus difficile de composer un beau trio ou un beau quatuor qu’un morceau d'orchestre.
Dans les instruments à archèt, considérés isolément, chaque corde a un timbre qui lui est propre. Aussi une mélodie prend-elle un caractère tout différentsuivant qu'elle estexécutée sur une seule ou sur plusieurs cordes. Le doigté a donc là une importance considérable. En général, la simplicité exclut toute recherche et toute complication. L'expression exige au contraire qu’on utilise toutes les ressources de l'instrument.
Les nuances enfin, ou les variations dans l’intensité du son, exercent une grande influence sur l'expression musicale. C’est par elles surtout que l’exécutant peut communiquer à son auditoire les émotions qu'il éprouve en interprétant la pensée des auteurs. Souvent les sons forts à côté des sons faibles sont l’image de la vigueur opposée à la grâce. Les pranissimo, les piano, les mezzo-forte, les forte, les fortissime, les reforzando, les crescendo, les decrescendo ou diminuendo, les sons filés, enflés ou diminués, obtenus par l'application du crescendo et du decrescendo à une même note, etc., sont d’ailleurs autant de moyens employés pour donner à la phrase musicale la couleur qui lui convient.
J'ai peu de chose à ajouter pour déterminer les conditions de bonne exécution d’un morceau d'ensemble. Il suffit de se rappeler les éléments du caractère musical qui viennent d’être définis.
D'abord la mesure, qu'il est nécessaire d’observer scrupuleusement tout en écoutant la partie principale, de manière à ce que chaque note soit bien à sa place, que les réponses arrivent juste en temps utile, en un mot que
toutes les parties s'enchainent comme si elles obéissaient à une seule et même impulsion.
En second lieu l’infonation, qui doit toujours ètre d’une parfaite justesse. C’est là une des conditions les plus essentielles et les plus difficiles à remplir pour les instruments à archet.
Puis le mouvement, qui doit être approprié au morceau sans être pris trop lent ni trop rapide. On a grand tort de presser les mouvements, qui doivent toujours être maintenus dans de sages limites, surtout quand il se trouve des traits compliqués dont les détails ne peuvent être rendus avec netteté dans un mouvement trop vif. En général, la musique de Mozart ne demande pas à être jouée vite. Elle comporte le plus ordinairement des mouvements modérés qui s’harmonisent mieux avec les sentiments tendres et affectueux qu’elle exprime. Il en est de même de la musique de Mayseder et de celle de Spohr, en raison des développements brillants et gracieux dont elles sont parsemées et qui perdent à être joués trop vite.
Vient ensuite le rhythme, qui exige une accentuation bien marquée ou, si l’on veut, l’observation exacte des valeurs de tous les signes et de toutes les notes.
Puis le #imbre ou la qualité du son, sa pureté et sa netteté.
Enfin les nuances, sans lesquelles 1l n’y a pas de musique possible. Souvent les passages indiqués piano ou dolce sont joués trop fort. On veut trop faire valoir la puissance de son instrument et on ne songe pas assez à la pensée musicale et à son accent. Il en résulte que quand le piano est suivi d’un crescendo s’étendant sur plusieurs mesures, on atteint le maximum d'intensité du son bien avant le moment voulu, et l'effet n’est pas rendu tel que le compositeur l’a compris. Un ensemble parfait exige qu'aucun des exécutants n’abuse de ses forces et de ses moyens au détriment de ses collaborateurs. Et cette observation peut souvent s’appliquer aux pianistes, qui ne songent pas assez à la puissance de leur instrument comparé à un violon ou à un violoncelle. Quand les grands maitres de l’art écrivaient leurs trios, leurs quatuors ou leurs quintettes, ils ne connaissaient pas le piano à queue; et si cet instrument eût alors existé, ils n'auraient certainement pas manqué de recommander qu'on modérat sa sonorité. Beaucoup de pianistes ne réfléchissent pas qu’en étouffant les sons des instru-
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 165 ments qui les accompagnent, ils se nuisent à eux-mêmes et compromettent leur succès. Ils paraissent si peu se préoccuper des meilleures conditions àremplir sous ce rapport qu’au lieu de ménager leurs moyens, ils les exagèrent encore en soulevant la table de l'instrument. De là résulte que les détails des autres parties sont presque entièrement éclipsés ou perdus et qu'une œuvre capitale, exécutée d’ailleurs par des artistes de talent, n’est pas bien comprise du publie et ne produit pas l'effet qu’on en attend. Il faut donc absolument ici faire abnégation complète de tout caprice, se rendre:
esclave de soi-même et n'avoir en vue qu'un but : l’enchainement et là fusion de toutes les parties entre elles. Cela posé, les /orte doivent ètre attaqués franchement. La force, comme le disait Robberechts, peut être comparée à la ligne droite, et la grâce à une courbe ondulée. Mais si les ondulations de cette courbe sont trop rapprochées ou trop uniformes, on tombe dans l'affectation et dans le maniéré. Tout en nuançant son jeu, l'exécutant ne doit pas oublier la simplicité qui est l’une des plus grandes qualités de l'artiste.
C'est par l'observation exacte et simultanée de
la mesure, du rhythme et des nuances que les musiques militaires autrichiennes et allemandes atteignent une si grande perfection.
En dehors de ces principes fondamentaux, il y a encore quelque chose qu'il est presque impossible de définir, c’est l'expression musicale. Elle joue un si grand rôle chez cerlains auteurs comme Mozart, par exemple, que sion la méconnait il ne reste en quelque sorte plus rien. C’est comme un tableau dont le coloris serait enlevé et qui ne conserverait que le dessin des contours. C’est comme une figure dont les yeux seraient voilés.
Aussi convient-il de se bien pénétrer de la pensée qu'on doit rendre. Nous avons dit qu'une œuvre musicale sérieuse devait avoir une expression particulière en rapport avec le génie de l’auteur et avec les sentiments qui l’inspiraient quand il était dans le feu de la composition. C’est cette expression qu'il s’agit de rechercher et de bien comprendre. La mesure lente ou rapide, le rhythme, les contretemps, les syncopes trouvent un écho dans les battements plus ou moins précipités du cœur.
Les tons majeur et mineur sont en relation avec les accents de la voix. Les contrastes
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 167 trouvent leur représentation dans les faits de la nature comme dans toutes les circonstances de la vie. En un mot, c’est par une analyse attentive des morceaux qu'on pourra deviner les intentions de l’auteur en s’identifiant pour ainsi dire avec lui. |
Les moyens matériels dont l'artiste dispose pour exprimer l'accent sont de plusieurs sortes. Il a le doigté, les ports de voix, les coups d’archet, la division du chant par des points et des virgules, les altérations légères et tout instantanées dans la valeur des notes. Il a aussi les trilles, les groupes, les petites notes ou appogiatures. Ce sont là les fleurs du langage musical. En définitive, le but qu'il se propose est d’articuler chaque note d’une façon particulière en lui donnant une intonation spéciale et en l’ornementant suivant l'accent qu’elle comporte. Du reste, on rend d'autant mieux, je le répète, l'expression d’une phrase musicale qu'on en est plus profondément pénétré. Les mouvements de l’âme deviennent alors le principal mobile de l'exécution et ils aident même quelquefois à vaincre des difficultés de mécanisme qui, de sang-froid, pourraient paraître insurmontables. Le mécanisme et l'expression
se prêtent done un mutuel appui; car il est certain aussi que, plus on est habile des doigts et de l’archet, plus on est apte à bien rendre une idée musicale avec le style qui lui est propre. Mais on aurait tort de n'avoir égard qu’au côté matériel de l’exécution. C’est. ainsi que tel artiste peut être excellent mécanicien sans communiquer à son jeu le charme et l'expression qu'on trouvera dans celui d'un autre moins habile, mais plus musicien.
L'artiste, quand il est bien disposé, peut donner par un instinct particulier l'accent qui convient à la phrase qu'il chante sur son instrument. Or, s’il est préparé à exprimer cet accent par l'étude à laquelle il:s’est préalablement livré, son exécution ne dépendra plus autant des dispositions momentanées dans lesquelles il se trouvera, et l’idée appropriée au morceau qu'il exécute devra l'aider beaucoup à transmettre àson auditoire la pensée qui l’anime.
Si vous voulez bien interpréter la musique, si vous voulez en faire saisir l'accent, si vous voulez en un mot en dégager toutes lesimpressions qu’elle est susceptible de produire, allez au Musée et cherchez une belle toile dont le sujet corresponde aw sentiment musical que
LA POËSIE DE LA MUSIQUE. 169 vous devez exprimer. Examinez, par exemple, le Naufrage de la Méduse de Géricault. Cest une scène de désolation, d’épouvante, d’épuisement, de mort. Appliquez cette scène à la sonate de Ries en w{# mineur, et vous verrez que l'inspiration décuplera vos moyens comme vos jouissances, et donnera à votre style un caractère de grandeur qu'il n'aurait pas eu sans cela. De même, pour l'exécution d’un morceau majestueux, admirez cette magnifique Vzerge de Murillo où règne tant d'harmonie, de grandeur et d’élévation. Pour celle d’un morceau simple et noble tout à la fois, prenez comme type la candeur, la douceur et la simplicité de la Vierge de Raphaël. Ne sont-ce pas là autant d'expressions qui peuvent caractériser les créaions musicales des grands maîtres ?
Les éléments que nous avons énumérés comme constituant le caractère d’un morceau de musique peuventse résumer dans la mesure, le ton, le mouvement et l'accent, que les programmes pourraient indiquer. Et qu'on ne croie pas que cette indication serait inutile ; elle rendrait au contraire un grand service en préparant les auditeurs, dont l'imagination ne risquerait pas de s’égarer. Puis il est bon d’être
ainsi renseigné à l’avance sur le caractère du morceau qu’on doit entendre; car on aime à suivre la mesure, on aime aussi à solfier mentalement certains passages, enfin on est bien aise de penser aux belles toiles ou aux chefsd'œuvre artistiques qui peuvent se trouver en harmonie avec l'expression musicale: +
Il est incontestable, en effet, qu'on double le plaisir que procure la musique de chambre, quand on a devant les yeux de beaux tableaux, surtout quand ces tableaux ont un caractère en rapport avec le morceau qu'on écoute. J’en ai fait l'expérience moi-mème au Cerele de l’Union artistique, place Vendôme, et chacun peut vérifier le fait. À défaut de tableaux, on peut se rappeler ceux que l’on connait ou choisir parmi ceux que nous avons cités à la suite de chaque accent musical, et les voir par la pensée.
Les jouissances seraient ainsi plus faciles, plus complètes, plus générales, si nous étions tous, auditeurs et exécutants, éclairés sur la signification d’une œuvre inscrite au programme d’une séance musicale ou d’un concert.
Ajoutons quelques lignes sur les meilleures conditions dans lesquelles la musique d’en-
semble peut être exécutée tant au point de vue des artistes qu’à celui du public.
D'abord il convient de distinguer la symphonie de la musique de chambre proprement dite. La symphonie interprétée par un orchestre ne peut être entendue que dans une salle de concert d’une certaine étendue, tandis que les trios, quatuors et quintettes ne doivent pas sortir des limites d’un salon. C’est là une des raisons pour lesquelles les séances de quatuor sont moins suivies que les concerts populaires dont le succès va toujours croissant. Ces concerts se donnent dans de grandes salles pouvant, comme le cirque Napoléon ou le théâtre du Châtelet, contenir un nombreux publie, On y va donc avec la presque certitude d’y trouver place. S'il s'agit du Conservatoire, c’est autre chose : on n'ignore pas que la salle est petite et que toutes les places sont littéralement confisquées par des locations anciennes auxquelles on tient beaucoup et qui se transmettent pour ainsi dire de père en fils. Il n’y a jamais qu’un très-petit nombre de siéges disponibles qui puissent être au dernier moment offerts au publie, quand les abonnés renvoient leurs billets au bureau par suite d’empêèchements quel-
conques. Quant aux séances de musique de chambre, on s’y rend encore moins, non-seulement parce qu'on sait qu'elles ont lieu dans des locaux restreints où l’on ne rencontrera pas grand monde et où l’on paiera plus cher, mais encore parce que le petit nombre d’exécutants n'attire pas comme un orchestre. La vogue est une loi pour la foule, qui se porte là où elle sait qu’elle peut se porter.
Et cependant, si la symphonie dispose de ressources en instruments de toutes sortes qui, par leur harmonie et la diversité des timbres, aident puissamment aux effets produits, il faut reconnaitre que, dans la musique de chambre, les 3, 4 ou 5 parties seulement dont l’ensemble concourt à l'expression de l’idée musicale sont plus agissantes et plus importantes que dans la symphonie. On concoit, en effet, que chacune d'elles doit jouer un rôle plus actif, puisque l'exécution ne pèse que sur quelques têtes au lieu de dépendre de tout un orchestre.
Quoi qu'il en soit, la généralité du public se trouve encore privée de la jouissance extrème que procure la musique de chambre. Pourquoi ne pas mettre ce genre de musique à la portée du plus grand nombre? Pourquoi ne pas la faire
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 173 entendre comme la symphonie ? C’est plus difficile, il est vrai, à raison de l'impossibilité où l'on est de se placer dans une trop grande salle. Les conditions de local sont essentielles en effet pour la musique de chambre comme pour toute autre. De même qu'un trio ou un quatuor serait tout à fait déplacé dans une grande salle de spectacle par exemple, de même une symphonie ne pourrait être Jouée par un orchestre dans un salon trop petit où les ondes sonores ne pourraient se développer. Dans le premier cas, on n'entendrait presque rien, et dans le second ce serait un bruit assourdissant Il est donc évident que la grandeur de la salle doit être proportionnée au genre de musique ou au nombre des exéeutants.
Les musiques de cuivre peuvent se faire entendre en plein air, tandis que les orchestres d'instruments à cordes doivent nécessairement rechercher des salles de dimensions suffisantes, pas trop petites, pour éviter l'inconvénient que Je viens de signaler, ni trop grandes, pour que toutes les finesses de détail puissent être bien saisies.
Une salle de concert doit être bien sonore, et
Je n'en connais pas de mieux concue que celle 10,
du Conservatoire quant à l'architecture générale. Elle ressemble à une petite salle de speetacle, avec deux rangs de loges, dont la scène serait formée par une niche en bois se raccordant avec un plafond d’une forme légèrement centrée.
Le cirque Napoléon, où se donnent les concerts populaires, ne convient nullement à sa destination ; et l'orchestre n’y produira jamais les mêmes effets qu’au Conservatoire, rien qu’à cause de l’imperfection de Ia salle qui est trop grande et dont une partie de l’amphithéâtre entoure l’estrade où se tiennent les exécutants ; de sorte que les passages énergiques ne ressortent pas avec la vigueur et l'éclat qu'ils réclament, que les nuances disparaissent en partie et que les contrastes ne peuvent être appréciés à leur valeur.
On a souvent la malheureuse idée d'installer des orchestres ordinaires dans les églises pour l'exécution des messes en musique. Mais il faudrait décupler les instruments pour obtenir une exécution passable. Il n’y a que l'orgue qui convienne à ces grands monuments : l'oroue, cet instrument incomparable, aux accents si pénétrants et si sublimes qui, à lui seul, tient
lieu de tout un orchestre, et dont la puissance est bien en rapport avec l'immense vaisseau de nos imposantes cathédrales. Le plain-chant accompagné par un petit orgue ou des chœurs avec sol, voilà la musique qui convient le mieux aux grandes églises.
Revenons à la musique de chambre qui exige un salon approprié et sonore où les tapis et les tentures doivent être exclus le plus possible. Quand un salon est bien rempli, on n’a pas à craindre le trop de sonorité que les étoffes des vêtements suffisent à modérer; mais il faut craindre l'excès de température, très-incommode pour les exécutants. On ne pense pas assez généralement à la chaleur que les lumières et la respiration développent dans les appartements, ni aux moyens de ventilation dont on peut faire usage pour renouveler l’air et maintenir la température dans des limites raisonnables. Il arrive qu'un morceau est manqué, uniquement parce qu’on se trouve au miheu d’une atmosphère de serre chaude qui provoque une température excessive et désaccorde promptement les instruments. Les salons allonés, comme ceux de Pleyel et d'Érard, laissent à désirer; car le tiers au moins des banquettes,
celles qui sont les plus éloignées de l’estrade, sont presque entièrement sacrifiées. Les sons y parviennent considérablement affaiblis, et par suite l'oreille ne peut percevoir nettement les nuances délicates. Les colonnes, comme celles qui entourent la salle Herz, sont aussi un obstacle gènant pour la vue et nuisible pour, le son. Il convient de les éviter autant que possible.
Les finesses exquises dont la musique de chambre est remplie exigent que les auditeurs soient assez rapprochés des pupitres. Aussi les sailes de forme à peu près carrée, comme celle du Cercle de l'Union artistique, conviennentelles mieux que toute autre; on pourrait y ajouter un rang de loges. Les salles analogues à celle du Conservatoire, avec moins d’élévation et un seul rang de loges au lieu de deux, seraient aussi très-bonnes. Dans tous les cas, il ne faut pas songer à ce qu'elles puissent contenir plus de 3 ou 400 personnes.
Le soliste peut se faire entendre à peu près partout, dans un salon, comme dansune salle de concert, comme dans un théâtre, à la condition toutefois que ses morceaux soient adaptés à la grandeur du local et au nombre de ses auditeurs. Ainsi une romance expressive, une pastorale,
où toute autre pièce analogue, sera mieux com: prise dans un salon que dans une salle de spec-< tacle, qui convient surtout au concerto accompagné par l'orchestre. Ce qui fait que la salle n'a pas autant d'importance pour le solo, c’est qu'on y recherche plutôt le talent de l'instrumentiste, le brillant de son jeu, que l'idée musicale proprement dite. Les accents d’un instrument seul doivent être d’ailleurs, on le concoit, tout autres que ceux d’un ensemble où les idées plus développées sont susceptibles de produire un effet tout différent.
Dans un morceau d'ensemble quelconque, 1l y a toujours une partie principale à laquelle les autres doivent être subordonnées. S'il s’agit d’un quatuor d'instruments à cordes, c’est le premier violon à qui incombe le soin d'indiquer le mouvement, de marquer les nuances et d'exprimer l’idée de l’auteur. Il s'attache à fixer attention par l'expression de son jeu. Le deuxième violon ne doit pas chercher à le dominer, mas à le suivre pas à pas en observant une sage réserve. L’alto peut faire entendre sa voix vibrante et sévère, avec largeur et sans timidité. Enfin les notes graves, sympathiques et mesurées du violoncelle viennent compléter
l'harmonie. Il est essentiel que chacun se tienne ainsi dans son rôle et évite avec soin de s’isoler des autres par une mesure trop précipitée ou par des nuances qui ne seraient pas à leur place. L'accompagnement ne peut être mieux défini que par ce précepte : suivre la mesure en écoutant. Si l'on s’en écarte, si l’on ne songe qu'à soi sans se préoccuper des autres, il n y a plus d'unité, plus d'ensemble. Toutes les parties doivent se fondre les unes dans les autres et concourir à l'expression d’une même pensée.
« Le quatuor forme en effet, comme l’a dit justement Baïllot, une sorte de dialogue ou une conversation d'amis qui se communiquent leurs sensations, leurs sentiments, leurs affections mutuelles. Leurs avis, quelquefois différents, font naître une discussion animée, et bientôt chacun se plait à suivre l’impulsion donnée par le premier d’enire eux dont l'ascendant les entraine, ascendant qui nese fait sentir que par la force des pensées qu'il met en évidence et qu'il doit moins au brillant de son jeu qu'à la douceur persuasive de son expression.
« Il n’en est pas de même dans le concerto, continue le même professeur; le violon doit y
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 179 développer toute sa puissance. Né pour dominer, c'est ici qu'il règne en souverain et qu’il parle en maitre. Fait pour émouvoir alors un plus grand nombre d’auditeurs et pour produire de plus grands effets, c’est un plus vaste théâtre qu'il choisit, c'estun plus grand espace qu'il demande. Un orchestre nombreux obéit à sa voix, et la symphonie qui lui sert de prélude l’annonce avec noblesse. Pour élever l'âme, il emploie tour à tour la majesté, la force, le pathétique, et ses moyens les plus puissants pour toucher la multitude. Ou c’est un motf élégant et simple qui se reproduit sous différentes formes, ou c’est un début noble et fier que le musicien articule avec franchise et dont il développe le caractère dans des traits énergiques ou dans des chants doux et affectueux.
« Profondément ému dans l’adagio, il soutient avec lenteur et solennité les sons les plus touchants. Tantôt il laisse errer sa pensée sous une harmonie grave et religieuse; tantôt il gémit dans une phrase plaintive et tendre et varie ses accents avec l'abandon de la douleur : tantôt, noble et majestueux, il s’élance avec fierté au-dessus de tout sentiment vulgaire et
se livre à son inspiration. Le violon n’est plus alors un instrument, c’est une âme sonore. Parcourant l’espace, il va frapper l'oreille de l’auditeur le moins attentif et cherche au fond de son cœur la corde sensible qu'il fait vibrer. « Le presto vient offrir à l’exécutant un nouveau genre d'expression. Il donne l'essor à toute sa vivacité ; 11 communique à ceux qui l'écoutent le feu qui l'anime et les fait participer à ses élans ; il frappe, il étonne par sa hardiesse, il touche par sa sensibilité ; il fait briller comme l'éclair les traits les plus énergiques, puis il éteint son Jeu, et sa force parait épuisée par les éclats de la joie ou par l'agitation de la douleur. Bientôt il se ranime par degrés, 4l augmente la force du son, redouble ses effets et porte l'émotion à son dernier période jusqu'à ce que l'enthousiasme s'empare de l’auditeur comme du musicien, les électrise à la fois, et leur fasse éprouver ces transports si pleins de charmes qu'amène toujours la véritable expression. »
La légèreté ne convient pas à l'artiste, qui doit être au contraire très-observateur et trèsréfléchi. Ce n’est, en effet, que par une grande. persévérance et un travail soutenu qu'il peut
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. : 181 acquérir le goût et se passionner pour l’art. C’est ainsi qu’on devient dessinateur, graveur, peintre ou sculpteur. C’est aussi par là qu’on devient musicien quand on sait imiter les bons modèles.
Un instrumentiste de talent qui travaillera longtemps un concerto, de manière à le savoir pour ainsi dire par cœur, pourra l'exécuter en public d'une manière satisfaisante. Il lui suffira pour cela, comme dans toute autre circonstance, d’avoir de la confiance, de l’aplomb et de se rendre assez maître de lui-même pour ne pas se laisser émotionner ni intimider. Mais il n’en est pas tout à fait de mème pour la musique de chambre qui, dans chaque partie, se compose de phrases ou de membres de phrases plus ou moins séparés par des repos, dont il est impossible de se charger la mémoire. Il faut donc pouvoir les lire facilement et promptement ; c’est là une condition absolument nécessaire. En second lieu, il faut avoir assez de mécanisme pour triompher des difficultés qui peuvent.se présenter. Enfin il convient d’être assez musicien pour nuancer son jeu sans afféterie et sans s'écarter du caractère propre à chaque morceau. En un mot, 1! faut que l’exécutant soit à la fois
bon lecteur, bon instrumentiste et surtout bon musicien. Ce sont là trois conditions essentielles qu'il est malheureusement rare de trouver réunies. Les uns comprennent bien lamusique, sans avoir les moyens de l’exprimer; d’autres, au contraire, ont une certaine habileté de doigts et d’archet, mais lisent difficilement ou ne saisissent pas la pensée des auteurs. Toutes choses égales d’ailleurs, les plus grands artistes seront toujours ceux qui auront poussé le plus loin l'étude du mécanisme et disposeront de plus de moyens matériels pour faire ressortir les beautés musicales avec tous leurs accents.
Le célèbre ténor Rubini, du Théâtre-Italien de Paris, qui était vers 1838 dans tout l'apogée de sa gloire, était pour moi le roi du chant et pouvait servir de modèle à tous les artistes pour. la manière de phraser, de ménager le son, de l’enfler et le diminuer à propos, d'attaquer le trille avec vigueur et souplesse, de savoir rester simple ou de parler le langage des sentiments et des passions de manière à subjuguer son auditoire et à le tenir sous le charme.
Le violoniste Robberechts s’inspirait des éminentes qualités de ce grand artiste pour luimème et pour les conseils qu'il donnait à ses
élèves. C’est qu’en effet Rubini mesurait et calculait tout à l’avance sans rien abandonner au hasard, et l’art était chez lui poussé si loin qu'il savait rester impassible quand il faisait pleurer ceux qui l’écoutaient. On ne peut trop s’applaudir d’avoir pu admirer de pareils modèles qui sont si rares à l’époque où nous vivons. Il terminait ses phrases et facturait ses points d'orgue avec une remarquable perfection et le bon goût le plus exquis. C’est là surtout la pierre d'achoppement pour beaucoup d'artistes, qui croient recueillir d’autant plus de suffrages qu'ils entourent leur exécution de. plus d’agréments ou de fioritures. Cela peut être vrai si ces agréments rentrent dans le caractère général du morceau et s’ils en complètent le sens; mais ils doivent produire un résultat tout contraire s’ils sont inutiles. Il ne faut pas toujours se fier au jugement du public, qui souvent est porté à applaudir tout ce qui lui parait extraordinaire, voire même les choses de mauvais gout. L'artiste doit donc prendre à tâche de ne pas encourager cette mauvaise disposition en introduisant dans son Jeu des licences contraires aux règles de l’art, comme par exemple en s’abstenant de faire abus des
ports de voix etsurtout en évitant de les exagérer par des trainements ou des glissades qui font entendre des sons intermédiaires entre les notes extrèmes. Le soin de former le goût du publie incombe surtout aux artistes qui jouissent de la plus grande réputation ; il est bien certain que la masse n’aimera que ce qu'ils lui apprendront à aimer et désapprouvera également tout ce qui se trouvera en dehors de leur style. C’est toujours le chant que les instrumentistes doivent prendre pour guide de leur exécution, puisque en définitive ils ne font qu'imiter les inflexions et les accents de la voix ; et quand ils ont l'intention de produire tel ou tel effet, ils n’ont qu'à se demander si cet effet serait admis par un chanteur émérite. En résumé, la justesse et la netteté sont les qualités les plus essentielles que l’on doit chercher à acquérir, et il faut encore y ajouter le bon goût, qui ne consiste pas à introduire dans le chant des ornements plus ou moins variés, mais à s’en montrer sobre, à s’en abstenir même ou à ne les employer qu'avec mesure et discernement. Il faut aussi comprendre que l'expression n’est pas de tous les instants, qu'elle est par exemple tout à fait intempestive
dans une phrase dont la naïveté seule fait le charme ; qu'un morceau touchant ne doit pas être joué non plus comme un air de bravoure ; qu'en un mot le meilleur style est celui qui prend pour devise : noblesse et simplicité.
Viotti (1755-1824) peut ètre regardé comme le chef de l’école francaise du violon. L'énergie, l’ampleur, la grâce, le fini, le brillant, étaient, parait-il, ses principales qualités. Le violon était, d’après Baillot, pathétique et sublime entre ses mains. Ses successeurs, Kreutzer (1766-1831), Baillot (1770-1841), Rode (1774-1830), Robhberechts (1787-1857), qui se distinguaient, soit par la pureté et l'élégance du style, soit par la hardiesse et la chaleur de l'exécution, ont fait place à MM. Habeneck (1794-1855), Tilmant, Eugène Sauzay, Massart, puis à MM.Alard, Léonard, Dancla, Maurin,etc., qui jouissent comme violonistes et comme musiciens d’une réputation si justement méritée et peuvent être cités comme modèles pour l'exécution de la musique de chambre.
Nous sommes presque arrivé au terme de la tâche que nous nous sommes imposée. Il nous reste encore à parler des grands maitres de l'art; c’est un lourd fardeau que de rendre
compte de leurs compositions. Nous en examinerons quelques-unes en les appréciant au point de vue où nous nous sommes placé.
Chaque auteur se révèle toujours par un cachet particulier, et se peint dans ses œuvres comme un littérateur dans son style. On peut donner à chacun d’eux une épithète qui rappelle ses qualités dominantes et facilite en mème temps l'intelligence de sa musique. Ainsi on dira : l'élégant, spirituel et coquet Haydn, le tendre et touchant Mozart, l’universel et sublime Beethoven, le naïf et sentimental Boccherini, le passionné Mendelssohn, le mélancolique Fesca, le rèveur et savant Spohr, le gracieux et chantant Mayseder, le dramatique Schubert, le pathétique Weber, l’impétueux Onslow, ete.
Tous ces noms sont ceux de musiciens célèbres et mème illustres. Nous ne citons que les plus connus. Du reste, nous n’entendons parler de leurs œuvres qu'au point de vue de l’application des idées que nous avons exposées précédemment.
Haydn, qu'on peut appeler le père du quatuor, est né le 31 mars 1732 dans le petit village de Rorhau, sur les confins de l’Autriche et de la Hongrie. Il est mort à Vienne le 29 mai 1809. Sa longue carrière a été bien remplie : 118 symphonies, 125 divertissements pour baryton, alto et violoncelle, 6 duos pour baryton principal, 12 sonates pour baryton et violoncelle, 17 nocturnes pour baryton, 20 divertissements pour divers instruments, 3 marches, 21 trios pour violon, alto et basse, 3 trios pour deux flûtes et violoncelle, 6 sonates pour violon avec accompagnement d'alto, 3 concertos de violon, 3 concertos de violoncelle, 1 concerto de contrebasse, 2 concertos de cor, 1 concerto de trompette, 1 concerto de flûte, 1 concerto d’orgue, 3 concertos de clavecin, 45 messes, 84 quatuors, 66 sonates de piano, 42 ductti italiens et chansons allemandes et anglaises, 40 canons, 13 chants à trois et quatre voix, 5 oratorios (/e Retour de Tobie, Stabat Mater',
1. Haydn disait, après avoir composé son Séabat : « Si j'avais connu celui de Pergolèse, ‘e n'aurais pas fait le mien. »
Dernières paroles de Jésus-Christ, la Création, les Saisons), 14 opéras italiens, 5 opéras pour les marionnettes allemandes, 366 romances écossaises originales et plus de 400 menuets, allemandes et valses sont sortis de sa plume.Tel est au moins, d'après le Dictionnaire des musiciens de Choron et Fayolle, le catalogue de ses ouvrages rédigé par lui-même le 4 décembre 1805. Haydn a été élevé à l’école de l’adversité. Né de parents pauvres (son père était charron en même temps que sacristain de sa paroisse et pinçait de la harpe), il a été longtemps aux prises avec le besoin. Aussi donnait-il des lecons et faisait-il des partitions d'orchestre pour gagner quelque argent. À dix ans, il essayait déjà de composer des morceaux à 16 parties. « Mais, disait-il plus tard en riant, je croyais dans ce temps-là que plus le papier était noir, plus la musique devait être belle. » Les six premières sonates d'Emmanuel Bach fixèrent son attention. Il ne bougeait pas de son clavecin sans les avoir jouées d’un bout à l’autre, et il disait lui-même qu'il devait de grandes obligations à ce compositeur quil avait étudié avec soin et dont il avait saisi le style. Haydn gagna beaucoup aussi dans le
commerce du célèbre poëte Métastase, à la table duquel il était admis gratuitement en retour des lecons qu'il donnait chez lui, et aussi dans celui du vieux maître de chapelle Porpora,surnommé le patriarche de l'harmonie, qu'il rencontrait chez Métastase.
Tour à tour enfant de chœur à l'église Saint-Étienne de Vienne, organiste chez les Carmes du faubourg Léopold, puis maitre de chapelle chez le prince Esterhazy, il put surmonter toutes les difficultés de l'existence grâce à son talent. À 18 ans, il écrivait son premier quatuor. Le soir, il lui arrivait souvent de parcourir les rues de Vienne et de jouer avec des camarades quelques-unes de ses compositions.
Ce fut à la suite d’une de ces sérénades en plein air qu'il fut chargé par un acteur renommé, counu sous le nom de Bernardon, de composer la musique d’un opéra (/e Diable boiteux), pour laquelle le jeune auteur recut vingt-quatre ducats qu'il considérait comme une fortune.
Un perruquier nommé Keller, qui l'avait recueilli chez lui à sa sortie de la maitrise de Vienne où il avait chanté pendant onze ans, lui donna une de ses filles en mariage.
Haydn fit deux voyages en Angleterre; c'est là qu'il composa sa symphonie turque. S’étant apercu que les Anglais s’'endormaient souvent quand on jouait sa musique, il fit intervenir inopinément dans cette symphonie les tambours, les cymbales, les trombones, etc., de manière à réveiller en sursaut le dormeur le plus intrépide. C’est là aussi qu'il sauva de la prison un marchand de musique endetté nommé Népire, en arrangeant pour lui une centaine d’airs écossais.
Son second voyage en Angleterre le forca d'interrompre les leçons de composition que Beethoven, âgé de 22 ans, était venu lui demander. A sonretour de Londres, il acheta dans un faubourg de Vienne une petite maison où il composa, à l’âge de 65 ans, ses oratorios de /a Création et des Saisons, dont le poëme avait été arrangé par le baron van Swieten. L'Institut de France l’admit dans son sein et lui envoya une médaille, après l'exécution de son oratorio de /a Création le 3 nivôse an IX. L'Académie de musique de Paris fit aussi frapper en son honneur une médaille qui lui fut remise par Cherubini.
Haydn était un esprit fin, d’un caractère gai,
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. ja
très-soigné dans sa personne et distingué dans ses manières. Il était petit et maigre, et son teint brun l'avait fait surnommer le Maure.
‘La chasse et la pêche étaient ses récréations favorites en Hongrie. Il se rappelait toujours avec plaisir que, d’un coup de fusil, il avait tué trois gélinotes qui avaient figuré sur la table de l’impératrice Marie-Thérèse.
La musique d'Haydn, d’après Grétry, est un modèle pour la fécondité des motifs et des modulations. Dans le quatuor, nul n’a su mieux que lui ménager les surprises, ni rendre avec autant d'art la lulte animée de la conversation musicale.
Nous n’examinerons que ses quatuors pour instruments à cordes et ses sonates pour piano et violon.
QUATUORS DHAYDN POUR DEUX V_-OLONS, ALTO LT BASSE
L'édition Pleyel, dédiée au premier consul Bonaparte, comprend 83 quatuors. Nous n’extrairons des premiers qué les morceaux les plus saillants !.
* Quatuor no 13 (œuvre 3). — Andantino graziozo con sordini. Mesure 6/8. Ton de la. Accent doux et gracieux (Baillot).
1. Les quatuors marqués d'un astérisque sont les plus remarquables,
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N°17 (même œuvre). — Andante cantubile con sordint. Mesure en 4 temps. Ton d’uf majeur.
Accent simple et gracieux.
No 18 (même œuvre). — Menuet. Mesure 3/4. Ton de /a. Accent simple et gracieux.
N° 19 (œuvre 9). — Moderato. 4 temps. Ton dut. Accent noble,
Menuetto. 3/4. En ut. Accent gracieux.
Adagio. 6/8. En fa. Accent affectueux.
Presto. 2/4, En ut. Accent animé.
No 20 (même œuvre). — Moderato. 4 temps. En mi b. Accent noble,
Menuetto moderato.3/4. En mt b. Accent simple.
Adagio mezza voce. À temps. En wf mineur. Récitatif.
Cantabile. 3/4. Mème ton. Accent plaintif.
Allegro molto. 4 temps.En mt? h.Accent énergique.
N°21 (même œuvre). — Allegro moderato.
4 temps. En so/. Gracieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol. Force et grâce.
Largo. 3/4. En ut. Retenu, suppliant.
Presto. 2/4. En sol. Enjoué.
N°22 (même œuvre). — Moderato. 4 temps. En ré mineur. Grandeur.et majesté.
Menuetto. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Force, grâce, affection.
Adagio cantabile. 4 temps. En stp. rer affec-
tueux.
Presto. 6/8. En ré mineur. Vif et gracieux.
N° 23 (même œuvre). — Poco adagio. 2/4. En st b avec variations. Simple et affectueux.
Menvetto allegretto. 3/4. En stp. Accent résolu opposé à l'accent gracieux.
Largo cantabile. 3/4. En mi b. Affectueux.
Presto. 2/4. En st b. Vif et léger.
N° 24 (même œuvre).— Presto. 6/8. En la. Grâce et enjouement.
Menuetto. 3/4. En la. Trio en la mineur. Gracieux.
Adagio. 4 temps. En m1. Simple.
Presto. 2/4. En la. Vif et gracieux.
N° 25 (œuvre 17). — Moderato. À temps. En me. Verve et grâce. :
Menuetto. 3/4. En nr. Trio en me mineur. Même accent,
Adagio. 6/8. En mi mineur. Gracieux.
Presto. 2/4. En mr. Grâce et vivacité.
N° 26 (même œuvre). — Moderato. 4 temps. En fa. Vague.
Menuetto. 3/4. En fa. Forte. Trio en ré mineur. Piano. Simple.
Adagio. 4 temps. En sb. Nébréiie et distinction.
Allegro molto. 2/4. En fa. Grâce et légèreté.
N° 27 (même œuvre).— Andante avec variations. 2/4. En mt pb. Accent gracieux.
Menuetto. 3/4. En mt pb. Mème accent.
Adagio. 3/4. En la b. Doux et affectueux.
Allegro molto. 4 temps. En mt pb. Animé.
N°28 (même œuvre). = Moderato.. 4 temps. En ut mineur. Noble.
Menuetto. 3/4. En uf majeur. Trio en ul meneur. Gracieux.
Adagio cantabile. 3/4. En mt b. Affectueux.
Allegro. » temps. En uf mineur. Agité.
N° 29 (même œuvre). — Moderato. % temps: En sol. Gracieux.
Menuetto. 3/4. En sol. Verve et grâce.
Adagio. 3/4. En sol mineur, avec récitatif d'un accent plaintif et suppliant,
Presto. 2/4. En sol. Gai.
N°30 (même œuvre). —- Presto. 6/8. En ré (rappelle l’allegro d’une sonate en so/ de Mozart). Gracieux.
Menuetto, 3/4. En ré. Môme accent.
Largo. 4 temps. En so/. Même accent.
Allegro. 2/4. En ré. Grâce et légèreté.
N° 31 (œuvre 20). — Allegro moderato.: 4 temps. En m2 b. Grâce et coquetterie.
Menuetto poco allegretto. 3/4. En mp. Même accent.
Sostenuto mezza voce. 3/8. En la p. Affectueux. - Presto. 2/4. En mib. Vivacité et coquetterie.
N° 32 (même œuvre). — Moderato. A temps. En
ut. Gracieux.
. Adagio. 4 temps. En ut mineur. Énergique.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut. Trio en ut nuneur.
Allegro. 6/8. En ut. Sempre sotto voce contrastant avec le forte de la fin. Fugue à 4 sujets. Grâce et énergie.
N° 33 (même œuvre). — Allegro con sptrito. 2/4. En sol mineur. Accent énergique et agité en opposition avec l’accent doux et gracieux.
Menuetto allegro. 3/4. En stp. Mêmes accents.
Poco adagio. 3/4. En sol. Affectueux.
Allegro molto. 4 temps. En sol mineur. Grâce et vivacité.
* N° 3% (même œuvre). —- Allegro molto. 3/4. En ré. Simple et affectueux.
Andante. 2/4. En ré mineur avec variations.
Accent affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Accent ferme et résolu en opposition avec l'accent simple et gracieux du trio.
Presto. 4 temps. En ré. Gracieux badinage.
N°35 (même œuvre) !. — Moderato. 4 temps.
En fa mineur. Accent de sombre tristesse (Baillot).
Menuetto. 3/4. En fa mineur. Accent de tristesse. Trio en fa majeur. Accent gracieux en opposition avec le précédent.
Adagio. 6/8. En fa. Accent de tendresse.
Final. 4 temps. En fa mineur. Fugue à 2 sujets. Sempre sotto voce. Accent vague et mystérieux.
* N°36 (même œuvre). — Allegro molto. 6/8, En la. Élégant et animé.
Adagio. 4 temps. En »#+. Accent de tendresse. Menuetto, 3/4. En la. Élégance et coquetterie. Allegro. 4 temps. En la. Fugue à 3 sujets. Animé.
N° 37 (œuvre 33). — À{legro moderato. 4 temps. En s4 mineur. Animé.
1. C’est ce quatuor que Haydn fit entendre à Glück pendant son séjour à Vienne en 1776.
Scherzo allegro. 3/4. En st mineur. Même accent. Trio en s? majeur. Accent de douceur en opposition avec le précédent.
Andante. 6/8. En ré. Gracieux.
Finale presto. 2/4. En si mineur. Vif et animé.
N° 38 (même œuvre). — Cantabile allegro moderato. À temps. En #4 b. Accent noble et grandiose.
Scherzo allegro. 3/4. En mt pb. Force et grâce.
Largo sostenuto. 3/4. En si b. Affectueux.
Finale presto. 6/8. En mr pb. Finesse et coquetterie.
N° 39 (même œuvre).— Allegro moderato. 4 temps. En ut. Énergie et noblesse en opposition avec l'accent simple et naïf. |
Scherzo allegretto sotto voce. 3/4. En ut. Accent noble opposé à la simplicité du trio.
Adagio. 3/4. En fa. Tendresse et grâce.
Rondo finale presto. 2/4. En ut. Accent de gaieté.
N° 40 (même œuvre).— À {legro moderato. 4 temps. En 52 bp. Gracieux.
Scherzo allegretto. 3/4. En st L. Force et grâce. Trio en sè b mineur. Douceur.
Largo. 3/4. En mi b. Accent retenu et affectueux.
Presto. 2/4. En stp. Vif et gracieux.
N° 41 (même œuvre). — Vivace assaë. 2/4. En sol. Gracieux et animé. ge Largo cantabile. À temps. En so! mineur. Mélan-
colie.
Scherzo allegro. 3/4. En sol. Verve et résolution en opposition avec l'accent simple et naïf du trio.
Finale allegretto. 6/8. En sol. Gracieux. Le motif reproduit dans un presto animé termine le final.
N° 42 (même œuvre). — Vivace assai. 6/8. En ré.
Andante. 4 temps. En ré mineur. Plaintif.
Scherzo allegretto. 3/4. En ré. Simple.
Finale allegretto. 3/4. En ré. Léger.
N° 43 (œuvre 8). — Andante. 2/4. En ré mineur. Accentsimple et naïf.
Menuetto allegretto. 3/4. En ré majeur. Trio en 7'é mineur. Accent simple.
Adagio cantabile. 4 temps. En si b. Accent simple et affectueux.
Finale presto. 2/4. En ré mineur. Accent simple et gracieux.
N° 4% (œuvre 50). — ste % temps. En sb.
Affection, grâce.
Adagio. 6/8. En mip. Affectueux et triste.
Menuetto : poco allegretto. 6/8. En mb. Coquet. Finale vivace. 2/4. En si b. Gai.
N° 45 (même œuvre). — Vivace sotto voce. 3/4. En ut. Gracieux.
Adagio cantabile. 4 temps. En fa. Affectueux.
Menuetto allegro. 3/4. En ut. Gracieux.
Finale vivace assai. 2/4. En ut. Gracieux et animé.
N°46 (même œuvre). — Allegro con brio. 6/8. En m2 b. Coquetterie.
. Andante più tosto allegretto. 2/4. En st b. Doux et gracieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En mi b. Gracieux.
Finale presto. 2/4. En mt. Doux et caressant.
* N° 47 (même œuvre). — Syriritoso. 3/4. En fa # mineur, se terminant en fa# majeur. Accent plaintif et suppliant opposé à l'accent gracieux.
Andante. 2/4. En la. Grâce et affection.
Menuetto poco allegretto. 3/4. En fa # majeur. Verve et grâce.
Finale fuga allegro molto. 6/8. En fa # mineur. Énergie et noblesse.
* N° 48 (même œuvre). — Allegro moderato. 2/4. En fa. Coquetterie.
Poco adagio. 3/4. En stp. Affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En fa. Trio en fa mineur. Verve et grâce.
Finale vivace. 6/8. En fa. Même accent.
N° 49 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En ré. Noblesse et distinction.
Poco adagio. 6/8. En ré mineur. Accent noble,
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Coquetterie.
Finale allegro con sptrito. 2/4. En ré. Légèreté et coquetterie.
Les sept morceaux suivants (œuvre 51), précédés d’une introduction et écrits sous forme de courtes sonates, sont intitulés : les Sept dernières paroles de Jésus-Christ. M. E. Sauzay, dans son Étude sur le quatuor, fait observer avec juste raison qu’à part le caractère élevé de ces morceaux détachés, composés par Haydn pour être exécutés pendant la semaine sainte en alternant avec la prédication, on ne peut y trouver le même intérêt, surtout au point de vue du dialogue, que dans les autres quatuors originaux du même auteur.
Introduction. Adagio. 4temps. En ré mineur. Accent majestueux.
N° 50. Sonate 1. Largo. 3/4. En sib. Pater,
Pater, dimitte illis, quia nesciunt quid faciunt. Accent religieux.
N° 51. Sonate 2. Grave et cantabile. 4 temps. En ut mineur. Hodie mecum eris in Paradiso. Accent religieux.
N° 52. Sonate 3. Grave. 4 temps. En nu. Mulrer, ecce filius tuus. Accent religieux.
N° 53. Sonate 4. Largo. 3/4. En fa mineur. Deus meus, ut quid dereliquisti me. Accent religieux,
| No 54. Sonate 5. Adagio. 4 temps. En la. Sitio. Accent plaintif opposé à l'accent énergique.
N° 55. Sonate 6. Lento. 4 temps. En sol mineur finissant en sol majeur. Consummatum est.
Accent sévère, grandiose, opposé à l’accent calme.
* N° 56. Sonate 7. Largo con sordini. 3/4. En mtb. In manus tuas, Domine, commendo spiritum meum. Accent religieux.
Presto. Il terre moto. 3/4. En uf mineur. Accent véhément.
* N° 57 (œuvre 54). — Vivace. 4 temps. En ur. Brillant, pittoresque; fierté et coquetterie,
Adagio. 3/4. En ut mineur. Sombre, agité, tourmenté.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut majeur. Gracieux. Trio en ut mineur. Accent plaintif.
Finale adagio. 2/4. En ut. Modulation en wt mineur aboutissant à un point d'orgue sur la quinte. Accent doux et affectueux. Presto. 2/4. En ut, se terminant à un point d'orgue sur la septième dominante. Accent léger et gracieux. Adagio.
Retour au motif PRAPÉIBTN Accent doux et affectueux.
* N° 58 (même œuvre). — Vivace assai. 4 temps. En so/. Grâce et pétulance du jeune âge.
Andante piu tosto allegretto. 6/8. En ut. Affectueux, caressant.
Menuetto. 3/4. En sol. Vigueur en LODEnE avec l'accent de touchante simplicité du trio. Sur une broderie gracieuse de la basse, une phrase d'une naïveté charmante.
Finale vivace. 2/4. En sol. Grâce et affection ; une mère jouant avec son enfant,
* N°59 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En mc. Haydn est relativement tranquille dans ce quatuor qui peut présenter le tableau d’un voyageur fatigué d'uné longue route et se reposant au milieu d’une campagne fleurie.
Cantabile largo. 3/4. En la. Pensée affectueuse. 11 semble qu’une mère prodigue les trésors de sa tendresse à un enfant qu'un accident ou
- la maladie retient alité.
Menuetto allegretto. 3/4. En mt. Franchise et coquetterie du villageois sous l’uniforme.
Finale presto. 2/4. En mi. Même expression.
N° 60 (œuvre 55). — Allegro. 4 temps. En la.
Expression d’un cœur libre de soucis, de préoccupations, d'arrière-pensées.Plus heureux qu'un roi, Contentement passe richesse.
. Adagio cantabile. 2/4. En ré. Douce rêverie.
Menuetto. 3/4. En la. Gracieux.
Finale vivace. 4 temps. En /a. Coquetterie. Une mère en adoration devant son enfant,
N°61 (même œuvre). — Andante prix tosto allegretto varié. 2/4. Accent de douceur.
Allegro. 4 temps. En fa mineur. Agité.
Menuetto allegretto. 3/4. En fa majeur. Trio en fa mineur. Accent doux et gracieux.
Presto. 6/8. En fa. Léger et gracieux.
N° 62 (même œuvre). — Vivace assai. 3/4. En sép. Gracicux.
Adagio ma non troppo. 2/4. En mb. Affectueux.
Menuetto 3/4. En st b. Douceur et grâce,
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Finale presto. 6/8. En sh. Légèreté et coquetterie.
N° 63 (œuvre 64). — Allegro moderato. 4 temps.
En ré. Élégant.
Adagio cantabile. 3/4. En la. Prière,
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Trio en fa. Grâce et animation. |
Finale vivace. 2/4. En ré. Vif et léger.
No 64 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En mi b. Gracieux.
Andante. 3/4. En si b. Accent simple. Modulation en sh mineur d'un accent énergique en 0pposition avec le premier. |
Menuetto allegretto. 3/4. En mt b. Verve et franchise opposées à la simplicité des deux trios,
Finale presto. 2/4. En mib. Gaieté, vivacité, légè-
reté.
N° 65 (même œuvre).— Allegro moderato. 4 temps. En ut. Noblesse et grâce.
Menuetto poco allegretto. 3/4. En ut. Gracieux.
Trio en ut mineur. Mélancolie affectueuse.
A llegretto scherzando varié. 2/4. En fa. Grâce, coquetterie. On remarque une petite phrase de 4 mesures, simple et gracieuse à la fois, qui vient à la suite d'un point d'orgue sur l'accord
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Finale presto. 6/8. En ut. Coquetterie.
N° 66 (même œuvre). — Allegro con brio.
4 temps. En so. Brillant et animé.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol. Gracieux et coquet.
Adagio cantabile sostenuto. 2/4. En ut. Accent de tendresse.
Finale presto. 6/8. En sol. Gracieux et animé.
No 67 (même œuvre). — Vivace assai. 3/4. En si b. Grâce et coquetterie.
Adagio. 2/4. En mx L. Accent affectueux.
Menuetto allegretto. 3/2. En 52 b. Verve et franchise.
Finale allegro. 2/4. En stp. Grâce et coquetterie.
N° 68 (même œuvre).— Allegro spiritoso., temps. En si mineur. Alerte et enjoué.
Adagio ma non troppo. 3/4. Ensi. Affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En si mineur. Verve. Trio en ss majeur. Gracieux.
Finale presto. 2/4. En st mineur. Grâce et enjouement.
N° 69 (œuvre 71). — Allegro. 4 temps. En stp. Grâce et distinction.
Adagio. 6/8. En fa Accent affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En si b. Force el grâce. Finale vivace. 2/4. En st b. Accent de gaieté.
* N° 70 (même œuvre). — Allegro précédé d’un petit adagio de 4 mesures. 4 temps. En ré. Accent gai et animé.
Adagio cantabile. 3/4. En la. Accent affectueux.
Menuetto. 3/4. En ré. Gracieux.
Finale allegretto. 6/8. En ré. Accent gracieux. Le même motif se reproduit à la fin dans un mouvement allegro.
* N° 71 (mème œuvre). — Vivace. 2 temps. En mb. Gai et animé.
Andante con moto varié. 2/4. En si b. Gracieux. Menuetto. 3/4. En mt b. Même accent.
Finale vivace. 6/8. En mt b. Affection, grâce.
* N°72 (œuvre 74). — Allegro. 4 temps. En ut, Brillant.
Andantino. 3/8. En sol. Douceur, grâce, tendresse.
Menuetto allegro. 3/4. En ut. Animé. Trio en /a. Simple, gracieux.
Finale vivace. 2/4. En ut. Gaiï et animé.
* No 73 (même œuvre). — Allegro sprritoso. 4 temps. En fa. Gracieux.
Andante. 2/4, En s2 ». Doux et affectueux.
Menuetto. 3/4. En fa. Trio en rép. Fermeté et résolution. | Finale presto. 2/4. En fa. Enjoué.
N° 74 (même œuvre). — Allegro non troppo. 3/4. En sol mineur, finissant en sol majeur. Force et résolution à côté de la grâce.
Largo assai. 4 temps. En mx. Religieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol. Trio en sol mineur. Gracieux. |
Finale allegro con brio. 4 temps. En so/ mineur. Agité, dramatique.
N° 75 (œuvre 76). — Allegro con spirito. 4 temps. En sol. Gai et animé.
Adagio sostenuto. 2/4. En ut. Religieux.
Menuet presto. 3/4. En sol. Force et résolution opposées à la coquetterie du trio.
Finale allegro ma non troppo. 4 temps. En so! mineur, finissant en sol majeur. Énergie et grâce,
N° 76 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En ré. mineur. Accent noble.
Andante prix tosto allegretto. 6/8. En ré majeur. Accent de tendresse.
Menuet allegro. 3/4. En ré mineur. Sous forme de canon. Accent rustique, décidé. Trio en ré majeur. Opposition, accent gracieux.
Finale presto. 2/4. En ré mineur. Grâce, légèreté, animation.
* No 77 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En ut. Accent résolu, martial.
Poco adagio cantabile, avec variations. 4 temps. En so/. Accent religieux (Baillot). Invocation, Prière ou Aymne à la paix composé et exécuté à l’époque du traité de Campo-Formio.
Menuet allegro. 3/4. En ut. Gracieux, animé. Trio en la mineur, d'un accent voilé opposé au précédent, avec modulation en la majeur aftectueuse et caressante.
Finale presto. 4 temps. En ut mineur, finissant en ut majeur. Dramatique.
No 78 (même œuvre). — Allegro con sprrito.
4 temps. En sè b. Le calme opposé à l'agitation. La mélodie douce et tranquille, chantée par le premier violon sur l'accord tenu par les autres instruments, a fait quelquefois donner à à ce morceau le titre de : l’Aurore.
Adagio. 3/4. En mip. Accent religieux.
Menuetto allegro. 3/4. En sib. Accent léger et animé opposé à l'accent un peu sombre du trio.
l'inale allegro ma non troppo. 4 temps. En se pb,
avec modulation en st b mineur d'un accent affectueux. Le mouvement va en s'accélérant de
plus en plus vers la fin. L'accent général de ce final est simple, gracieux, léger.
N° 79 (même œuvre). — Allegretto. 6/8. En ré. Élégance et coquetterie.
Largo cantabile e mesto. 4 temps. En fa # majeur. Accent calme et religieux (Baillot).
Menuetto allegro. 3/4. En ré. Trio en ré mineur. Franchise et résolution opposées à la grâce.
Finale presto. 2/4. En ré. Vivacité, légèreté, co” quetterie.
* No 80 (même œuvre). — A/legretto. 2/4. En mt bp. Énergie et douceur. Le morceau se termine par un allegro fugué, d’un caractère grandiose, sur le motif du commencement.
Fantasia adagio. 3/4. En si. Calme et religieux. Modulations successives en #, sol, stb, la b, st mineur.
Menuetto presto. 3/4. En mi pb. Accent animé.Dans le trio, la gamme en m?h montante ou descendante est répétée alternativement par les 4 instruments.
Finale allegro spiritoso. 3/4. En mib. Accent animé (Baillot).
N° 81 (œuvre 77). — Allegro moderato. 4 temps. En sol. Élégance.
Adagio. À temps. En mt p. Grave.
Meruetto presto. 3/4. En sol. Coquetterie, Trio en mi b. Rustique et gracieux.
Finale presto. 2/4. En sol. Accent villageois, gai, animé.
* N° 82 (même œuvre). — Allegro moderato. 4 temps. En fa. Élégance, distinction.
Menuetto presto ma non troppo. 3/4. En fa. Verve et coquetterie. Trio en ré}. Accent voilé, doux et affectueux. (
Andante. 2/4. En ré, avec variations. Accent voilé et affectueux.
Finale vivace assai. 3/4. En fa. Accent gracieux.
* No 83 (même œuvre). -— Andante. 2/4. En st pb, avec modulations en sol h, en rép, en mu, en sol et en ré. Accent affectueux.
Menuetlo ma non troppo presto. 3/4. En ré mineur. Accent énergique. Trio en ré majeur. Accent simple opposé au précédent.
Ce quatuor n'est pas terminé, Il ne se compose que d'un premier morceau et d’un menuet. Le canon de 4 mesures qu’on trouve à la suite avec ces paroles : Ma force est perdue, je suis vieux et faible! est comme un adieu affectueux du maître que le poids des années forçait de renoncer à la composition.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE, o11
SONATES D'HAYDN POUR PIANO ET VIOLON
_ La collection complète des sonates d'Haydn, pu-
bliée chez M"° veuve Launer, boulevard Montmartre, 14, est résumée dans 7 cahiers renfermant 84 sonates et morceaux divers.
Le Ler cahier comprend 15 sonates pour piano et violon; — le 2° : 9 sonates pour piano, violon et basse; — le 3° : 9 sonates pour piano, violon et basse; — le 4° : 10 sonates et 2 caprices pour piano seul; — le 5° : 10 sonates pour piano, violon _et basse; — Le 6° : 17 sonates pour piano seul; — le 7° : 5 sonates pour piano et violon et 7 sonates et morceaux pour piano seul,
Nous ne signalerons ici que les œuvres les plus remarquables parmi celles écrites pour piano et violon ou piano violon et basse.
1 camIER. Sonate n° 10. — Allegro con brio. 2/4. En so/. Accent simple et gracieux.
Menuetto. 3/4. En sol. Même accent. Trio en sol mineur. Accent simple et affectueux.
Presto. Thème varié. 2/4. En so/. Accent simple et gracieux.
N°12... Adagio. 4 temps. En s’p. Accent affectueux
9e caniER. Pastorale n° 46. — Adagio de quelqués mesures suivi d’un vivace. 6/8. En ut. Simple, champôtre.
Andante. À temps. En sol. Accent affectueux. Ciel bleu sans nuages ; le calme et la paix. (Eug. Sauzay, École de l'accompagnement.)
Finale presto. 2/4. En ut. Vif, léger, gracieux.
N° 17. Allegro moderato. 2/4. En mi h. Simple et affectueux.
Poco adagtio. 4 temps. En sol. Affectueux.
Finale. 3/4. En nu b, avec modulation en $2 b, ut mineur, fa mineur, ré b, la, ut# mineur, nu, mi mineur, ré. Accent gracieux.
No 18. Andante varié. 2/4. En ré mineur et ré majeur. Mélancolie, grâce.
Adagio ma non troppo. 3/4. En st b. Affectueux.
Finale. 3/4. En ré. Gracieux.
N° 19. Adagio de 4 mesures, d’un accent majestueux, suivi d’un allegro simple et gracieux. Ton d’uf avec modulation en sol. Après quelques mesures de la reprise, on passe en ré mineur par un renversement de l’aecord de septième diminuée, puis de la même manière en la mineur. Accent plaintif, dramatique; idée sombre en opposition avec la naïveté charmante des phrases qui précèdent. On arrive à un point
d'orgue sur l'accord de septième dominante du ton primitif qui ramène au motif du commencement.
Andante. 2/4. En uf. Suivi d'un adagio en la mineur modulant en wf et ramenant au thème de l’andante par un point d'orgue sur la quinte. Accent simple et affectueux, comme celui qui peutse faire entendre près d’une vieille et bonne mère.
Allegro. 3/8. En ut, avec modulation en so/ et retour au ton d'u’ par l'accord de septième dominante. Animation, grâce, simplicité. Le morceau se termine par la répétition de l’andante en 2/4 précédent.
Cette sonate, remarquable par sa clarté et par les procédés si simples auxquels l’auteur a eu recours, se recommande par sa poésie aux artistes qui ne voient pas seulement des notes dans une composition musicale. On pourrait l'intituler, comme nous l’avons dit au début : Les Noces de Zerline, en souvenir du Don Juan de Mozart.
N°20. Allegro con brio. 4 temps. En fa. Simplicité et grâce.
Andante. 6/8. En st b. Simple et affectueux; les soupirs du berger.
Rondo. 2/4. En fa, avec modulation en ut ct en ré mineur. Simplicité, grâce, affection.
* N°21. Adagio non tanto. 3/4. En sol. Accent majestucux.
Allegro. Atemps. En sol. Gaieté villageoise. La répétition de la quinte avec la tonique (ré sol) rappelle le son des cloches. Modulation en ré.
Phrase d’une simplicité charmante, qui ressemble à celle de l’andante de la 19° sonate. Reprise : tons de sol, ut, ré mineur, mi mineur, mt majeur, succession de septièmes diminuées et de septièmes dominantes, la mineur, la majeur, ré et sol.
Allegro. 3/4. En sol. Accent mystérieux, gracieux.
* N° 99, Allegro moderato. 2/4. En lab. Accent noble. Modulation en mx b, en st, ete.
Adagio. 3/4. En mr. Accent affectueux.
Rondo vivace. 2/4. En lab. Modulalion en mx p. Gracieux.
N° 23, Allegro. À temps. En fa. Gracieux.
Finale, tempo di menuetto. 3/4. En fa. Mème accent.
N° 24. Allegro moderato. 4temps. En me b. Accent noble.
Andante con moto. 3/8. En ut. Accent affectueux.
ns
Presto. 3/4. En mt b. Modulation en mt b mineur. Vif et gracieux.
3° CAHIER. Sonate n° 25. — Allegro moderato.
4 temps. En »x b. Accent triomphal.
Tempo di menuetto. 3/4. En mi b. Accent noble.
N° 26. Allegro moderato. 4 temps. En mi mineur. Accent noble.
Andante. 6/8. En mi. Gracieux.
Presto. 2/4. En mi. Léger et gracieux.
* N°97, Andante varié. 2/4. En wf mineur et en ut . majeur. Triste et affectueux. | Allegro spiritoso. 3/4. En ut. Coquetterie.
N° 28. À dagio. En la. Accent affectueux.
Vivace. En la. Gracieux.
N° 29. Allegro. 2/4. En fa. Simple.
Menuetto. 3/4. En fa. Force, grâce et simplicité.
Finale adagio. Thème avec variations.2/4. En /a. Simplicité enfantine.
N° 30. Allegro moderato. 4 temps. En th. Noble. Presto. 6/8. En mi b. Coquet et enjoué.
* N° 31. Allegro. 4 temps. En ut. Coquetterie, Andante. 6/8. En la. Tendresse et mélancolie. Modulation en la mineur d’un accent agité.
Presto. 2/4. En ut. Léger, agité, dramatique.
* No 32. Allegro moderato. 4 temps. En mx. Douceur et grâce.
Allegretto. 3/4. En mt mineur. Caprice empreint à la fois de gravité et de douceur.
Finale. 3/4. En mi. Affectueux,
* N° 33. Poco allegretto. 2/4. En mi b. Accent noble, fie Andantino. 6/8. En st. Caressant.
Finale presto. 3/4. En mi p. Vivacité et coquetterie.
* 3e cauIER. Sonate n° 46. — Allegretto moderato. % temps. En /a. Coquetterie.
Andante. 6/8. En la mineur. Mélancolie; avec modulation en la majeur d’un accent affectueux. Allegro. 3/4. En la. Rhythme syncopé. Accent gracieux etanimé.
* No 47. Andante. 2/4. En sol mineur. Plaintif. Modulation en so! majeur : accent affectueux.
Presto. 6/8. En sol. Coquetterie.
| Adagio. 3/4. En me b. Accent affectueux.
Presto. 6/8. En sol mineur, finis ., en sol ma- : jeur. Accent gai et gracieux. |
* No 48. Allegro. En st b. Accent simple et gracieux. Andante. 2/4. En sol. Accent simple et affectueux.
Finale allegro. 3/4. En s2 b. Gracieux ; avec modulation en s2 b mineur: d'un accent affectueux.
N° 49. Vivace. 4 temps. En fa. Verve et gaieté. Menuetto. 3/4. En fa, avec modulation en fa m:neur,. Accent affectueux.
N° 50, Andante avec variations. 2/4. En ré. Gracieux, élégant. La troisième variation dans le grave du violon a quelque chose de noble et de grand.
Andante. 6/8. En ré mineur.Mème accent. Lié par un point d'orgue sur la guinte au morceau suivant.
Allegro assai. 2/4. En ré, avec modulation en ré
_ mineur, d'un caractère enjoué.
N°51. Allegro moderato. À temps. En si h. Modulations en fa majeur, en fa mineur, en mi b et en sol mineur. Accent gracieux.
Menuetto. 3/4. En st p, avec modulation en s? b mineur. Même accent.
N° 52. Moderato. À temps. En s0/ mineur, Agité, plaintits®”
Menuetto. 3/4. En sol nuneur. Trio en se hp.
Même accent,
Presto gssai, 3/8. En so! mineur. Coquetterie.
N°53. Allegro. 4 temps. En ré. Passionné.
Andante. 6/8. En ré mineur; suivi u‘un A/legro 3/4, en ré. Mélancolie affectueuse.
* N°54. Andante. En sol, avec modulation en so/ mineur. Doux et affectueux.
Poco adagio. 3/4. En mt, avec modulation en /a. Chant d'amour.
Rondo presto. 2/4. En sol. Gaieté et légèreté villageoises,
* N° 55. Allegro. 4 temps. En fa# mineur; modulations en la, en mi bp, en ut # mineur, et retour au ton primitif par un point d'orgue sur la septième diminuée. Grâce, coquetterie.
Adagio. 3/4. En fa# majeur. Accent affectueux. Menuetto. 3/4. En fa # mineur, avec modulation en fa# majeur. Gracieux.
7° CAHIER. Sonate no 13. — Allegro moderato. 2/4. En s2 b. Gracieux.
Moderato. 3/4. En si b. Mème accent.
N° 74. Moderato. 4 temps. En ré. Noble.
Adagio ma non troppo. 3/4. En la. Doux et affec-
tueux.
Finale allegro assai. 2/4. En ré. Simple et gra- __ cieux; avec modulations en ré meneur et en fa; d’un caractère ferme et résolu opposé au pre-
mier,
N° 75. Allegro. 4 temps. En sh. Gracieux et
animé,
Andante. 3/4. En sol mineur. Grâce et mélancolie. Allegro. 2/4. En si b. Gracieux et léger.
* N°76. Dédiée à Mme la maréchale Moreau. Andante cantabile. 2/4. En mi b mineur. Accent triste et plaintif. Modulation en s2. Chant d’une expression douce et affectueuse.
Allegro non troppo. 3/4. En mu bp. Affectueux et suppliant.
N° 77. Allegro. 6/8. En ut. Gai et animé.
Menuetto. 3/4, En ut. Trio en sol. Simple.
Moderato avec variations. 2/4. En ut. Simple et | gracieux.
BOCCHERINI
_Boccherini est né à Lucques le 14 janvier 1740 et mort à Madrid en 1805, âgé de 65 ans. Il reçut les premières leçons de musique et de violoncelle de son père, habile contrebassiste, et de l'abbé Vannucci, maître de chapelle à l’archevèché. Bientôt il fut envoyé à Rome pour s’y perfectionner dans le mécanisme de son instrument et pour apprendre la composition.
Peu d'années après, il revint dans sa ville natale où, pour la première fois, il fit entendre les essais de son génie. Il exécuta avec Man-
fredi, son compatriote, violoniste de l’école de Tartini, ses premières sonates pour violon et violoncelle, qui ravirent tout l’auditoire. Encouragés par ce premier succès, les deux artistes, liés d’une étroite amitié, se décidèrent à quitter Lucques et à visiterles principales villes du Piémont et du midi de la France. Partout leur talent fut un sujet d’admiration et d'enthousiasme. Enfin les deux amis arrivèrent à Paris (1768). Là, sans songer à combattre de puissants rivaux dont la réputation ne redoutait aucune concurrence, ils s’attachèrent moins à surprendre par les difficultés qu’à parler à l'âme de leurs auditeurs. Un brillant succès couronna leurs efforts. Tous les musiciens en renom, parmi lesquels on comptait Gossec, Gaviniès, Capron, Duport ainé, apprécièrent vivement les deux virtuoses lucquois, et l'éditeur Vénier leur offrit de graver leurs ouvrages, La renommée des deux artistes, qui allait chaque jour grandissant, poussa l’ambassadeur d'Espagne à leur offrir de se rendre à Madrid où il leur assurait un accueil empressé du prince des Asturies, grand amateur de musique. Ils partirent donc tous deux pour la capitale de l’Espagne. Mais les deux amis n'avaient pas les
mèmes vues. Boccherini recherchaïit la célébrité tandis que Manfredi, plus positif, visait avant tout à l'argent. Le grand compositeur, préoccupé de sa gloire, ne négligeait aucune occasion de se produire dans la haute société de Madrid et répondait d’une manière tout à fait désintéressée aux sollicitations des grands personnages qui désiraient l'entendre dans leurs salons. Il fut recu à la cour sous les auspices de l'infant don Louis, frère de Charles III, mais n'y obtint pas toutes les faveurs auxquelles il aspirait, au moins de la part du roi et-de son fils. I paraït que l’arrivée de Boccherini avait éveillé la jalousie du violoniste Brunetti qui fit tout ce qu'il put pour lui aliéner les bonnes grâces du prince des Asturies dont il dirigeait la musique. Une anecdote racontée par Castil- Blaze dans la Revue de Paris (mai 1845, page 10) prouverait qu'il n'avait que trop bien réussi. En effet, le prince, qui tenait la partie de premier violon dans l’un des nouveaux quintettes du maître, se révolta contre l’apparente monotonie d’une phrase où les notes : w{ s7, ut si, étaient pendant longtemps répétées, et, sans avoir égard aux effets introduits par l'entrée des autres instruments, il s’emporta contre
l’auteur en le traitant de musérable écolier et le menaca de le jeter par la fenêtre. A la vérité, Boccherini avait cru devoir répondre aux critiques blessantes du prince que pour porter de pareils jugements, il fallait au moins s’y connaître. Dès ce moment, le malheureux compositeur fut privé de la bienveillance royale.
Cependant, après la mort de l'infant don Louis, le prince des Asturies, devenu Charles IV, crut pouvoir concilier les exigences de Sa Majesté offensée avec la protection qu'il se faisait gloire d'accorder aux artistes, en confirmant le traitement dont le roi son père avait gratifié Boccherini. Maisilne voulut plus le voir ni entendre parler de sa musique. Le grand compositeur, méconnu et dédaigné à la cour d’Espagne, trouva dans le roi de Prusse, Frédéric-Guillaume IT, un appréciateur plus juste et plus éclairé. Il n’écrivit plus que pour Sa Majesté prussienne. Boccherini mena dès lors une vie retirée, toute remplie par ses travaux en même temps que par les devoirs de la famille .(il avait cinq enfants) et par des exercices de piété. Obligé de renoncer au violoncelle par suite d’un crachement de sang, il envoyait ses compositions au roi de Prusse sans avoir pu
les faire exécuter. Cependant, vers 1796, àl fit la connaissance du marquis de Benavent et eut le bonheur d'entendre jouer sa musique deux fois par semaine chez ce nouveau et généreux protecteur. Mais le malheur vint de nouveau l’accabler. Marié deux fois, ileut la douleur de perdre coup sur coup deux filles déjà grandes, en même temps que sa seconde femme était frappée d’apoplexie foudroyante. La mort de Frédéric-Guillaume IT lui enleva aussi la meilleure part de son modeste revenu. Accablé dans ses affections et dans ses ressources, le grand artiste supportait ces épreuves avec une résignation toute chrétienne, lorsque la République française envoya pour la représenter à Madrid un amateur éclairé des arts, Lucien Bonaparte, qui ouvrit généreusement au célèbre compositeur ses salons, sa table et sa bourse. Mais ce sourire du destin ne fut pas de longue durée et le rappel de l'ambassadeur vint de nouveau Jeter l'oubli sur le malheureux artiste et le mettre encore aux prises avec la misère. Telle était sa détresse qu'il n'avait qu'une seule chambre pour sa famille et pour lui. Il était dans cette situation difficile quand il refusa 1,000 francs de son Séabat à 3 voix qu'il avait
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promis antérieurement à l'éditeur Sieber pour moins du tiers de cette somme (60 piastres).
Sur la demande du marquis de Benavent et d’autres riches amateurs de guitare, il arrangea, moyennant une gratification de 100 francs par quatuor, quintette ou symphonie, un assez grand nombre de ses compositions, en y introduisant une partie pour cet instrument. Le célèbre maestro, dont la probité etles sentiments religieux ne s'étaient Jamais démentis, mourait le 28 mai 1805 d’une suffocation de poitrine dans sa soixante-sixième année.
Le portrait de Boccherini, qui se trouve en tète de Ia collection de ses quintettes publiée par Janet et Cotelle, est bien d'accord avec son caractère. La physionomie en est tranquille, souriante, spirituelle, pleine de douceur et de bonté.
Dans ces quintettes, l’auteur, qui était luimème un violoncelliste émérite, s’est attaché naturellement à faire ressortir son instrument favori dont le timbre et l'accent répondent si bien à la nature mélancolique, sentimentale et religieuse de son génie. Mais il faut savoir le comprendre. Il ne trouvait jamais les forte assez accentués ni les p2ano assez adoucis. Il voulait
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 225 une grande énergie pour les premiers et rien qu'un souffle pour les seconds. « Dell'olio, amico, dell'olio (de l'huile) ! s’écriait-il, dès qu’une partie élevait un peu trop la voix. Cette musique est toute intime et ilne faut pas y chercher des effets qu’elle ne comporte pas. Le violoniste Alexandre Boucher demanda un jour à Boccherini la permission de jouer un de ses quintettes en sa présence dans une réunion musicale qui avait lieu chez le marquis de Benavent. Et Boccherini lui répondit : « Vous êtes bien jeune, vous jouez trop bien du violon; il faut pour ma musique une certaine habitude qui vous manque, une manière enfin qui s’écarte trop de vos principes. » Boucher insista. On commence... mais à peine était-il arrivé à la douzième mesure que Boccherini l’arrêta court en répétant : « Je vous avais bien dit que vous étiez trop jeune pour jouer ma musique...» Cette anecdote montre combien ce grand artiste se montrait difficile pour l’exécution de ses ouvrages.
Il paraît qu'il entretenait de Madrid une correspondance assez suivie avec Haydn. Ces deux hommes étaient en effet bien faits pour se com-
prendre et devaient aimer à s’éclairer mutuel-
lement sur leurs compositions. J.-B. Cartier, ancien premier violon à l’Académie impériale de musique, a dit d’une manière originale quesi Dieu voulait parler aux hommes, \ se serverait de la musique d'Haydn, et que s’il voulait entendre de la musique, ul se ferait jouer celle de Boccherini. Un autre violoniste, J. Puppo, a aussi très-spirituellement défini les rapports qui existent entre ces deux maitres en disant que Boccherin: était la femme d'Haydn.
Tous les artistes ne goûtent pas également la musique de Boccherini. Et cependant ses adagios d’un caractère grandiose et religieux donnent, comme on l’a dit avec raison, l’idée de la musique des anges. On demandait un jour à Spohr dans une réunion où il se trouvait à Paris et où l'on venait de jouer quelques quintettes du maître italien, ce qu'il en pensait : Je pense, répondit-il, que cela.ne mérite pas le nom de musique. C'est qu'il ne savait pas ou ne voulait pas entrer dans les intentions de l’auteur et s'identifier avec lui. Mais à ceux qui seraient tentés de se montrer aussi exclusifs que le violoniste et compositeur allemand, en dédaignant la simplicité si noble et si touchante de ce maitre, j'opposerai l'appréciation
de Baïllot qui se résume dans les lignes suivantes! : « Rien,dit-il, ne surpasse le charme du violoncelle dans la musique de Boccherini; s’il le fait chanter seul, c’est avec une sensibilité si profonde qu'on oublie l’art et que, pénétré d'un sentiment religieux, on s’imagine entendre une voix céleste avec une expression étrangère à tout ce qui blesse le cœur; on dirait plutôt qu'elle cherche à consoler. S'il fait parler à la fois les cinq instruments, c’est avec une harmonie pleine et auguste qui invite au recueillement, qui jette l'imagination dans une douce rêverie ou qui la fixe sur des tableaux enchanteurs ; c’est la grâce de l’Albane, c’est la naïve sensibilité de Gessner ; et lorsque, changeant de style, 1l prend une teinte sombre et mélancolique, il va droit au cœur par des moyens si doux que les larmes coulent sans qu'on s’en apercoive ; s'il attriste, c’est pour mieux toucher; s’il semble ôter à l’âme toute sa force, c’est pour la réconcilier avec ellemême, pour apaiser le tumulte des passions, y faire succéder un calme délicieux, transporter dans un monde meilleur et faire goùter les plaisirs de l’âge d’or. »
1, Méthode de violoncelle du Conservatoire.
Je citerai aussi cet extrait d’un homme de goût, M. Picquot, qui a écrit une notice sur la vie et les œuvres de Boccherini‘ : « La science musicale suffit-elle à elle seule? Le contre-point, si habile qu'on soit à le traiter, n’est pas plus la musique que la grammaire n’est l’éloquence et la poésie. Tout le savoir imaginable, toute la dextérité possible à développer un sujet harmoniquement parlant ne permettent pas d’édifier un ouvrage de longue vie, si l’inspiration, c'est-à-dire le génie, n’agite sur lui son flambeau créateur. Quoi que vous disiez, il n’est de bonne et durable musique que celle qui forme un tableau dans l'imagination ou qui fait naître un sentiment dans le cœur. »
Oui, ilest bien vrai que Boccherini est une individualité dans la musique de chambre. On le reconnaît de suite à sa grâce naïve et à la suavité de son harmonie. Sa musique peint bien les sentiments d’une âme pure comme la sienne. Quand il a trouvé une tournure de phrase, il aime souvent à la répéter plusieurs fois de suite, ce qui donne à sa facture un cachet particulier d'originalité, de simplicité et
1: Chez Philipp, éditeur de musique, boulevard des Italiens, 19, 1854.
de charme qu'on ne retrouve pas ailleurs.
Toutefois cette simplicité n’exclut pas la fougue et la passion qu'on retrouve parfois dans plusieurs de ses morceaux.
L'œuvre de Boccherini comprend, d’après Picquot, 366 compositions dont 6 sonates pour piano et violon, 6 sonates pour violonet basse, 6 duos pour 2 violons, 42 trios pour 2 violons et violoncelle dont 2 inédits, 12 trios pour violon, alto et basse, 91 quatuors pour 2 violons, alto et violoncelle, dont 24 inédits, 18 quintettes pour flûte ou hautbois, 2 violons, alto et violoncelle, 12 quintettes pour piano, 2 violons, alto et basse, 113 quintettes pour 2 violons, alto et 2 violoncelles, dont 20 inédits, 12 quintettes pour 2 violons, 2 altos et violoncelle, inédits, 16 sextuors pour divers instruments, dont 2 inédits, 2 octuors inédits, 1 suite de menuets à grand orchestre inédits, 20 symphonies dont 11 inédites, 8 symphonies concertantes et 1 concerto de violoncelle.
Nous passerons en revue quelques-uns de ses trios, quatuors et quintettes, en nous bornant à citer ceux qu'affectionnait pH particulièrement Baillot.
TRIOS DE BOCCHERINI POUR VIOLON, ALTO ET BASSE
N° 1 (œuvre 14. 1772) (n°° 31 à 36 de la coilection Janet et Cotelle). — Are, _/ temps. En fa. Douceur, affection.
Adagio. 2 temps. En ut mineur. Accent ones
Menuetto. 3/4. En fa. Simple et gracieux.
N°2. Allegro moderato. Ie En ut mineur. Accent de tristesse.
Adagio très-court en 4 temps et en m2 h, servant d'introduction à un Menuet 3/4 en fa, avec un trio en s2 b. Grâce et simplicité.
Prestissimo. 2/4. En ut mineur. Accent agité.
N° 3. Allegro moderato. 2/4. En la. Gracieux.
Largo, 2 temps, en la, d’un accent affectueux, passant à un Allegretto 6/8 en nu, simple et gracieux, et finissant aussi dans le ton de rx par un Adagio de même caractère que le premier.
Menuetto. 3/4. En la. Trio en ré. Grâce et simplicité.
* N°4. Allegro. 4 temps. En ré. Accent gai.
Andantino. 2temps. En ré mineur. Accent retenu (Baillot).
Allegro assai. 2 temps. En ré. Accent gai et gracieux.
N° 5. Andantino. 3/4. En mtb. Accent affectueux.
Allegro con sptrito. 2/4. En mx bp. Joyeux et animé. Allegretto sostenuto avec variations. 2/4. En mu p. Gracieux.
N° 6. Larghetto. 6/8. En fa. Accent affectueux. Allegro. 2/4. En fa. Grâce et animation.
Rondo con moto. 3/4. En fa. Accent gracieux.
Il existe 6 autres petits trios de Boccherini composés en 1793 (opéra piccola 47, n°° 43 à 48 de la collection Janet et Cotelle). Picquot cite notamment les 5° et 6°.
QUATUORS DE BOCCHERINI POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET BASSE
N° 1 (œuvre 2. 1761). — Allegro commodo.
4 temps. En uf mineur. Accent noble.
Largo. 3/4. En mt p. Accent affectueux.
Allegro. 2 temps. En uf mineur. Accent véhément (Baillot).
Viotti avait une prédilection marquée pour ce premier œuvre. Rien n'égalait, dit-on, la foudroyante énergie de son exécution dans l'A/legro final, modèle de véhémence et d’irrésistible entraînement (Picquot).
N° 4 (même œuvre). — Allegro spiritoso. À temps. En "m2 b. Accent majestueux.
Adagio. 3/4. En si b. Accent religieux.
Menuetto. 3/4. En mi b. Grâce naïve.
N° 7 (œuvre 8. 1769). —- Allegro non tanto.
4 temps. En ufmineur. Accent passionné et suppliant.
Adagio non tanto. 3/4. En mi}. Accentaffectueux.
Allegro assai. 2 temps. En ut mineur. Accent passionné et agité.
No 10 (même œuvre). — Allegro assai. 4 temps. En ré. La force opposée à la grâce.
Sostenuto. 4 temps. En ré mineur. Accent naïf et suppliant.
Rondo allegro. 3/4. En ré. Accent simple et gra-
cieux. |
N° 12 (même œuvre). — Allegro brillante. 2/1. En /a. Gracieux.
Andante amoroso. 6/8. En mr. Accent affectueux.
Allegro maestoso. 2 temps. En (a. Accent majestueux.
N° 43 (œuvre 9. 1770). — Largo servant de prélude à un A//egro assai, À temps. En fa. Accent noble.
Largo. 4 temps. En st b. Grâce de l'innocence.
Menuetto. 3/4. En fa. Trio en s2 hp. Accent simple et gracieux.
N° 14 (même œuvre). — Andantino. 3/8. En mu, Accent gracieux.
A llegretto. 2/4. En mi. Même accent.
OR. RO
Menuetto allegro. 3/4. En la. Trio en /a mineur. La
force et la résolution opposées à la grâce naïve. Allegro assai, 2 temps. En mx. Légèreté, grâce, . gaieté.
N° 16 (même œuvre). — Andante con moto.
4 temps. En ré. Accent affectueux.
Allegro assai. 4 temps. En ré. Grâce et animation.
Rondo allegro. 3/4. En ré, avec modulation en ré mineur, Grâce et simplicité.
N° 18 (même œuvre). — Grave, 4 temps, en ré mineur, d’un caractère sombre, servant de prélude à un A/legro, 2 temps et même ton, d’un accent agité et plaintif.
| Larghetto. 6/8. En si b. Plaintif.
Allegro con moto. 2/4. En ré mineur. Agité.
No 19 (œuvre 15. 1772). — Presto assai. 3/8. En fa. Grâce et légèreté.
Menuetto. 3/4. En fa. Trio en fa mineur. Accent gracieux,
N° 25 (œuvre 22. 1775). — Allegro assai. 4 temps. En ut, Accent affectueux.
Menuetto. 3/4. En ut. Trio en wf mineur, Simple et gracieux,
N° 28 (même œuvre). — Allegretto moderato.
4 temps. En sp. Accent gracieux,
Allegro vivo. 2/4. En si pb. Même accent.
Publié sous la désignation de n° 8 par l’éditeur André d’Offenbach (Picquot).
N° 34 (œuvre 24. 1777). — Moderato. 4 temps. En ut. Gracieux.
Larghetto. 6/8. En la mineur. Simple et sentimental. | | Menuetto. 3/4. En ut. Trio en ut mineur. Ravissant
d'élégance et de sentiment (Picquot).
N° 35 (même œuvre). — Larghetto. 3/4. En la.
Doux et affectueux. |
Allegro spiritoso. 4 temps. En la. Gracieux et animé.
N° 36 (même œuvre). — Allegro vivo ass.
4 temps. En sol mineur. Grâce, légèreté.
Adagio. 4 temps. Ens? b. Doux et affectueux.
Menuetto. 3/4. En sol mineur. Trio en sol majeur. Gracieux. (Partie de violoncelle difficile.)
N° 40 (œuvre 26. 1778). — Larghetto. 6/8. En la. Atfectueux.
Menuetto con moto. 3/4. En la. Trio en ré. Simplicité, grâce.
Les quatuors de cet œuvre sont plus faibles, dit Fétis, que les autres compositions de Boccherini; cependant le numéro précédent est digne de son talent.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 249 N° 43 (œuvre 32. 1780). — A/legretto lentarello. 2/4. En mi p. Accent affectueux.
Menuetto. 3/4. En mt b. Trio en la b. La force opposée à la douceur et à la simplicité.
N° 46 (même œuvre). — Allegro bizarro. 4 temps. En ut. Résolution et simplicité.
Larghetto. 6/8. En ut mineur. Accent affectueux.
Allegro con brio. 3/4. En ut. Vigueur et grâce.
N° 48 (même œuvre). — Allegro. 6/8. En (a.
Grâce, légèreté, animation. ,
Andantino lentarello, 2/4, en la mineur, d’un accent suppliant et affectueux. Se lie par un point d'orgue sur la septième dominante à un Menuetto con moto 3/4 en la, avec trio en la mineur, ravissant de grâce et d'affection.
Presto assai. 2/4. En la. Même accent que le Le morceau.
N° 56 (œuvre 41. 1788). — Prestissimo. 3/8. En ut mineur. Accent agité.
Menuetto. 3/4. En ut. Accent gracieux. Trio en wt mineur, d’un accent sombre et plaintif, en opposition avec le motif du menuet,.
Andante flebile. 4 temps. En fa mineur. Accent plaintif. Ramène au Prestissimo agité du commencement.
N° 57 (même œuvre). —- Allegretto moderato, À temps. En ut. Affectueux.
Menuetto allegro. 3/4. En ut. Accent naïf. Trio en ut mineur. Opposition; accent de tristesse.
Larghetto. À temps. En fa. Se lie par un point d'orgue à un Allegro moderato 2/4 en ut, avec modulation en ut mineur. Naïfet gracieux.
N° 58 (œuvre 54, 1796; édité seulement en trios; n° 49 à 52 de la collection Janet et Cotelle).
Andantino. 3/4, En ré, avec modulation en /a mineur. Accent gracieux. |
Maestoso assai. À temps. En ré. Accent majestueux en opposition avec l'accent simple.
Allegro. 2/4. En ré, avec modulation en ré muneur, Accent gai.
* N° 59 (même œuvre). — Allegro con moto. 4temps. En so/. Accent animé.
Menuetto. 3/4, En sol. Trio en mt b. Accent Qu cieux. | Rondo allegro. 2/4. En sol, Accent gai.
* N° 60 (même œuvre). — A/legro maestoso. 4 temps. En ut. Grandiose.
Menuetto. 3/4. En ut. Trio en ut mineur. Plein de verve et de distinction.
Grave. 2 temps. En ut mineur. Majestueux. Se lie au final par un point d'orgue sur la dominante. Finale presto assai. 3/8. En ut. Vifet gracieux.
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N° 61 (même œuvre). — Presto. 3/8. En (a.
Gracieux.
Larghetto. 3/4. En ré. Doux et gracieux.
Menuetto. 3/4. En ré. Trio en ré nuneur. Verve et grâce. :
Allegro vivo. 2/4. En la. Accent gai.
N° 62 (même œuvre). — Allegro con spirito.
4 temps. En uf. Accent animé.
Andantino. 3/4. En fa. Accent affectueux.
Menuetto. 3/4. En fa. Trio en s2 p. Simple et gracieux.
Allegretto moderato. 2/4. En ut, avec modulation en ut mineur. Même accent.
No 63 (même œuvre).— A/legro moderato. temps. En ré. Grâce et distinction,
Andantino. 2 temps. En ré mineur. Accent retenu (Baillot).
Menuetto. 3/4. En sol, Trio en wt. Douceur et gràce:
Allegro assaï. 4 temps. En ré. Accent gai et gracieux:
Boccherini parait avoir eu une certaine prédilection pour cet œuvre, qu'il a écrit en trios et en quatuors, et qui est resté inédit dans cette dernière combinaison (Picquot).
N° 64 (œuvre 51 ou 52. 1795). — Allegro con
moto. 4 temps. En ut, avec modulation en s b. Accent noble.
Menuetto. 3/4. En ut. Gracieux.
Adagio. 2 temps. En ut. Accent affectueux.
Allegro. 2/4. En ut, précédé d'une introduction en ut mineur. Accent gaiet animé.
N° 65 (même œuvre). — Allegro vivace assai.
4 temps. En ré. Animé. ;
Andantino pathetico. 3/4, En ré mineur, avec modulation en ré majeur. Passionné.
Allegro risoluto. 3/4. En la. Fermeté et résolution. Trio en ré. Simplicité contrastant avec le motif de l’Allegro.
Rondo allegretto. 2/4, En ré. Gracieux.
N° 66 (même œuvre). — Allegretto con moto. 2/4. En sol. Simplicité, douceur, affection.
Menuetto. 3/4. En sol. Trio en ut. Grâce naïve.
Adagio. 2 temps. En ré. Accent de tendresse.
Rondo allegro. 2/4, en sol, à la fin duquel se trouve rappelé le motif du premier morceau. Accent gal.
Baillot n’a pas craint d'exécuter ce charmant quatuor immédiatement après le formidable quintette de Beethoven, intitulé l’Orage. M. Fétis, présent à cette séance, était, comnre tout le monde, surpris et ravi tout à la fois en entendant cette musique simple et naïve succé-
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dant à la puissante et vigoureuse harmonie du maître allemand (Picquot).
N° 67 (même œuvre). — Allegretto. 2 temps. En fa mineur, avec modulation en /a majeur. Accent passionné.
Menuetto con moto. 3/4. En ut. Trio en ut mineur. Fermeté et résolution opposées à la simplicité du trio.
Adagio non tanto. 4 temps. En fa.Force et vigueur opposées à la douceur et à la simplicité.
Allegro assai. 2/4. En fa mineur. Accent agité, passionné.
N° 68 (œuvre 53. 1796). — Allegro. 2 temps. En mi b. Accent noble et passionné.
Menuetto. 3/4. En mib. Accent gracieux.
N° 69 (même œuvre). — Andantino pausalo. 2/4. En ré, Affectueux.
Menuetto. 3/4, En ré. Trio en ré mineur. Accent .
N° 70 (même œuvre). — Allegro vivace. 6/8. En ut, Grâce et simplicité.
Menuetto allegro. 3/4. En ut. Trio en ut mineur. Même accent.
N° 71 (même œuvre).— Allegro vivace. 3/4. En la. Gracieux.
Rondo allegretto. 2/4. En la. Même accent.
N° 72 (même œuvre). — Andantino lento. 6/8. En ut. Gracieux.
Menuetto. 3/4. En ut. Trio en la mineur. Même accent.
N° 73 (même œuvre). — Andantino amoroso. 6/8. En me bp. Affectueux.
Menuetto allegro. 3/4. En mx b. Trio en : mineur. Grâce et affection.
Ce petit ouvrage est un vrai diamant qu'on ne se lasse pas d'admirer. Ce sont de raviésants modèles de grâce, de fraicheur et de vie. Boccherini a emprunté au motif du n° 70 le thème des piquantes variations qui terminent le 5° quintette pour piano, op. 46 (Picquot).
N°74 (œuvre 58, 1799). — Zarghetto. 3/4. En st b. Affectueux.
Allegro vivo assai. 4 temps. En si h. Animé.
Allegro. 6/8, En si bp. Simplicité, grâce, gaieté.
N°75 (même œuvre). — Allegretto lento. 2/4. En mi b. Simple et affectueux.
Menuetto allegro. 3/4. En mt b. Trio en wé mineur: Grâce et simplicité.
Larghetto, 6/8. En uf mineur. Mélancolie.
Finale allegro vivo assai. 2/4. En mt b. Animé.
N° 76 (même œuvre); — Allegro molto: 4 temps: En si mineur, Energie et grâce: -
Andantino lento. 6/8. En sol. Gracieux. Imitation de castagnettes. Se lie par un point d'orgue au morceau suivant. |
Rondo vivo ma non presto. 2/4. En si mineur. Grâce et légèreté. Scène de ballet.
N°77 (même œuvre).—Andante sostenuto. 4 temps. En ré. Plein de douceur et de sentiment.
A llegretto gaïo. 6/8. En ré.Expression de bonheur; accent gai (Baillot).
Andante sostenuto come prima. Se lie par un point d'orgue sur la dominante à un Presto 2/4, en ré. Accent de gaieté, Dans ce morceau se trouve intercalé un chant intitulé : Péfferi di montagna (Fifre des montagnes).
N° 78 (même œuvre). — Allegro moderato. 2/4.
En mx b. Léger, gracieux, animé.
Larghetto. 6/8. En st b. Doux et sentimental.
Allegro grusto e sostenuto. 2/4. En mi bp. Gai.
N° 79 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En ué, avec modulation en #2 b. Animé.
Larghetto. 6/8. En fa. Simple et gracieux.
Presto. 2/4, En ut. Vivacité, gaicté,
Les quatuors de cet œuvre rivalisent avec les plus beaux de Boccherini, Il y a prodigué les trésors de sa riche imagination : variété de formes, de tons, de coloris; seènes tendres,
joyeuses, naïves ou passionnées; sentiment profond, charme indicible, élévation, force, véhémence, il a su tout exprimer.C’est, dans un cercle restreint, le résumé de toutes les qualités du grand artiste (Picquot).
N° 80 (œuvre 6%. 4804). — Allegro molto.4 temps.
En fa. Energie.
Adagio non tanto. 6/8. En st h, avec modulation
en mt b. Simplicité, douceur, affection.
Allegro vivo. 2/4. En fa. Légèreté, grâce.
N° 81 (même œuvre), — Allegro con brio. 3/4. En
ré. Force et grâce.
Le premier quatuor de cet œuvre est superbe.
Le second, d’une facture et d’une originalité également admirables, estinachevé ets’arrête après le premier morceau. C'est le dernier accord échappé à la lyre de Boccherini. Voici ce qu'écrivait Baillot à M. Picquot en le remerciant de l'envoi de ces deux quatuors : « Le quatuor en fa m'avait charmé. Le dernier... que ne l’a-t-il achevé! Il semble qu'il ait voulu dire aux âmes pieuses : Nous nous reverrons.» (Picquot.)
QUINTETTES DE BOCCHERINI POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET DEUX VIOLONCELLES
N° 1 ({°' livre, œuvre 10-12, 1771)!.— En /a. Ce premier quintette, dit Fétis, est plein d’enthousiasme et d’élévation. L’Adagio est d'une harmonie délicieuse.
N°2. En mx b. Ne le cède en rien au précédent. Il est d'un fini, d’une grâce, d'une suavité qui survivront à tous les caprices de la mode (Picquot).
* No 5, En mb. Non tanto sostenuto, 3/4. Allegro _assai, en 2 temps. Alegretto, 3/4. Simplicité, grâce, affection.
N°8 (2° livre, œuvre 11-18, 1771).— En /a.Se distingue par une facture aussi neuve que pitto-
resque (Picquot).
N° 10. En fa mineur. D'une beauté achevée (Fétis). * No 11. Menuet. 3/4. En /a. Trio en ré. Motif d’une simplicité et d'une grâce ravissantes.
N° 12. En ré. Intitulé l’Uccelliera (la Volière).
où le chant des oiseaux se marie au son du cor
1. Les premiers chiffres indiquent les numéros des œuvres de l’auteur ; les seconds les numéros des œuvres catalogués par les éditeurs.
L'auteur a voulu peindre une scène champêtre:
ls
de chasse, à la musette des pâtres et à la danse villageoïise. Ce tableau est de la plus exquise originalité (Picquot).
N°16(3°livre,œuvre 13-20, 1772).—En ré mineur. Conception heureuse qu'il appartient au génie seul de produire. L’accent passionné du début est une des plus belles inspirations de l’auteur (Picquot). Les autres quintettes du même œuvre sont également cités par Picquot comme charmants, particulièrement les n° 14 et 17, :
* N°19 (4 livre, œuvre 18-17, 1774). — Allegro moderato. 4 temps. En ut mineur. Expression de tendresse mêlée de crainte, comme si l’on croyait menacés les jours d'un enfant chéri. -
Grave. 4 temps. En #t b. Accent sombre et plaintif.
Menuetto. 3/4. En mt b. Trio en st bp. Accent affectueux (Baillot).
Allegro assai. 4 temps. En ut mineur. Passionné, dramatique. Emprunté par Persuis pour la scène de son ballet de Nina où l'infortunée s’abandonne au désespoir en apprenant la mort de son amant.
* N°94, Grave. 2 temps. En mx. Accent religieux. Allegro. 6/8. En mi. Simplicité, grâce et enjouement.
Menuetto. 3/4, En la. Trio en {a mineur, Accent gracieux.
Presto. 2temps. En m2. Gracieux et animé.
(5° livre, œuvre 20-28, 1775). — Picquot cite le n° 26 en mx b, et surtout le 27° en fa, comme étant d’une grande beauté.
(6° livre, œuvre 27-49, 1779). — Fétis doute de l'authenticité de cet ouvrage. Mais on y reconnaît, d’après Picquot, la touche gracieuse de Boccherini,
* No 37 (T° livre, œuvre 25-86, 1778). — Larghetto . 3/4, enrémineur, d'un accent doux et suave, se liant par un point d'orgue à un A//egro, 4 temps, dans le même ton, gracieux et décidé.
Menuetto con moto 3/4, en ré mineur, avec modulation en ré majeur, d'un accent simple et gracieux, passant à un Æ#ondo allegretto 2/4 en ré, plein de vivacité et de grâce,
* N° 40 (8° livre, œuvre 45-87, 1792). — Allegro
assar. 4 temps. En wf. Naïveté, grâce.
Biondo andantino lento. 2/4. En fa, avec modulation en fa mineur. Même accent.
Menuetto non presto. 3/4. En ut. Trio, d'un accent naïf (Baillot).
Finale allegro. 2 temps. En ut. Accent de gaieté enfantine,
N° 41 (même livre, œuvre 46-87, 1793). — Allegro con un poco di moto. 4 temps. En so/mineur. La mélancolie à côté de la grâce naïve.
Adagio. 2/4. En mt b. Accent de tristesse.
Menuetto. 3/4. En st }. Trio en mt b. Grâce naïve.
Finale allegro. 2 temps. En so! mineur. Accent plaintif, suppliant et agité.
N° 42 (même livre, même œuvre). —!En mu b.
Allegro maestoso assai, 4 temps. Menuetto amoroso 3/4. Larghetto 6/8, suivi d’un Presto 3/4.
Ce quintette n’est qu’un développement d'un motif du duo : Cara, Cara, du Matrimonio segreto de Cimarosa. Il se recommande à l'intérêt des amateurs par l’association de deux des plus grands musiciens dont s’enorgueillisse l'Italie du xvrrr° siècle (Picquot).
N° 44 (même livre, œuvre 49-87, 1794). — Allegro vivo. 4 temps. En mt b. Finesse et grâce. Menuetto. 3/4. En mt b. Grâce et simplicité.
Larghetto. 6/8. En ut mineur. Simple et affectueux. Finale presto. 2/4. En mt hp. Énergie et grâce.
N°46 (9° livre, œuvre 28-87, 1779). — Allegro con moto. 4 temps. En wt. Douceur, grâce, simplicité,
Menuetto con moto. 3/4. En sol. Trio en sol mineur. Accent gracieux.
Grave. 2/4. En sol. Accent affectueux.
Rondo allegro con moto. 2/4. En ut. Gaieté, vivacité, grâce. (Partie principale de violoncelle.)
N° 47 (même livre, œuvre 28-87, 1779). — Allegro vivace. 2/4. En /a. Grâce, coquetterie.
Menuetto. 3/4. En ré. Même accent. ;
Larghetto. 6/8. En la mineur, avec modulation en la majeur. Pensée douce et tendre.
Allegro vivace. 2/4. En la. Légèreté, grâce.
N° 50 (même livre, œuvre 49-87, 1794). — Allegro. 2 temps. En ré. Accent gai.
Larghetto. 6/8. En ré, avec modulation en ré mineur. Accent affectueux. Se lie à un Menuetto 3/4 en ré, gracieux.
Finale prestissimo. 2/4, En ré. Vivacité, légèreté, grâce. |
N° 51 (même livre, œuvre 41-8'7, 1788). — A/legro vivo. 2 temps. En +? b. Doux et gracieux. Andante con un poco di moto. 3/4. En ut mineur. Affectueux et triste.
Menuetto. 3/4. En ut mineur. Trio en ut majeur. Même accent.
Allegro alla Turca. 2/4. En mt bp. Martial.
N° 52 (10° livre, œuvre 42-87, 1789). — Rode avait une prédilection marquée pour ce quintette,
Moderato. 2 temps. En sol mineur, Accent passionné.
Menuetto. 3/4. En sol. Affectueux, caressant.
Larghetto. 6/8. En st b. Accent d'amour. Weber semble s'être inspiré du motif de ce morceau, quand il a composé l’Andante de son trio pour piano, violon et basse, intitulé : Les Soupirs du berger. |
Finale allegro ma non presto. 2/4. En sol mineur. Accent passionné et agité (Baillot).
No 56 (même livre, œuvre 23-37, 1778). — Allegro moderato àssar. 4 temps. En ré, Douceur, grâce, affection.
Largo assai. 4 temps. En ré mineur. Plaintif.
Menuetto. 3/4. En la. Trio en fa # mineur. Accent affectueux.
Grave. 4 temps. En ré mineur. Reproduction du motif du Largo précédent sous une forme différente, pour conduire à un Æondo allegretto 2/4, en ré, d'un accent doux et gracieux.
N° 58 (11° livre, œuvre 42-8'7, 1789). — Allegro moderato assai. Atemps. En fa meneur. Chagrin d'amour; accent de tristesse (Baïllot).
Menuetto con moto. 3/4. En fa. Simple et gracieux. Trio, modèle d’accent naïf. (Exemple de détaché trainé; Baillot).
Adagio cantabile, 4 temps, en st b, simple et affec-
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 249 tueux, se liant par un point d'orgue à un /#ondo allegro 2/4 en fa, d'un accent gai.
# N° 62 (même livre, œuvre 39-87. 1787). — Alle- L gro vivo, 4 temps. En ré, Accent animé, Pastorale amoroso ma non lento. 6/8. En sol; modulation en »2 L. Accent affectueux.
Finale presto. 2/4. En ré, avec modulation en ré mineur, Vivacité et grâce.
N° 66 (12 livre, œuvre 43-47, 1790).— Menuetto. 3/4, En fa. Grâce et naïveté.
*.No 68 (même livre, œuvre 25-47, 1778). — Allegro non molto. 2 temps. En la meneur, Douceur et affection.
Menuetto. 3/4. En la. Trio en la mineur, Même accent.
Largo cantabile. 4 temps. En ré. Accent de tendresse. Se lie par un point d’orgue à un A/legro 2/4en la mineur, d'un accent gai.
N° 69 (même livre, œuvre 51-47. 1795). — Allegretto con moto. 3/8. En mx b.Doux et affectueux.
Menuetto. 3/4. En mi b. Même accent. (Exemple de détaché flûté; Baillot.)
Adagio. 2 temps. En stp. Même accent.
Finale allegro. 3/4. En mi b. Vif et gracieux.
* N°78 (Æ livre, œuvre 29-48, 1779). — Allegro
moderato assai. 4 temps. En so/ mineur. Accent affectueux et touchant, comme pour consoler un ami.
Menuetto. 3/4. En sol. Plein de verveet de grâce. Trio en so/ mineur. Douceur et simplicité; opposition avec le motif du menuet.
Preludio adagio. 4 temps. En so! mineur. Même accent que le premier morceau. Se lie par un point d'orgue sur la guinte à un Rondo allegro 2/4 en sol, avec modulation en so! mineur, d’un accent gai et gracieux. |
N°82 (15° livre, œuvre 40-50, 1788).— Menuetto, 3/4 en ut, d'un accent affectueux, alternant avec un Presto d’une légèreté et d'une gaieté enfantines.
N° 83 (même livre, même œuvre). -— Grave, 4 temps, en ré; sert de prélude à un A/egro 3/4 en ré mineur : Imitando il fandango che suona sulla chitarra il Padre Basilio, où loriginalité, l'abandon, la grâce et la verve castillanes sont exprimés avec un rare bonheur (Picquot).
Menuetto. 3/4. En ré. Trio en ré meneur. Verve et grâce.
N° 90 (46° livre, œuvre 50-51, 1795). — Menuetto a modo dé sigli diglia Spagnola. 3/4. En ut. Trio en ut mineur. Gracieux.
MOZAR'T.
Mozart (Wolfgang-Amédée), le Raphaël de la musique, est né à Salzbourg le 27 janvier 1756, et mort à Vienne le 5 décembre 1792, dans sa 37° année. Il était doué d’une organisation musicale d'élite qui se révélait dès l'age le plus tendre; car il avait à peine 3 ans qu'il exprimait sa Joie quand il trouvait un accord de tierce sur le clavecin. À 5 ans, il composait déjà de petits morceaux qu'il jouait à son père, musicien distingué, et que celui-ci prenait soin de noter. Il écrivait même un concerto pour le clavecin. Le goût du travail avait alors pris sur lui un tel ascendant qu'il pouvait se livrer à ses études littéraires sans que ses progrès en musique en fussent ralentis.
Chaque année marquait chez lui de nouveaux succès. À 6 ans, il obtenait avec sa sœur des éloges et des applaudissements sans nombre de la société de Munich. A la cour de Vienne. l’empereur Francois [*, charmé de son talent précoce, l’appelait son petit sorcier et l’associait aux jeux de l’archiduchesse Marie-Antoinette, qui devait être la brillante et infortunée reine de France. Mais le petit Mozart préférait à
toutes ces faveurs l'approbation du fameux maitre de chapelle Wagenseil. « C'est lui qu'il faut faire venir, disait-il à l’empereur; il s’y connait. »
À 7 ans, après s'être fait admirer à Munich et dans toutes les cours électorales, Mozart arrive en France et touche l'orgue à Versailles, dans la chapelle du roi Louis XV. Ses succès vont jusqu'à l'enthousiasme. Il compose et publie ses deux premiers œuvres de sonates, dédiés à madame Victoire, fille du roi, et à la comtesse de Tessé. Passé en Angleterre à 8 ans, il Joue avec sa sœur des concertos dialogués, aborde les morceaux les plus difficiles de Bach, de Hændel, et enlève tous les suffrages tant à la cour du roi Georges IIT qu'à la ville. C'est là qu'il écrit 6 sonates dédiées à la reine Charlotte. — À 9 ans, il se rend en Hollande, où il compose une symphonie à grand orchestre pour l'installation du prince d'Orange. Revenu à Salzbourg, il.se livre avec ardeur à la composition, prenant Bach, Hasse et Hændel pour modèles. — A 12 ans, il se charge, sur la demande de l'empereur Joseph IT, de composer la musique d’un opéra-bouffe : la Finta sim-
plice, qui recoit l'approbation de Hasse et de
Métastase. Bientôt 1l est nommé maitre des concerts de l'archevêque de Salzbourg et part pour l'Italie avec son père. À Bologne, le célèbre P. Martini et d’autres directeurs de musique sont transportés d’admiration en voyant le petit Mozart développer les sujets de fugue les plus difficiles et les exécuter sur le clavecin avec la plus grande précision. Il arrive à Rome pendant la semaine-sainte et se rend à la chapelle Sixtine pour entendre le célèbre H1serere d'Allegri, dont il était défendu de prendre copie sous peine d’excommunication. Mais il écoute si attentivement que, revenu chez lui, il note la pièce entière de souvenir. De Rome, il se rend à Naples. Le pape Clément XII voulut le voir à son retour et le nomma chevalier de l'Éperon d’or. Le jeune Mozart est bientôt recu à l'unanimité membre de l’Académie philarmonique de Bologne, après avoir subi brillamment les épreuves exigées. Il avait 14 ans quand il donnait à Milan son opéra de Mithridate, qui eut plus de vingt représentations consécutives. À 15 ans, il avait déjà fait plusieurs autres opéras : Ascanio in Alba, il Sogno di Scipione, et Lucio Silla. I avait composé, à l'âge
de 19 ans, /a Finta Giardiniera, opéra bouffe, deux grandes messes pour la chapelle de l’électeur de Bavière et la cantate : Z/ Re Pastore, à l’occasion du passage de l’archiduc Ferdinand à Salzbourg. Sa gloire était alors répandue dans toute l'Europe. |
Dans un second voyage qu'il fit à Paris, avec sa mère, en 1777, il assista à la première représentation d’A/ceste, chef-d'œuvre de Gluck, qui fut accueilli froidement par le public. « AZ! les barbares ! ah! les cœurs de bronze! ».s’écriait-il tout en pleurs.
La mort de sa mère hâte son retour en Allemagne. — À 25 ans, il donne à Munich l'opéra d'Idoménée, qu’il a toujours considéré comme un de ses meilleurs ouvrages et qu'il avait écrit sous l'inspiration de ses sentiments pour celle qui devait bientôt devenir sa femme. Mozart entre ensuite à Vienne au service de l’empereur, auquel il resta attaché toute sa vie et qu’il ne voulut pas quitter, malgré le traitement modeste qu’il recevait et les avantages qui lui étaient offerts par plusieurs souverains. — Il épouse à 26 ans M'° Weber, virtuose de mérite qui lui donne deux enfants.
C'est à cette époque qu’il compose /' Enlèvement
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du sérail pour le théâtre de Prague. — Quatre ans après, 1l fait paraitre /e Mariage de Figaro que l’empereur Joseph IT l'avait chargé de mettre en musique, ainsi que Don Juan. Ce dernier opéra n'avait eu d’abord que peu de succès à Vienne et chacun y trouvait à redire, à l’exception d'Haydn qui, prié de donner son opinion, répondit que Mozart était le plus grand compositeur de l’époque. Ce jugement d’'Haydn sur Mozart est précieux ; car l'esprit de ce grand maitre était plutôt enclin à la critique qu’à l'éloge. Du reste, Mozart savait aussi reconnaitre les mérites d'Haydn à qui il a dédié son plus bel œuvre de quatuors. « Cette dédicace lui est bien due, disait-il; car c’est de lui que j'ai appris à faire des quatuors. » — Dans les derniers mois de sa vie, 1l crée /a Flûte enchantée, la Clémence de Titus et un Requiem qu'il eut à peine le temps d'achever. Il avait entrepris ce dernier œuvre sur la demande d’un inconnu.
Une lettre anonyme, contenant le prix fixé, invitait le compositeur à ne point se hâter, à | attendre l'inspiration et surtout à ne pas chercher à découvrir le nom de son admirateur.
Mozart se met au travail avec ardeur; mais il | se persuade que c’est pour lui qu'il éerit et
il ajoute mème qu'il croit avoir été empoisonné. Sa femme cherche à faire disparaitre une aussi funeste impression. Elle parvient à lui soustraire sa partition et l’état du malade paraît s'améliorer. Mais à peine est-1l rentré en possession de son manuscrit qu’il retombe dans une mélancolie profonde. Le jour de sa mort, il se fit apporter le Requiem sur son lit. « N’avais-je pas raison, dit-il alors, quand j'assurails que c'était pour moi que je composais ce Requiem ? » Et des larmes s’échappèrent de ses yeux. Après sa mort, l'inconnu se présenta, recut l’œuvre du maître et on n’en entendit plus parler. Mais la veuve avait conservé la partition.
Mozart, comme tous les hommes d’un vrai talent, était sévère pour lui-même. Un jour _qu'il exécutait sur le clavecin l’un des airs les plus applaudis de /’Enlevement du séral.: « Cela est bon dans la chambre, dit-il; mais pour le théâtre il y a trop de verbiage. Quand je l'ai composé, je me complaisais dans ce que Je
faisais et je n’y trouvais rien de trop long. ».
Idoménée et Don Juan étaient ceux de ses opéras qu'il estimait le plus. — Quand il était pénétré d’une idée, rien ne pouvait l’arracher au
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travail. D'une sensibilité extrème, et passionné pour son art, il composait partout où 1l se trouvait, sans que rien püt le distraire. Quelquefois il n'achevait un ouvrage qu’au dernier moment, comme l'ouverture de Don Juan qu'il fit dans la nuit, la veille de la première représentation et après la répétition générale.
Mozart est sans contredit le compositeur le plus complet et le plus éminent du xvim* siècle. Il excelle à la fois dans l'opéra, dans la musique sacrée, dans la symphonie et dans la musique de chambre; on se demande quelles merveilles il aurait encore pu produire s’il lui eût été donné de vivre longtemps comme Haydn. Ce qu'on admire en lui, c’est une fécondité prodigieuse, une grande richesse dans l’accompagnement et surtout une harmonie séduisante même au milieu des situations les plus dramatiques. Aussi dit-on souvent avec raison : /e divin Mozart! Ses œuvres portent la plupart du temps l'empreinte de la douceur et de la tendresse qui étaient le fond de son caractère. Parmi les compositeurs de musique, il estimait principalement les Iialiens, tels que Leo, Durante,Porpora,Scarlati ; mais il prisait encore davantage Le célèbre Hændel. « De nous tous, disait-il, Hændel sait
le mieux ce qui est d’un grand effet. Quaud il le veut, il va et frappe comme la foudre.» Mozart a laissé 9 opéras sur paroles italiennes, 17 symphonies, des cantates, des scènes détachées, des romances et des chansons allemandes, des canons, des airs de ballet, des sérénades, des messes, des motets, enfin des sonates, des trios, des quatuors et des quintettes, que nous allons passer en revue.
QUATUORS DE MOZART POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET BASSE
* N°1 (œuvre 10, dédié à Haydn, 1784-85). — Allegro vivace assai. 4 temps. En so/, avec modulations en ré, en m2 mineur et rentrée dans le ton primitif par la septième dominante. Accent doux et gracieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol, avec modulations enré eten mé mineur. Trio en sol mineur. Même accent.
Andante cantabile. 3/4. En ut, avec modulation en sol. Noblesse et douceur.
Molto allegro. 4 temps. En so/ ; modulations en ré et en ut. Accent simple et gracieux.
* N°2 (même œuvre).— Allegro moderato. 4 temps. En ré mineur, avec modulations en fa, la mi-
neur, la majeur, sib, et retour au ton de ré mineur par l’accord de septième dominante, Accent noble et passionné.
Andante. 6/8. En fa, avec modulations en ut mineur, sol mineur, ré, fa mineur, ut mineur, lab, ut, et rentrée en fa. Accent retenu, dramatique (Baillot).
Menuetto allegretto. 3/4. En ré mineur. Simplicité et franchise à côté de la douceur et des caresses. Trio en ré. Accent léger et gracieux.
Allegretto manon troppo avec variations. 6/8. En ré mineur, avec modulation en ré majeur. Grâce et simplicité.
N° 3 (même œuvre). — Allegro vivace assar. 6/8. En sé b, avec modulations en fa, fa mineur, ut mineur, mt b. Simplicité et tendresse.
Menuetto moderato. 3/4. En si b; modulations en sol mineur et en fa. Même accent.
Adagio. 4 temps. En mx b; modulations en ut mi-. neur, St b, fa mineur. Accent triste et plaintif.
Allegro assai. 2/4. En si b; modulation en fa. Enjoué et affectueux.
N° 4 (même œuvre). — Allegro ma non troppo.
4 temps. En rm}; modulations en sé bp, en ut mtnewr et en sol mineur. Accent de mélancolie.
Andante con moto. 6/8. En la b; modulation en mt b Accent de tristesse.
Menuetto allegretto. 3/4. En mu b; modulation en stb. Trio en s? b; modulation en fa. Accent gracieux. |
Allegro vivace. 2/4. En mi b; modulation en st p.
_ Accent de tendresse. Voix affectueuse et compaüssante cherchant à consoler un cœur affligé.
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* N°5 (même œuvre). — Allegro. 3/4. En la; modulations en uw, en mi, puis à la reprise, en mi maneur, st mineur, sol, fa # mineur, ré et fa. Accent doux et affectueux.
Menuetto. 3/4. En la; modulations en #4, en ré et en {a. Trio en mi avec modulation en si. Accent affectueux.
Andante, 2/4. En ré, avec variations. Accent affectueux.
Allegro non troppo. 4 temps. En la; modulations en #4, en sol, en ré, et rentrée en {a par la septième dominante. Accent de tendresse.
* N°6 (mème œuvre). — Allegro, 4 temps, en ut, précédé d'un court Adagio 3/4, finissant sur la M septième dominante du ton principal. Modulations en réet en sol. Gracieux, brillant. C’est comme le réveil d'un beau jour. Dans la reprise, modulations en la mineur, ré mineur, ut mineur et sol. On y remarque un accent mâle et énergique en opposition avec unaccentsuppliant.
Andante cantabile. 3/4. En fa; modulation en wf. Accent triste et funèbre. Souvenir d’un être aimé qu'on a perdu.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut; modulation en sol. Opposition entre la force et la grâce. Trio en ué mineur, avec modulations en mi b, fa mineur et sol. Transports d'amour.
Allegro molto. 2/4. En ut; modulations en so/, en mi b, et, à la reprise, en ut mineur, mi, mi mineur, puis en lab et en ré b. Grâce et légèreté. Contentement passe richesse. Force et vigueur en opposition avec les accents gracieux, tendre et suppliant. La fin doit se dire avec entrainement. Mozart semble être au comble de son bonheur.
* N°7 (œuvre 148, dédié au roi de Prusse, 1789-90). — Allegretto. 4 temps. En ré; modulations en la et en sol. Noblesse et distinction.
Andante. 3/4. En la; modulati on en mi. Respire la douceur, la bonté, l'affection.
Menuetto. 3/4. En ré; modulation en {a. Trio en sol avec modulation en ré. Accent gracieux.
Allegretto. 4 temps. En ré, avec modulations en la, en ut et en fa. Accent doux et gracieux.
Peinture de la joie du foyer domestique dans une famille unie,
* N° 8 (même œuvre).— Allegro. 3/4. En sib. Modu-
lations en fa, fa mineur, ré b et ré. Accent doux et affectueux.
Larghetto. 4 temps. En mi b, avec modulation en st b. Affectueux et triste.
Menuetto moderato. 3/4. En si b. Gracieux. Trio en mt b, avec modulation en s? b. Douceur et coquetterie.
Allegro assai. 6/8. En si b; modulations en fa eten ré b. Accent de tendresse.
N° 9 (même œuvre). — Allegro moderato. 4 temps.
En fa; modulations en sol, en ut, et, à la reprise, en ru b, en la, en ut. Accent noble et passionné.
Allegretto. 6/8. En ut; modulations en ré, en sol et en »x ph. Caressant.
Menuetto allegretto. 3/4. En fa, avec modulation en ut. Gracieux.
Allegro. 2/4. En fa, avec modulation en ut; nombreuses modulations à la reprise jusqu'à la rentrée dans le motif, puis en fa mineur avant le premier point d'orgue, en sol mineur, en ut et en {a b. Accent léger et gracieux.
* No 10 (œuvre 35). — Allegretto. 4 temps. En ré; modulations en si mineur et en la jusqu’à la reprise; en la mineur, fa, ré mineur, sol mineur et mt b jusqu’à la rentrée dans le motif; en #4 mineur et ré mineur jusqu'à la deuxième reprise; puis enfin en s0/, en sol mineur et retour
mois
au ton de ré par l’accord de septième diminuée fait sur la quinte. Accent de tendresse.
Menuetto allegretto.3/4.En ré. Trio en ré mineur.
Adagio. 3/4. En sol, avec modulation en ré. Simplicité, douceur, affection.
Allegro. 2/4. En ré; modulation en la et, après la reprise, en sol, ré et fa. Coquetterie.
QUINTETTES DE MOZART POUR DEUX VIOLONS, DEUX ALTOS ET BASSE
* N° 4. Allegro, 4 temps, en ré, d’un caractère noble ef fier, précédé d’un court Larghetto en 3/4, à l'accent suppliant; modulation en /a, et, à la reprise, en fa, fa # mineur, si mineur, mu, la, et retour au ton primitif par l'accord de septième dominante. On arrive par le même accord à un point d'orgue qui ramène au ZLarghetto du commencement, à la suite duquel revient le motif de l’Al{egro qui termine le morceau.
Adagio. 3/4. En sol; modulations en ré, si het mi mineur. Accent passionné, mystérieux ; secret d'amour.
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Doux, gracieux, caressant.
Finale. 6/8. En ré; modulations en mt mineur, la, et, dans la reprise, en ut, ré mineur, sol... rentrée dans le motif par l'accord de septième dominante,
(ane | LD
puis nouvelle modulation en s? b avant de finir dans le ton primitif. Accent léger et gracieux.
N°2. Allegro molto. 6/8. En mt b; modulations en St b, la b, sol mineur. Accent animé ; espèce de chasse.
Andante. 4 temps. En st b; modulations en fa, en mt b. Accent de tendresse. |
_ Menuetto allegretto. 3/4. En mt b. Accent gracieux.
Trio d’une grande douceur.
Allegro. 2/4. En mi b; modulations en st b, fa, ut mineur, fa mineur,'ut b. Accent vif et joyeux.
* N°3. Allegro. 4 temps. En ut mineur; modulation en mt bp. Accent dramatique. La force en opposition avec la simplicité, la grâce et l'innocence du jeune âge.
Andante. 3/8. En mi b; modulation en sé b. PACA simple et affectueux. |
Menuetto in canone. 3/4. En ut mineur, avec modulation en mt b. Accent fier et résolu. Trio en wé majeur. Accent simple, champêtre, formant contraste avec le précédent.
Allegro. 2/4. En ut mineur, avec une terminaison en ut majeur. La force et l’énergie en opposition avec la simplicité et la grâce.
N° 4. Allegro. 4 temps. En sol mineur; modulation en s$? b, puis en uf mineur, fa muneuwr,
sol mineur, ré mineur. Accent noble et passionné. À | Andante. 3/8. En si ; modulation en fa. Affec- _ tueux, caressant.
Allegretto. 4 temps. En sol; modulations en ré, mi mineur, mi h. Accent gai et gracieux.
N°5. Moderato. À temps. En ut ; modulations en ut mineur, en ré, en sol. Accent noble et grandiose.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut. Trio en fa. Accent affectueux.
Andante. 3/4. En fa; modulation en ut. Accent
doux et tendre.
Allegro. 2/4. En ut; modulations en s0/, mb, fa. sol mineur, la mineur, la b. Tendresse et joie maternelles,
* N°6. Allegro. 3/4. En st pb; modulation en /a jusqu’à la reprise, puis en sol mineur, ut mineur, mr b. Accent doux et affectueux.
Andante avec variations. 2/4. En /a. Gracieux.
Menuetto. 3/4. En se pb. Trio en mt b. Même accent.
Andante. 4 temps. En sol mineur. Prélude ou récitatif, précédant un Allegro molto, 3/8, en st b, avec modulations en fa, ul mineur, ré jusqu'au point d'orgue, puis en 1 b et rentrée dans le ton primitif. Accent gracieux et gai; air de danse. Récitatif analogue à celui du commence-
ment, qui passe du ton de mi b à la guinte du ton primitif et qui semble exprimer un souvenir affectueux de la fête rappelée par l’A{{egro dont le motif termine le morceau.
* N°7. Allegro. À temps. En la, avec modulations en mi, mi mineur, ul, fa #, si mineur. Accent de tendresse. |
Larghetto. 3/4. En ré, avec modulation en La. Accent religieux.
Menuetto. 3/4. En la. 4% trio en la mineur ; ® trio en la majeur. Tendresse et grâce.
Allegretto avec variations. 4 temps. En La. Lié à un Adagio qui ramène au motif du commencement dans un mouvement A{legro.Mêmeaccent,
* N°8. Allegro. 4 temps. En sol mineur; modulation en se b, et, à la reprise, en la b, réb, mib mineur, fa mineur. Tendresse et mélancolie; soupirs; accents plaintifs.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol mineur. Accent plaintif. Trio en sol majeur. Opposition; accent affectueux.
Adagio ma non troppo con sordini. 4 temps. En mi b; modulations en fa, si b mineur, si b majeur, puis, après la rentrée dans le motif, en mé b mineur et mb majeur. Accent voilé (Baïllot).
Expression tendre et touchante. C’est une des plus sublimes inspirations de Mozart, qui pro-
digue dans ce morceau tous les trésors de sa tendresse. Les passages du mineur au majeur sont d’un effet saisissant,
Adagio. 3/4. En sol mineur, avec modulations en ut majeur, ut mineur, ré. Langage d’un cœur épris de l’amour le plus tendre et qui se dégage peu à peu des préoccupations qui l’obsédaient. ‘Crescendo d’un accent suppliant. Cet Adagio est lié par l'accord de septième de sensible à un Allegretto 6/8, en sol, avec modulations en /a, en ré, en wf.. qui respire la joie, le bonheur que l’on éprouve quand on revoit un être aimé.
TRIO DE MOZART POUR VIOLON, ALTO ET BASSE
Allegro. 4 temps. En mtb, avec modulations en Stb, St b mineur, ré, et rentrée dans le ton primitif par l'accord de septième dominante. Accent affectueux.
Adagio. 3/4. En la b, avec modulation en mw b. Douceur, affection.
Menuetto allegretto. 3/4. En mip; modulation en st b. Accent animé.
Andante. 2/4. En sx b. Affection, grâce.
Menuetto allegretto. 3/4. En mi bp. 1°" trio en la b; 2° trio en st b. Accent gracieux.
. Allegro. 6/8. En mt b; modulations en st b, la b,
mi, mi mineur, ut, ut mineur... Pensée douce et
tendre,
SONATES DE MOZART POUR PIANO ET VIOLON
4° cAHtTER. Édition Launer. Sonate n° 4.— Allegro. % temps. En fa; modulation en «wf; reprise :
tons d'uf, fa, sûb, sol mineur, ut et rentrée en fa. Accent simple.
Andante. 3/4. En stp, avec modulation en /a. Simple et affectueux. |
Rondo allegretto. 4 temps. En /a; modulations en ut, St b, sol mineur. Accent simple et gra- Cieux.
N° 2. Allegro vivace. 4 temps. En ut ; modulations en ré, sol... Accent gracieux.
Andante sostenuto. 3/4. En fa; avec modulation
en ut. Accent de tendresse.
Rondo allegro. 4 temps. En ut; modulations en so, la mineur, fa. Sérénade.
N°3. Allegro. A temps. En fa; modulation en ur. Accent d'amour. L
Andante. 2/4. En ré mineur, avec variations. Accent de mélancolie. On remarque dans la dernière variation un accent plaintif qui exprime comme un regret.
Menuetto un poco allegretto. 3/4. En fa, avec modulation en si . Accent simple et gracieux.
N° 4. Allegro moderato. 4 temps. En si pb; modulations en fa, fa mineur. Accent affectueux.
PO EES
Andantino sostenuto cantabile. 4 temps. En mn p. Accent d’amour passionné.
Allegro. 3/8. En si b; avec modulations en fa, sol mineur, et intercalation d’une mesure en 4 temps. Accent vif et gracieux.
“ N°5. Adagio, 2/4, en sol, avec modulation en ré, d’un accent affectueux; lié à un Allegro molto 3/4 en sol mineur, avec modulations en st b, ut mineur, ré, d'un accent agité.
Andantino cantabile. 2/4. Eu sol; avec variations, dont la 4° est en sol mineur. Accent gracieux.
* N°6. Allegro. 4 temps. En rt bp; modulations en s#h et en uf meneur. Dramatique; noblesse et grâce. Andante con moto.3/4. En sol mineur, avec modulation en s2 b. Pensée douce et tendre.
fiondo allegro. 6/8. En mb; modulations en st bp, ut mineur, Accent gracieux.
* 6° cauter. Sonate n° 1 (7). — Andante un poco adagio. 3/4. En la ; modulations en fa# mineur, | mi, ut, fa. Accent religieux ; sorte d'invocation. Un point d'orgue sur l'accord de #1 lie cet Andante avec l’Allegro moderato suivant qui est en 4 temps et en la mineur. C’est une fugue d’un accent énergique, qui peut être regardée comme une réponse de voix célestes chantant la gloire du Très-Haut.
* N°2(8). Allegro molto. 6/8. En la; modulations en mt, en ré... Finesse et grâce.
Andante. À temps. En ré; modulations en la mineur, la, sol, ré mineur. Mélancolie affectueuse. Presto. 4 temps. En la; modulations en me, ut, fa# mineur, ré... Accent vif, gai et gracieux.
_# N°3 (9). Largo, 4 temps, en st b, d'un accent affectueux; se liant par un point d'orgue sur la quinte à un Allegro aussi en 4 temps et en st b, avec modulation en fa, d’un caractère doux et
Andante. 3/4. En mt b:; modulations en s bp, Sib mineur, si 4 mineur, fa mineur. Accent calme et religieux.
Allegretto. 4 temps. En sh; modulations en /a, mi b, ut mineur. Grâce et tendresse.
* N°4 (40). Allegro molto. 3/4. En mi b; modulations en 52h, lab. Accent de tendresse.
Adagio. 4 temps. En {a b; modulations en mt ph, réb, lab, mit... Prière; expression douce et touchante.
Allegretto, avec variations, 2/4. En mib. Accent simple et gracieux.
* N° 5(414). Allegro. 3/4. Ensih; modulations en /a, ré b,ré 4, ut mineur, mib. Douceur et grâce.
Adagio. 4 temps. En #4? b; modulations en ut mr-
neur, la b... Accent simple, doux et suppliant,
opposé à l'accent énergique et majestueux.
Allegretto. 4 temps. En s? bp, avec modulation en . mt b. Simplicité et grâce.
41° cauIER. N° 1 (42).— Allegro molto. 6/8. En la ; modulations en mi, si mineur, ut # mineur. Accent gracieux et gai.
Andante. 2/4. En la, avec variations (la 5° en {a mineur). Gracieux.
N° 2 (43). Adagio,4 temps, alternant avec un A{legro en ut, modulant en so/, Simplicité.
- Menuetto. 3/4. En ut. Même accent.
(Peu remärquable.)
N° 3 (44). Allegro con spirito. 4 temps. En ré; modulation en /a. Accent gracieux et animé.
Andante cantabile. 3/4. En sol; modulations en ré, mi mineur, ut. Accent doux, gracieux, suppliant.
Allegretto 2/4, alternant avec un Allegro 6/8, en ré; modulation en la. Accent doux et gracieux.
N° 4 (45). Allegro. 4 temps. En mu mineur; modulations en sol, si mineur, la mineur. Accent plaintif en opposition avec l'accent énergique. L'innocence opprimée est un des sujets qu’on pourrait appliquer à ce morceau.
Menuetto. 3/4. En mi mineur. Gracieux. Modula-
tions en sol et en mx majeur, cette paitre d’un accent affectueux.
N° 5 (16). Allegro. 3/4. En mu; modulations en Sû b, Sth mineur, fa mineur, ut mineur. Accent majestueux.
Rondo andante. 2/4. En mi L; modulations en sb, sol mineur. Simple et gracieux.
* N°6 (47).Allegro con spirito. 4 temps. En sol; modulations en ré, la mineur, ut, mi mineur.
Grâce et tendresse.
Allegro. 3/8. En sol. Espèce de A d’un accent gracieux; modulation en sol mineur : grâce et simplicité.
Sonate n° 18. — Adagio. 4 temps. En me meneur. Rappelle les compositions de Bach. Modulation en sol, la mineur. Accent plaintif.
Allegro con spirilo. 4 temps. En mi mineur; modulation en sol. Accent agité et plaintif, opposé à un accent simple et gracieux.
Rondo allegretto. 3/4. En mi mineur; modulations en sol, fa, ut, mi... Accent simple et gracieux.
Sonate no 19.— Allegro con spirito. 3/4. En la; modulations en nt, ré... Accent animé.
Andante, avec variations. 2/4. En la. Accent affectueux.
THÈME vARIÉ. — Allegretto. 4 temps. En s0!. Accent simple et gracieux.
* TnèME VARIÉ. — Andantino. 6/8. En sol mineur ;
. 5° variation en so! majeur. Espèce de sicilienne
d’un caractère simple et sentimental et d’une
harmonie ravissante. Se joue quelquefois avec
la 17° sonate (no 6 du 1£e cahier), qui s’en rap-
proche par l’accent. A été intitulé : Au bord d'une fontaine, par M°* Tardieu de Malleville.
SONATES DE MOZART POUR PIANO, VIOLON ET BASSE
: 9° caAnIER. Sonate n° 1. — Allegro. 4 temps. En s? h; modulations en fa, fa mineur, ut mineur, sol mineur, st h mineur. Accent simple et gracieux; phrase plaintive reproduite aux deux reprises dans des tons différents.
Larghetto. 3/4. En m?h; modulations en sp, la b. Accent religieux.
Allegretto. 4 temps. En sh; modulations en fa, mt b. Sérénade. Accent affectueux.
N° 2, Allegro. 4 temps. En uf; modulations en sol, rémineur, la mineur. Accent gracieux.
. Andante cantabile. 3/4. En fa; modulations en uw, sol mineur, ut mineur, ré mineur. Accent religieux.
Allegro. 6/8. En ut; modulations en sol, ut mineur. Accent gracieux.
N° 3. Allegro. 3/4. En mt; modulation en s. Accent de tendresse.
Andante. 2/4. En la; modulation en la mineur. Même accent.
Allegro. À temps. En mt; modulations en sol # mr: neur, si, ut # mineur, fax mineur. Même accent.
No 4. Allegro. 4 temps. En so/; modulations en ré, ré mineur, ut. Accent simple et gai.
Andante. 3/8. En ut, avec variations (la 5° en ut mineur). Accent affectueux.
Allegretto. 6/8. En sol; modulations en ré, sol mineur, ut. Accent gracieux.
TRIOS DE MOZART POUR PIANO, VIOLON ET BASSE
N°1. Adagio 3/4, en ut mineur, avec modulation en mrb, d'un accent affectueux; passant par un point d'orgue sur la quinte à un Allegro en 4 temps et en ut majeur; modulations en sol, ré, sol mineur, et, à la reprise, en ré mineur, fa et sol. Accent simple, gracieux, gai, animé.
Andante. 3/4. En fa; modulations en ut, ut mineur, sol mineur, ré mineur. Dramatique. Accent suppliant. Opposition entre la force et la douceur. Sorte de vision. |
Allegro molto. 4 temps. En ut; modulations ex sol, sol mineur, mb, ut mineur, ré mineur.
Énergie et vigueur opposées à la grâce,
® * N°2. Allegro. 4 temps. En sol; modulations en ré,
mi mineur, ut, ut mineur, la b... Grâce et distinction.
Andante. 6/8. En u!; modulations en {a mineur, sol, ré, la b, me b, si b mineur, ut mineur, ré mineur, mt mineur, ré b. Accent noble et plaintif.
Allegretto. 4 temps. En sol. Gracieux et enjoué. Modulation en so! maneur exprimant comme un regret ou un souvenir de tristesse, et formant contraste avec l’idée principale. Un À dagto, d'un style gracieux et tendre tout à la fois, repose l'esprit et fait mieux ressortir encore le motif de l’Allegretto qui revient paré de nouveaux ornements.
* N°3 (écrit pour: piano, violon ou clarinette et alto). — Andante. 6/8. En mb; modulations en st b, la b.. Douceur, grâce, tendresse; mélancolie affectueuse ; expression touchante.
Menuetto. 3/4. En st h. Même accent. Trio en so/ mineur. Accent sévère de l’alto opposé à un accent affectueux et suppliant du violon.
A llegretto. 4 temps. En mwb; modulations en sb, ut mineur, la b. Accent de tendresse.
N° 4. Allegro assai. 3/4. En sh; modulations en fa, sol mineur... La grâce naïve opposée à la fierté campagnarde. Entrée d’une jeune mariée dans son manoir.
Adagio. 4 temps. En nw bp; modulation en s2 b. Accent calme et religieux.
Rondo tempo di menuetto. 3/4. En si h; modulations en fa, mp, ut mineur... Accent gracieux et animé.
QUATUORS DE MOZART POUR PIANO, VIOLON, ALTO ET BASSE, , Le plus remarquable est celui en me? b.
* Allegro moderato, 4 temps, en me b, précédé d'un Largo, même mesure et même ton. Expression douce et tendre. |
Larghetto. 3/8. En si}. Accent affectueux.
Allegretto. 4 temps. En mx b. Grâce et enjouement. Un forte sur les septièmes diminuées de fa et de m?}h produit un effet qui tient du délire et conduit à un point d'orgue sur la quinte du ton principal; puis vient une fugue d'un accent enthousiastique ramenant au motif de l’A//egretto.
Les autres quatuors de Mozart pour piano ne sont pour la plupart que des arrangements de ses quintettes d'instruments à cordes. Je citerai celui enré (voir page 263, n° 4), celui en la (page 266, n° 7), etles deux quintettes en sol mineur (pages 264 et 266, n°° 4 et 8).
Fo OT MS DM ETS CONS Te ES ET CE
ri
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BEETHOVEN
Beethoven (Louis van) est né à Bonn en 1772 et mort à Vienne le 26 mars 1827. La vie de ce grand homme a été agitée, malheureuse, et justifie jusqu'à un certain point l'irritabilité de son caractère. Mais il était foncièrement bon et les détails dans lesquels nous allons entrer en fourniront la preuve. On peut dire qu'il devançait son siècle en ouvrant à la composition musicale des horizons jusqu'alors inconnus ; et l'originalité, les bizarreries dont on l’accusait souvent, n'étaient peut-être qu'une conséquence de sa confiance dans sa puissante organisation et de sa ferme volonté de faire prévaloir les formules et les idées nouvelles qu'il mettait au jour. Éminemment impressionnable et d’une imagination ardente, 1l se regardait en quelque sorte comme chärgé d'une mission qu'il tenait à remplir, en dépit des difficultés et des obstacles qu'il rencontrait sur sa route. Tout ce qui touche de près ou de loin à la vie de ce géant de la musique, dont le souvenir devient en quelque sorte un culte national, a un grand intérêt, et nous allons essayer de rappeler en peu de mots les principaux traits de son existence.
Le Dictionnaire lustorique des musiciens, publié à Paris en 1817, porte qu’on a dit Beethoven fils naturel de Guillaume IF, roi de Prusse. Quoiqu'il en soit de cette origine qu'on peut regarder comme très-problématique, 1l ne reçut de ses parents que des soins. vulgaires, et fut souvent en butte à leur brutalité. [avait pour parrain son grand-père qui était Hollandais et de qui il tenait la particule van. Celui-ci avait eu une certaine réputation comme chanteur. Quant à son père, attaché à la chapelle de l'électeur de Cologne, il rêvait pour son fils les succès extraordinaires de Mozart qui avait 16 ans quand naquit Beethoven. Il lui donna d’abord des lecons de violon, puis il le mit entre les mains de l’organiste Neefe, qui lui apprit à toucher l'orgue. À dix ans, le jeune artiste avait déjà composé 3 sonates pour le piano, dédiées à l'électeur Maximilien-Frédéric, et à l’âge de 12 ans il jouait les fugues de Bach d’une manière remarquable. Son père exigeait de lui un travail incessant. Souvent ivre, il le frappait sous les yeux de ses frères. L'enfant maltraité fuyait la maison paternelle et se réfugiait chez les Breuning, famille aisée et patriareale où il était accueilli avec empressement. Le fils, Ste-
phen Breuning, fut son premier et son dernier ami. La fille, Éléonore, alluma peut-être les premiers feux qui devaient embraser son âme et remuer les profondeurs de son génie.
Beethoven remplaçait souvent à l'orgue son professeur Neefe, à qui il avait été adjoint à l’âge de 15 ans à titre d’organiste honoraire. Un jour, il fut entendu par l’éditeur d’un journal, de passage à Bonn, qui parla de lui comme d’un musicien extraordinaire, supérieur même pour l'expression au pianiste Vogler. Ce fut le commencement de sa réputation.
Le jeune Louis avait pour protecteur, outre la famille Breuning, le comte Waldstein, ami de l’électeur, qui obtint les fonds nécessaires pour que Beethoven füt envoyé à Vienne, à l'effet d'y continuer ses études musicales sous la haute direction de Haydn. Vienne était à cette époque le centre du mouvement politique et intellectuel de l'Allemagne, la patrie des arts et de la musique.
Beethoven partit pour la capitale de PAutriche en 1792, 18 ans après que Marie-Antoinette était montée sur le trône de France et l’année même de la mort de Mozart. Déjà 11 avait fait, en 1786, un premier voyage dans la même ville
pour y entendre Mozart, et celui-ci avait prédit son brillant avenir en l’écoutant improviser une fugue sur un motif qu'il lui avait donné.
Parmi les élèves d'Haydn, Beethoven n'était pas des plus soumis. Les conseils qu'il recevait du maître n'étaient déjà plus à‘la hauteur de ses conceptions. « Je ne suis pas l'élève d'Haydn, disait-1l, car il ne m'a rien appris. » Haydn, de son côté, s'écriait : « Comment apprendrais-je quelque chose à ce grand-mogol? » L’habitude de la suprématie chez l’un, l’orgueil et le sentiment de sa puissance encore ignorée chez l’autre, créaient entre eux une sourde irritation. Beethoven accusait Haydn d'introduire des fautes dans ses manuscrits sous prétexte de les corriger, et Haydn reprochait à Beethoven de méconnaitre les règles de l’art. Sur ces entrefaites, Haydn partit pour Londres et ce fut pour eux une occasion de se séparer. Il est probable que les torts étaient du côté de l’irritable Beethoven, que le maître, malgré ses motifs de mécontentement, avait contribué, autant qu'il était en lui, à produire dans le monde musical.
Beethoven continua ses études avec Schenk, Albrechtsberger et Salieri, en vue surtout d’étudier les effets des instruments de euivre, qui ne
lui étaient pas encore très-familiers. I éclipsait par son prodigieux talent tous les pianistes en renom, tels que Vogler, Hummel, Czerny, Cramer, Woolf. Tous étaient émerveillés de son exécution et surtout de la manière dont il savait improviser. On raconte une anecdote qui donne une idée de la puissance de son imagination. Ignace Pleyel venait de jouer quelquesuns de ses quatuors chez le prince Lobkowitz, où Beethoven recevait l'hospitalité. Comme on le priait de se faire entendre, il résista longtemps et fut enfin traîné de force au piano par les dames. Il prit alors brusquement une partie de violon sur un des pupitres, la jeta sur le piano et se mit à improviser sans presque y jeter les yeux. Jamais son jeu n'avait été plus large et plus original. Seulement il rappelait de temps en temps quelques notes du quatuor, et d'une phrase insignifiante par elle-même, il créait des prodiges de richesses harmoniques. Le vieux Pleyel baisa les mains du jeune homme qui éclata en rires bruyants, comme e’était son habitude quand il avait réalisé par son exécution le rêve de ses pensées.
« C'était, d'après Ries, son élève, la chose la
plus extraordinaire qu'on pûtentendre, quand il 16,
était de bonne humeur ou quelque peu surexcité. Les plus riches et les plus nobles idées se pressaient dans sa tête et il cherchait des difficultés mécaniques pour le seul plaisir de les vaincre. Il inventait, en se jouant, des passages de bravoure cent fois plus difficiles que ceux de ses œuvres écrites. Une force tempétueuse semblait sortir de lui... puis tout à coup, au milieu d'un crescendo puissant, il ralentissait le mouvement et produisait ainsi un effet suspensif d'une majesté inimitable; alors, d’une seule main, de la droite ou de la gauche, il exécutait des chants légers et mélodieux d’une expression saisissante. »
En 1795, à 23 ans, la renommée de Beethoven s’étendait dans toute l’Europe. Il donnait dans l’espace de cinq ans la plupart de ses admirables trios, quatuors et quintettes pour instruments à cordes, ses sonates et ses trios pour piano, son fameux septuor. De 1801 à 1808, il faisait paraître, entre autres chefs-d'œuvre, ses six premières symphonies, parmi lesquelles l’'Héroïque dont le premier titre était Bonaparte, la symphonie pastorale et celle en wt mineur, des concertos qu'il exécutait lui-même ou faisait jouer par ses élèves, l’oratorio du
Christ au mont des Oliviers, la sonate pour piano et violon dédiée à Kreutzer, l'opéra de Fidelio, les quatuors dédiés au comte Rasoumowski, ete.
Beethoven avait pour amis les plus grands seigneurs de Vienne. Cependant il était malheureux. Il voyait des ennemis dans tous les artistes et se faisait une mauvaise réputation par ses caprices et ses difficultés de caractère, qui ne pouvaient que s’accroître sous l'influence de la cruelle infirmité dont il était atteint. Vers 1800, il commenca en effet à s’apercevoir que le sens auditif était affecté chez lui. Cela le chagrinait et le tourmentait beaucoup. « Oui, écrivait-il, je puis dire que ma vie est misérable. Depuis trois ans, j'entends des bruits étranges dans mon oreille. J'évite la société de mes semblables parce que je comprends qu'un homme de ma profession ne peut dire aux gens : Je suis sourd. Pour moi, c'est un avenir épouvantable. Combien de fois j'ai maudit l'existence! Plutarque m'a enseigné la résignation. Je tâcherai de vainere le sort; mais il y a des moments dans ma vie où je serai le plus infortuné des êtres. Je vous supplie de ne parler de mon malheur à personne, pas même à Éléonore.. La résigna-
tion, quel triste refuge ! Et c’est le seul qui me soit laissé ! » ;
Dans des moments de désespoir, il avait même pensé au suicide. « L'art, l’art seul m'a retenu, a-t-il écrit dans une pièce regardée comme son testament. Ah! je n'avais pas le droit de quitter ce monde avant d’avoir porté les fruits dont le germe était en moi. Me voilà forcé d'être philosophe à l’âge de 28 ans!» Dans des conditions aussi pénibles, il se plaisait dans la solitude, recherchant à la campagne les sentiers les plus écartés et les plus déserts, absorbé par la tristesse que produisait en lui sa surdité croissante, ou, quand il était en ville, faisant après son diner, qu'il prenait à une heure, le tour de Vienne comme pour s'étourdir et éloigner par le mouvement les sombres pensées qui l’obsédaient.
Vers 1809, Beethoven avait quitté la maison Lobkowitz, dont le séjour lui paraissait insupportable. Délaissé de la plupart de ses amis et ne trouvant pas facilement à vendre ses compositions, il fut sur le point d’aller comme maître de chapelle chez le roi de Westphalie, Jérôme Bonaparte. Mais l’archiduc Rodolphe et les princes Lobkowitz et Kinski parvinrent à le retenir en lui faisant une rente annuelle de 10000 livres.
C'est à cette époque (1810 à 1813) qu'il produisit encore plusieurs chefs-d’œuvre, tels que sa messe en w{, lamusique d’'Egmont, les Ruines d'Athènes, composées pour l'ouverture du théàtre de Pesth, la symphonie en /a, celle en a, beaucoup de quatuors, etc.
En 1814 se place un événement considérable dans sa vie domestique. Son frère Carl venait de mourir, et avait, en raison de la conduite désordonnée de sa femme, légué la tutelle de son fils à Louis. L'enfant avait 9 ans. Le grand artiste s’attacha à lui. «Je ne connais rien de
plus sacré que le devoir des pères envers leurs
enfants, écrivait-il, et je suis aujourd’hui le père de mon neveu. » Pendant cette tutelle, il eut plusieurs procès à soutenir contre la mère, et, pour comble d’infortune, la pension qui lui avait été constituée vint à manquer par suite de la guerre. Il aurait pu voyager ; l'annonce de ses concerts aurait suffi pour remplir sa bourse; mais son dévouement pour son neveu le forcait de rester sédentaire. Le courage ne lui faisait d’ailleurs pas défaut; car il écrivait alors sa seconde messe, sa neuvième symphonie avec chœurs et ses derniers quatuors. Aux prises avec la misère et n'ayant souvent sur sa table qu’une chope de
bière et un morceau de pain, il se privait presque du nécessaire dans l’intérèêt de son neveu, qui pourtant ne méritait guère la sollicitude dont il l’entourait et se faisait chasser de l’'Université pour sa paresse et son inconduite. Beethoven, à cette occasion, s'était mis en route au mois de décembre 1826, quoique souffrant d'un commencement d’hydropisie, et pendant ce voyage, qui avait lieu au milieu de l'hiver, son état maladif s’aggrava d’une fluxion de poitrine à laquelle il finit par succomber. On trouva à sa mort une petite somme qu'il avait mise de côté pour son indigne pupille, et près de laquelle il s'était imposé les plus dures privations.
Beethoven eut à subir les épreuves réservées à tout novateur. Ses premiers œuvres, quil appelait les essais imparfaits de sa jeunesse et qui avaient quelque chose d'Haydn et de Mozart, avaient été tout de suite compris et appréciés. Mais dès qu'il avait quitté les sentiers battus pour s’abandonner à la fougue de son imagination, il avait soulevé des tempêtes auxquelles il restait du reste parfaitement indifférent. Quand il se voyait critiqué dans les journaux, Où on lui reprochait des longueurs, où on l'accusait d’être obseur et d’avoir la tête rem-
plie de pensées sauvages, il se contentait de dire : « Cela les amuse d'écrire ces choses-là ; laissez-les faire. » Mais s’il était insensible aux attaques du public, 1l avait au contraire une grande susceptibilité vis-à-vis de ses amis quand ils venaient à le contredire ou à émettre des idées opposées aux siennes. C'était pour lui une véritable déception qui provoquait contre eux toute sa colère.
Le grand artiste avait évidemment des défauts de caractère qui résultaient de sa nature emportée et de son grand amour de l’art. Son infirmité avait sans aucun doute contribué à les développer encore. Il avait été jusqu'à refuser de jouer devant son élève Ries, prétendant qu'il lui volait ses ouvrages. Mais à côté de ses brutalités et de ses accès de mauvaise humeur, il avait des mouvements de cœur qui faisaient tout oublier. «Je reconnais, écrivait-il, que je ne mérite pas votre amitié. Je viens me jeter dans vos bras et vous supplier de me rendre l’ami que j'ai perdu. Je sais que j'ai brisé votre cœur ; mais j'en ai été assez puni par le mal que je me suis fait à moi-même. J'ai souffert plus que vous. »
Beethoven aimait la société des femmes, et Les plus distinguées étaient l’objet de ses homma-
ges. Quoique ses impressions fussent passagères, il eut, paraît-1l, une passion durable pour la princesse Giuletta Guicchardi, dont il avait recherché la main. $es lettres prouvent aussi que son cœur n’était point insensible aux charmes de Bettina van Arnim, et n'avait pas oublié non plus l’amie de son enfañce, Éléonore van Breuning. |
Tel était Beethoven. Sous une enveloppe rte © se cachaient une sensibilité exquise etune s nplicité d'enfant. Il avait une âme fortement trempée ; seulement 1l fut rendu souer ax et sombre par la surdité qui l’atteignit vingt-cinq ans avant sa mort.Les beautés de la nature, dont son génie lui faisait admirer l'idéal, l’inspiraient et le transportaient. On l’a appelé avec raison le Michel-Ange de l’art musical.
Nous allons passer en revue ses principaux œuvres de musique de chambre, en cherchant à définir le: caractère ou l'accent de chacun d'eux. Ce travail n’est pas sans attrait; car il
met de se rapprocher davantage de la pensée intime du grand maitre et de le voir en quelque sorte renaître dans ses compositions.
TRIOS DE BEETHOVEN POUR VIOLON, ALTO ET BASSE
N° 1. Grand trio (œuvre 3; 1796). — Allegro con brio. 4 temps. En mx pb. Caractère grandiose, magistral.
Andante. 3/8. En si hp. Expression d'amour. Accent retenu.
Menuetto allegretto. 3/4. En mib. Gracieux, en-
traînant. Trio en /a b, d'un accent tendre et triste à la fois.
Adagio. 2/4. En lab. Accent doux et touchant; A religieux; sorte d'invocation.
+ 2 3/4. En #4 b. Grâce et dnnlidt Trio
en ut mineur. Gaieté du joueur de vielle.
Finale allegro. 2/4. En mr b. Affectueux, passionné.
N° 2. Sérénade (œuvre 8; 1798). — Allegro marcia. À temps. En ré. Accent noble, martial.
Adagio. 3/4. En ré. Accent affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Gracieux; air de danse. Finit par une Coda pianissimo e pizzicato produisant un effet prononcé d'élc,, :ment,
A dagio 2/4, en ré mineur, d’une expression triste et rêveuse; alternant avec un Allegro molto en ré majeur, léger, gai, sautillant. Il y à là un contraste frappant. 11 semble que le souvenir
d'un bal ou d'une fête n'ait laissé à l’auteur qu'une impression de regrets.
Allegretto. 3/4. En fa. Alla polacca. Polonaise ; air de danse. Accent gracieux.
Andante quasi allegretto avec variations 2/4, en ré, d’un accent affectueux ; suivi d'un A//egro 6/8, dans le même ton et sur le même motif que l’'Andante. Accent gai et gracieux. Cet À//egro ramène par un point d'orgue au premier mouvement, et le trio se termine par le rappel de la phrase noble, fière et martiale du commencement. |
N°3 (œuvre 9, dédié au comte de Browne ; 1798). Adagio suivi d’un À/legro con brio. 4 temps.
En sol. Accent fier et résolu (Baiïllot).
Adagio ma non tanto e cantabile. 2,4. En mr, Accent d'amour.
Secherzo allegro molto e vivace. 3/4. En sol. Grâce et légèreté. Trio en uf. Accent sévère en opposition avec le premier motif, puis doux et suppliant.
Presto. 2temps. En sol. Léger, gracieux, brillant. Modulation pranissimo, d’un accent pénétrant (Baillot).
* N° 4 (même œuvre). — A/{legretto, 2/4. En ré. Accent doux et passionné,
Andante quasi allegretto. 6/8. En ré mineur. Accent retenu, affectueux.
. Menuetto allegro. 3/4. En ré, Grâce et abandon.
Trio, pianissimo. Mystérieux.
Rondo. 2temps. En ré. Gai, gracieux, entraînant.
N° 5 (même œuvre). — Allegro con spirito. 6/8. En wt mineur. Agité, passionné, tourmenté.
Adagio con espressione. 4 temps. En ut. Affec-
tueux, suppliant, passionné ; désespoir d'amour. Scherzo allegro molto e vivace. 6/8. En ut mineur.
Agitation, effroi. Trio en wt majeur. Simple,
tranquille ; contraste avec l'accent qui précède. Finale presto. 2 temps. En ut mineur, Agité, dra-
matique. Dans la reprise, une phrase des plus tendres, dans le ton d’ut majeur, forme opposition avec l’idée principale.
SÉRÉNADE POUR FLUTE, VIOLON ET ALTO
(OEuvre 25; 1802). — A/legro. 4 temps. En ré. Légèreté, grâce, enjouement.
Menuetto. 3/4. En ré. 1% trio, même ton. 2° trio, en sol. Même accent.
Allegro molto. 3/8. En ré mineur. Accent rustique. Modulation en ré majeur, d'un accent gracieux.
Andante avec variations. 2/4. En so/. Accent affectueux.
Allegro scherzando e vivace. 3/4. En ré. Léger et gracieux.
. Adagio 2/4, en ré, d'un accent affectueux ; passant par un point d'orgue sur l'accord de septième dominante à un Allegro vivace 2/4, en ré, gracieux et léger.
ALTO ET BASSE
* N° 1 (œuvre 18, dédié au prince Lobkowitz; 4801). — Allegro con brio. 3/4. En fa. Noblesse, grâce et affection.
Adagio. 9/8. En ré mineur. Affettuoso ed appasstonalo. Accent d'amour passionné mêlé de tristesse.
Scherzo allegro molto. 3/4. En fa. Goquetterie. Trio en fa mineur. Opposition; expression de crainte ; agitation.
Allegro. 2/4. En fa. Accent vif et gracieux.
* N°2 (même œuvre). — Allegro. 2/4. En sol. Gracieux, brillant,
Adagio cantabile 3/4, en ut, d'un accent passionné, au milieu duquel se trouve intercalé un Allegro 2/4 en fa, d’un caractère léger et gracieux, qu'on peut regarder comme l'expression d'un souvenir ou comme l’image d’une personne sous l'inspiration de laquelle le morceau a été écrit. |
Scherzo allegro. 3/4. En sol. Trio en ut. Enjouement, légèreté, grâce.
Allegro molto quasi presto. 2/4. En sol. Gracieux et enjoué.
* N°3 (même œuvre). — Allegro. 2 temps. En ré. Grâce et élégance. Tableau d’une campagne riante.
Andante con moto. 2/4. En sih. Accent plaintif. Menuetto allegro. 3/4. En ré. Trio en ré mineur. Accent gracieux.
Presto. 6/8. En ré. Accent vif et gracieux.
* N°4 (même œuvre). — Allegro ma non troppo.
4 temps. En ut mineur. Triste et dramatique.
Explosion de douleur marquée par un crescendo au commencement de la reprise en sol mineur.
Une phrase douce et tendre dans le ton d’ué majeur, faisant suite à l'accent agité d’ut mineur, forme un contraste d’un effet saisissant, comme siune voix amie cherchait à consoler un cœur
affligé. On pourrait intituler ce premier morceau : Une séparation.
Andante scherzando quasi allegretto. 3/8. En ut. Finesse, grâce, affection.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut mineur. Trio en la b. Triste et plaintif.
Atllegretto. 2 temps. En uf mineur. Agitation et souffrance. Modulations en {a b, d’un accent affectueux, et en u{ majeur, d’un style gracieux. Prestissimo à la fin, où l’on reconnait l'accent du désespoir. C’est comme le dernier acte d’un drame. |
N° 5 (même œuvre). — Allegro. 6/8. En la. Élégant et animé.
Menuetto. 3/4. En la. Gracieux.
Andante cantabile avec variations. 2/4. En ré. Simple et affectueux !.
Allegro. 2temps. En la. Gracieux et animé.
1. Si, dans les excellents modèles que nous ont laissés Haydn et Mozart, les variations semblent être surtout la déduction et le développement naturel de la phrase mélodique parée de nouvelles couleurs, Beethoven, essentiellement improvisateur, ne conserve le plus souvent de son thème qu'une certaine structure harmonique, une sorte de charpente sur laquelle il bâtit de nouveaux édifices, faisant de chaque variante un tout complet, une invention neuve qui a sa mélodie, son rhythme et son expression propres. Ainsi, dès la 1" va-
La
* N°6 (même œuvre). — Allegro con brio. 4 temps. En sb. Fermeté et résolution opposées à la grâce naïve. Phrase en fa et en fa mineur d’une simplicité touchante. On retrouve, dans
la 2 reprise, la même phrase dans les tons de st het de si h mineur.
Adagio ma non troppo. 2/4. En mtb. Accent affectueux et suppliant.
Scherzo allegro. 3/4. En si b. Accent de tendresse. Trio dans le même ton. Accent léger et gracieux.
Adagio 2/4, en st b, intitulé : la Malinconia ; alternant avec un A{legretto 3/8, même ton, d’un accent gai et gracieux, ayant le caractère d’une valse. C’est la grâce en présence d’un esprit chagrin plongé dans la mélancolie.
* N°7 (œuvre 59, dédié au comte Rasoumowski ; 1807). — Allegro. 4 temps. En fa. Sujet d'un
riation, un intérêt de dialogue, entièrement différent de l'unité simple et rêveuse du thème, change la sensation de l'auditeur. Dans la 3e, au-dessus du chant partagé entre l'alto et la basse, s'élève une sorte de murmure des deux violons, dont la mystérieuse vibration prête au thème une nouvelle couleur poétique. La 5° enfin met en scène tout un orchestre, puissant et sonore, dont l’apaisement progressif ramène, par le travail le plus délicat, le thème primitif dans toute sa simplicité. (E. Sauzay, Étude sur le quatuor.)
accent noble et passionné, agité dans ses développements; comme si l’auteur avait voulu peindre son admiration, son extase devant un pays qu'il aimait et qu'il était obligé de quitter momentanément, On sent qu'il avait peine à s’arracher à un milieu où il goûtait de si vives jouissances.
Allegretto vivace e sempre scherzantig. 3/8. En st p. Gracieux badinage en opposition avec une
._ idée affectueuse et triste.
Adagio molto e mesto. 2/4. En fa mineur. Accent de profonde tristesse. Se lie à un fhëme russe d'un mouvement Allegro, en 2 temps et en fa majeur. Ge morceau conserve encore une empreinte de tristesse et d'affection. C'est comme un souvenir qui adoucit l’amertume de la séparation ou qui aide à supporter l'absence et à attendre le moment si désiré du retour.
* N°8 (même œuvre). — Allegro. 6/8. En mi mineur. Passionné. Accents de tendresse, de colère, de désespoir.
Adagio molto. 4 temps. En m?. Pensée triste et touchante ; accent affectueux, suppliant ; pleurs et soupirs.
Allegretto. 3/4. En mi mineur. Mélancolie. Trio en mi majeur. Thème russe sous forme de canon.
Sorte de chant de victoire ; mais Pillusion dispa-
raît bientôt et fait place à l'accent de mélancolie qui domine dans ce morceau.
Finale presto. 2 temps. En me mineur. Ronde villageoise.
* N° 9 (même œuvre). — /ntroduction Andante con moto 3/4, d'un caractère vague et rêveur; et Allegro vivace en 4 temps et en fa : grâce et simplicité. Accent agité et dramatique dans la reprise avant de rentrer dans le motif. C’est, si l'on veut, le tableau d’une campagne fleurie et animée dont le ciel, un moment obscurei, a fait craindre un orage.
Andante con moto quasi allegretto. 6/8. En la muneur. Accent simple, doux et caressant.
Menuetto. 3/4. En ut. Noblesse et grâce. Trio en fa. Appel d’un accent martial.
Coda. Inquiétude peinte par des modulations qui aboutissent par la septième dominante à un Allegro molto fugué en 2 temps et en uw{, d’un caractère dramatique et agité. Certains passages expriment bien la frayeur en présence du danger. Un accent plaintif du second violon est superposé à l'agitation des autres parties. C'est un ouragan, un incendie, un fléau quelconque qui désole le pays.
* N° 40 (œuvre 74, dédié au prince Lobkowitz), —
Adagio 6 à un Allegro en 4 temps et en mu b.
Dramatique, Tableau de la campagne à l’approche d’un orage. Accent plaintif; crainte et agitation des villageois. Enfin l'orage éclate au 4% violon accompagné par un Pizzicato aux autres parties qui font ensuite entendre un chant d'un accent suppliant.
Adagio. 3/8. En la b. Accent de la prière.
Presto. 3/4. En ut mineur. Ouragan. Accent agité. Pix presto quasi prestissimo, en ut majeur.
Trouble produit par l’ouragan qui enfin s'éloigne. ;
Allegretto avec variations. 2/4. En mt b. Actions de grâces. Un poco vivace. On se disperse en se félicitant d’avoir échappé au danger.
* N°1 (œuvre 95, dédié à Zmeskall de Domanovetz). — Allegro con brio. 4 temps. En fa mtneur. Scène dramatique...un enlèvement. Accent véhément en opposition avec l'accent plaintif.
Allegretto ma non troppo, mezza voce. 2/4. En ré. Accent triste et affectueux.
Allegro assai vivace ma serioso. 3/4. En fa mineur. Accent agité, passionné et dramatique, alternant avec un accent doux, plaintif et suppliant. Prù allegro. Accent de désespoir.
Larghetto 2/4, en fa mineur, d'un accent triste; servant comme de préambule ou de préface
à un Allegro agitato 6/8 dansle même ton, d'un accent passionné et dramatique, qui comporte à la fois des plaintes, des reproches, des exclamations ou des cris de désespoir ; puis on passe à un Allegro molto en 2 temps et dans le ton de fa majeur, d'un accent vif et léger tout à fait opposé au premier; comme si l’auteur, après avoir jeté le fiel qui remplissait son âme, avait voulu faire succéder à sa passion l'indifférence et le dédain. C’est aussi comme le réveil d’un songe triste et agité.
DERNIERS QUATUORS DE BEETHOVEN
Dans ces derniers quatuors, le 4° violon ne domine plus autant que dans les précédents, et tout l'intérêt se partage entre les quatre par ties qui concourent ensemble à l'expression de l'idée musicale. On y trouve des développements plus étendus et plus compliqués au point de vue du rhythme, de la mesure et de l’harmonie. Les parties sont intimement enchaînées par une sorte de travail fugué dont leffet musical peut être comparé à la vue de ces précieux tissus d'Orient dont le dessin échappe parfois, mais qui nous charment et nous captivent involontairement par la beauté et l'harmonie de leurs couleurs. (Sauzay, Étude sur le quatuor.) L'auteur, dans ces compositions, semble s'être
abandonné à toute sa fougue. Les douleurs et les contrariétés de toute nature qu'il éprouvait alors expliquent jusqu’à un certain point les caprices de son imagination ardente qu'il n’aurait pu se résoudre à maîtriser, Le grand artiste compose comme il pense, comme il sent, et peu lui importe qu'on critique son œuvre; s’élevant dans les régions supérieures sans rechercher les suffrages au prix de concessions d'aucune sorte, il se comprend, et cela lui suffit.
Voici comment, d'après M. Sauzay, Baillot définissait ces quatuors en répondant au prince Galitzin, qui les lui avait communiqués en lui demandant son avis : « Beethoven vous introduit dans un nouveau monde; vous traversez des pays sauvages, vous longez des précipices; la nuit vous surprend ; vous vous réveillez et vous êtes transporté dans des sites ravissants ; un paradis terrestre vous entoure et le soleil luit radieux pour vous faire contempler les magnificences de la nature, »
* No 12 (œuvre 127, dédié au prince Galitzin ; 1822 à 1825). — Maestoso 2/4, en mb; 6 mesures forte, suivies d'un A/legro teneramente 3/4 et piano, passant bientôt dans le ton de sol mu neur et revenant au miestoso 2/4, en sol, suivi d'un Allegro. Le même maestoso se reproduit
de nouveau en w{ avec un A/legro dans lequel on rencontre toujours le sujet primitif, mais traité d'une manière différente, rentrant et se terminant dans le ton de mt b. Ce morceau présente à la fois un caractère de grandeur et de simplicité. La majesté et la délicatesse de sentiment s’y trouvent réunis comme dans la grande: âme de l'artiste.
Adagio ma non troppo molto cantabile 12/8, en la b, empreint de tristesse et suivi d’un Andan- {ino con moto en 4 temps, qui se lie à un Adagio molto espressivo en 2 temps et en m?, d’un accent religieux, ramenant au 7'empo 1° en 12/8,
Scherzo vivace. 3/4. En mé b. Fantastique. Interrompu à deux reprises par quelques mesures en 2/4 Allegro. Passe à un Presto en me b mineur puis en s2 b, qui aboutit à un point d'orgue après lequel reprend le Sci r20.
Finale, 2 temps, en mb, passant à une mesure en 6/8, Allegro commodo, qui se poursuit jusqu’à la fin du morceau. Énergie en opposition avec la douceur; vague, capricieux.
N° 43 (œuvre 130, dédié au prince Galitzin, 1825-1826). — Adagio ma non troppo 3/4, alternant avec un Allegro 4 temps, en se bp. Le mouvement change à diverses reprises pour ne se maintenir parfois que pendant une mesure.
Cette particularité pourrait bien être une conséquence de l’état maladif dans lequel se trouvait Beethoven. Une inspiration douce et affectueuse ne pouvait avoir chez lui de durée; car ses souffrances le rappelaient bientôt à la réalité en provoquant ses emportements. Accent passionné, dramatique.
Presto.2 temps. En st hbmineur, avec intercalation d’un 6/4 en s7 h dans le même mouvement.
Vague.
Andante con moto ma non troppo. 4 temps. En réb,avec modulation en lab. Vague, capricieux.
La Danza tedesca. Allegro assai. 3/8. En sol, avec modulation en wf, Accent gracieux.
Cavatine. Adagio molto espressivo. Accent affectueux et triste.
Finale allegro. 2/4. En si h. Air de danse, gracieux par lui-même, mais présenté dans un style tourmenté et agité, en passant successivement dans les tons de ré mineur, de la b, de fa, ete. (Paraît un peu long.)
Ne 14 (œuvre 131, dédié au baron Stutterheim). — Adagio ma non troppo e molto espressivo, fugué. 2 temps. Ton d’uf # mineur. Agitation, tourments, tristesse. Se lie à un Allegro molto vivace 6/8, en ré, d’un accent gai et gracieux, qui passe à un Allegro moderato en 4 temps de
quelques mesures, puis à un récitatif Adagio sur la septième dominante du ton de me, pour arriver à un Andante ma non troppo e molto cantabile 2/4 en la, d'un accent affectueux et triste.
La même pensée est reproduite sous diverses formes et dans divers mouvements : Priù mosso, temps. Andante moderato e lusinghiera. Adagio 6/8. Allegretto 2/4. Adagio ma non troppo simplice e sotto voce 9/4. Allegretto 2/4 en ut, puis en /a, pour finir dans le ton de la etdansle premier mouvement d'Andante cantabile.
Presto. 2 temps. En mi. Accent gracieux et animé. Se lie à un Adagio quasi un poco andante 3/4 en sol # mineur, triste et plaintif, puis à un A/legro en 2 temps et en ut# mineur d’un accent martial, rude et résolu, opposé à une phrase plaintive et suppliante. Dramatique ; scène de brigandage.
* N°15 (œuvre 132, dédié au prince Galitzin; 1826). — 8 mesures Sostenuto assai en 2 temps, précèdent un Aflegro en 4 temps et en {a mineur avec intercalation de mesures Adagio. Dramatique, agité, triste et plaintif, affectueux. Ces divers accents se trouvent réunis dans cet admirable morceau, où l’on remarque, vers la fin, un crescendo prononcé conduisant à un fortissime
qui marque comme une explosion de douleur et de désespoir.
Allegro ma non tanto 3/4, en la, avec intercalation d’un air de vielle ou de musette. Gaieté, grâce, simplicité. Plus heureux qu'un roi.
Canzona di ringraziamento in modo lidico offerta a la Divinità da un quarita. (Beethoven composait ce morceau après une maladie grave et voulait remercier le ciel de sa guérison.) — Molto Adagio en 4 temps. Sorte de plain-chant dans le mode lydien (5° ton de l'Église-en fa, sans l'emploi du s2 b). Con intimissimo sentimento. Accent religieux et pénétrant. Cet Adagio alterne avec un Andante 3/8 en ré, portant l’annotation : Sentendo nuova forza. L'auteur semble essayer ses forces dans cette composition, où la noblesse et l’énergie sont opposées à la douceur et à la simplicité.
Allegro marcia assai vivace. À temps. En (a. Sorte de marche interrompue par un récitatif Pit allegro en ut, suivi d’un Allegro appassionato 3/4 en la mineur, se terminant en la majeur.
Accent agité et dramatique comme celui que nous pourrions faire entendre en défendant un enfant qu'on voudrait nous ravir.
N° 16 (œuvre 133, dédié à son A. I. le cardinal Rodolphe ; intitulé : Grande fugue, tantôt libre,
tantôt recherchée, où le sujet est présenté sous plusieurs aspects par les modifications qu'il subit sous le rapport du rhythme, du ton, du mouvement). Se joue sans interruption.
Allegro 6/8, en sol. Meno mosso e moderato 2/4, en fa (piano). Allegro, 4 temps, en st b (pp). Fuga (ff), d'un accent énergique, dont le sujet est combiné avec le précédent. Meno mosso e moderato 2/4, en sol b (pp). Allegro molto e con brio (ff) 6/8, en sb, puis en /a mineur, en mi b, en la b. Meno mosso e moderato 2/4 (f). Allegro molto con brio 6/8, en sib (fp). Allegro, 4 temps (3 mesures) (/f). Meno mosso e moderato 2/4 (3 mesures) (pp). Allegro molto e con brio, 6/8, même ton (ff).
N° 17 (œuvre 134, dédié à Jean Wolfmeyer).
Allegretto 2/4, en fa, avec modulation en sol. Accent gracieux.
Vivace 3/4, en fa; modulation en sol, puis en la. Légereté, grâce.
. Lento assai e cantante tranquillo, 6/8, en ré b. Pit lento, en ut mineur, intercalé. Accent calme (Baillot).
Grave ma non troppo tratto, 3/2, en fa mineur (Le faut-il?); suivi d'un Allegro en 2 temps et en fa ({l le faut! il le faut! ). Effort d’inspiration, Vague.
QUINTETTES DE BELTHOVEN POUR DEUX VIOLONS. DEUX ALTOS ET BASSE
N° 1 (œuvre 4; 1796).— A Zlegro con brio. 4 temps. En me h. Accent indécis; attente ; espoir.
Andante. 6/8. En st b. Accent tendre et touchant.
Menuetto piu allegretto. 3/4. re mi b. 2° trio en la b. Gracieux.
Finale presto. 2/4. En mx k. Accent animé et gracieux, opposé à un accent de tristesse. Expression de bonheur mêlée de regrets.
* No 2 (œuvre 29; 1802). — Allegro moderato, 4 temps, en ut. Scène champêtre, dramatique.
Les moissonneurs menacés par l'orage. Inquiétude, agitation, plaintes. C’est un véritable tableau peint par une main de maître. Il est trèsintéressant d'analyser ce morceau au point de vue des effets produits par les modulations si diverses qui le distinguent. Après avoir passé du ton principal dans celui de la mineur,on aborde successivement, à partir de la reprise, les tons de fa, fa mineur, ré b, sol; on retombe par la septhème dominante dans le ton d'u qu’on ne fait qu'effleurer, puis dans les tons de fa, de sb et de mt b, par une série de crescendo qui peignent admirablement l'agitation et la frayeur. Ensuite on passe en ut muneur, en sol mineur, puis de nouveau en ut mineur et en fu mineur
par des reforzando sur la septième diminuée dont l’accent se rapporte bien à des exclamations ou à des cris plaintifs. Des gammes descendantes dans le ton de so{ semblent ramener le calme. Enfin on rentre dans le motif dramatique du commencement par la septième dominante du ton d’ut.
Adagio molto espressivo. 3/4. En fa. Accent religieux. Prière.
Scherzo allegro. 3/4. En ut. Accent animé. La gaieté renaît avec l'espoir , mais reste toutefois mêlée d’une certaine agitation. Trio en fa. Le ciel semble se rembrunir à l’accent sombre des modulations de la reprise ; mais bientôt l’alternance de la septième diminuée et de la septième dominante annonce le retour au ton de fa; le calme renaît et les esprits se rassurent.
Presto dit l’Orage. 6/8. En ut. Agité. L’orage présente des alternatives de violence et d’apaisement. — 2/4 syncopé en ré mineur intercalé au milieu de l'orage. Accent plaintif. — 2/4, en ut. Accent dramatique et suppliant.… Épargneznous. — 6/8. Septième diminuée de la mineur, septième diminuée de mi, ton de mt et point d'orgue. Accent d'effroi. Andante con moto 3/4, en la. Prière. Tempo primo 6/8, en ut. Reprise de l’orage. Andante 3/4, en ut. Renouvellement de la prière. Tempo primo 6/8, même ton. L'’orage continue jusqu’à la fin.
N°3 (œuvre 20 ; septuor pour clarinette, cor, basson, violon, alto, violoncelle et contre-basse, dédié à Marie-Thérèse, 1801 ; arrangé plus tard par l’auteur en quintette pour instruments à cordes). — Andante. 3/4. En mi b. Préface ou entrée en matière, d’un accent grave et majestueux, passant par un point d'orgue sur la septième dominante à un Allegro con brio en 9 temps et dans le même ton. Accent noble et grandiose.
Adagio cantabile. 9/8. En la b. Accent religieux. Invocation.
Menuetto. 3/4. En mt b. Gracieux.
Andante avec variations. 2/4. En si h. Thème simple et gracieux. 2° variation, brillante; la 4° variation en sè b mineur est empreinte de douceur et de légèreté.
Scherzo allegro mollo vivace. 3/4. En mi b. Vivacité, grâce, coquetterie.
Andante con moto alla marcia. Espèce de marche servant de préambule à un Presto en me b, d’un accent brillant, noble et fier.
SONATES DE BEETHOVEN POUR PIANO ET VIOLON
N° 1 (œuvre 12, dédié à Salieri; 1799). — A Uegro con brio. 4 temps. En ré; modulation en fa.
Fierté, noblesse et distinction.
Andante con moto, avec variations. 2/4. En la. Ac-
cent doux et tendre. 2% variation, brillante; 3° variation en la mineur, passionnée.
Rondo. 6/8. En ré. Accent gai et gracieux.
N° 2 (même œuvre). — Allegro vivace 6/8, en la. Finesse et grâce.
Andante piu tosto allegretto. 2/4. En la mineur. Accent d'amour concentré. Dialogue entre le violon et le piano, d’une expression tendre et touchante.
Allegro piacevole 3/4, en la; grâce et abandon.
‘ N° 3 (même œuvre).— Allegro con spirito. temps. En et bp. Accent noble et passionné.
_ Adagio con molto espressione. 3/4. En ut. Accent suppliant ; expression touchante. Rondo. 2/4. En mi pb. Gracieux et animé.
N° 4, avec violon ou alto (œuvre 17, dédié à la baronne de Braun; 1800; écrit aussi pour piano et cor). — Allegro moderato. 4 temps. En fa.
Simplicité.
Poco adagio quasi andante. 2/4. En fa mineur. Sorte de prélude précédant un Xondo en 2 temps et en fa. Même accent.
* No 5 (œuvre 23, dédié à M. le comte Maurice de Fries ; 4802). — Presto. 6/8. En la muneur.
Agité,dramatique.Opposition, à la reprise, entre
des exclamations d'un accent passionné et une
phrase en /a, simple et douce, qui semble exprimer un souvenir ou un rêve de bonheur.
Après Le point d'orgue sur la septième diminuée du ton principal, vient une phrase d’un rhythme cadencé dont l’accent de gaieté contraste avec la couleur générale du morceau.
Andante scherzoso pit allegretto. 2/4. En la. Expression douce et affectueuse, accent retenu. Allegro molto. 2 temps. En la mineur. Agité et dramatique. Modulation en {a majeur; notes du violon douces et touchantes répétées au 2° temps de la mesure. Modulation en fa; chants plaintifs en opposition avec le rhythme agité de l'A llegro dans lequelils sont intercalés.
* No G(œuvre 24, dédié au comte Ferdinand de Fries ; 1802). — Allegro, 4 temps, en fa, dialogué. Accent simple et affectueux. Tableau de deux cœurs unis dans un même sentiment de bien-être et de contentement.
Adagio molto espressivo. 3/4. En st b. Accent affectueux ettriste; chagrin d'amour.
Scherzo allegro molto. 3/4. En fa. Vivacité et grâce.
Rondo allegro ma non troppo. En 2 temps et en fa. Douceur, affection, grâce.
* N°7 (œuvre 30, dédié à S. M. Alexandre [*, em-
pereur de toutes les Russies; 1803). — Aflegro. 3/4. En la. Grâce et coquetterie.
Adagio molto espressivo. 2/4. En ré. Mélancolie.
A llegretto con variaziont, 2 temps. En /a. Accent de
tendresse. La 5° variation en {a mineur rappelle l'Andante de la sonate no 2, Après le point d’'orgue, accent retenu, mystérieux et tendre; modulations en st bp, sol mineur, ré mineur. $e lie par la septième dominante à un Allegro ma non tanto 6/8, en a, d’un accent affectueux.
* N°8 (même œuvre).—A/legro con brio. 4 temps. En ut mineur. Passionné et dramatique. On distingue successivement dans ce morceau une phrase plaintive, un mouvement de marche, de l’agitation, de La tendresse. L'accent de tristesse y est prédominant. C'est l’image d’un mauvais rêve, d'une persécution, d'une tragédie. Il semble que Beethoven ait voulu peindre une scène dans laquelle un malheureux serait victime d’une poursuite et arraché violemment aux douceurs du foyer domestique.
Adagio cantabile. 2 temps. En la b. Pensée triste et touchante.
Scherzo allegro. 3/4. En ut. Sorte de divertissement d'un accent vif, léger et gracieux, faisant contraste avec les idées précédentes. Le trio, d’un caractère plus calme, semble être
une invocation ou un hymne à la Divinité.
Finale allegro.2 temps. En ut mineur. Dramatique.
C'est comme le dernier acte d’une tragédie.
Accent plaintif et agité. Le motif du commencement, modulé dans le ton d’uf majeur, prend un caractère simple et affectueux qui frappe au milieu de l’agitation généralé du morceau. Puis on arrive à un point d'orgue sur la séptième dominante par une phrase énergique et suppliante qui exprime comme le désespoir d’une séparation. Avant le Presto, qui peut être regardé comme le dénouement du drame, on entend une note triste et plaintive du violon qui se reproduit pendant plusieurs mesures et qui s’affaiblit de plus en plus, comme si Beethoven avait voulu rendre ainsi les derniers soupirs d’un condamné.
* N°9 (même œuvre). — Allegro assaë. 6/8. En sol.
Gracieux et animé.
Tempo di menuetto ma molto moderato e grazioso.
3/4. En mt b. Tendresse et mélancolie. C'est un souvenir d'affection et de tristesse tout à la fois.
Allegro vivace. 2/4. En sol. Gaieté, grâce, enjoue- .
ment (Baillot).
* N° 40 (œuvre 47, dédié à R. Kreutzer; 1805). —
Adagio sostenuto 3/4, en la, d'un accent plaintif,
conduisant à un Presto en 2 temps et en /a mineur, d'un caractère dramatique, agité et f6brile. Analogue pour l'accent à l’Allegro molto de la sonate n° 5.
Andante con vartiaziont cantabile. 2/2. En fa. Chagrin d'amour. Variations brillantes (la 3° en fa mineur).
Presto. 6/8. En /a. Accent animé. Le rhythme donne à ce morceau le caractère d’une chasse. On arrive par la septième dominante du ton de mt à un 2/4 de quelques mesures d’un accent suppliant.… Vers la fin, après un crescendo qui aboutit à un forte sur la septième diminuée du ton de m?, vient une phrase plaintive sur la septième diminuée de la. Un court Adagio en mi d’un accent plaintif exprime comme les derniers soupirs du cerf aux abois et ramène au Tempo 1° en la, où l’on célèbre le succès de la journée.
* N°11 (œuvre 96, dédié à l’archiduc Rodolphe; 1814). — Allegro moderato. 3/4. En sol. Accent doux et affectueux.
Adagio espressivo, 2/4. En mé b. Simplicité et recueillement. Accent religieux. Se lie à un Scherzo allegro d’une expression douce et affectueuse. Trio en #2 h d'un accent gracieux.
1. Dans ce trio se trouve l'effet particulier d'une seule nuance embrassant toute l'étendue du morceau. C’est
Poco allegretto varié, 2/4, en sol, doux et gracieux; avec intercalation d’un Adagio 6/8 qui conduit au motf du 7empo 1° dans le ton de mé b, puis dans le ton de so. Un passage fugué en sol mineur ramène définitivement au ton primitif, et le morceau finit par quelques mesures Presto qui succèdent à un court Adagio. L'opposition qui résulte de ces divers mouvements contribue à augmenter l'effet de cette charmante page musicale.
TRIOS DE BEETHOVEN POUR PIANO, VIOLON ET BASSE
* N° 1 (œuvre 1, dédié au prince Lichnowski; 1795). — Allegro vivace. 4 temps. En mi b. Caractère noble et distingué.
Adagio cantabile. 3/4. En la b. Touchant, religieux.
Scherzo allegro assai. 3/4. En mu b. Vivacité, grâce. Trio en la h d’une suave harmonie et d’un accent affectueux, faisant contraste avec la
un crescendo qui monte progressivement et redescend diminuendo sans avoir abouti au forte, comme dans la forêt le vent s'élève d'abord à peine, puis fait courber les branches et disparaît insensiblement sans arrêt ni secousses. (E. Sauzay, École de l'accompagnement.)
légèreté du Scherzo. C’est un moment d’'extase ou de calme au milieu du délire.
Finale presto. 2/4. En mr b. Vif, léger, gracieux et animé, avec phrases touchantes et suppliantes dans la reprise. Exprimerait, par exemple, les jeux d’un groupe de nymphes dont on entend l'appel et qui emploient tout leur art pour séduire et charmer.
N°2 (même œuvre). — Adagio 3/4, en sol, servant de préambule à un Allegro vivace 2/4.
Grâce, tendresse. Conversation douce et affectueuse d’une mère avec son enfant.
Largo con espressione. 6/8. En mr. Accent de tendresse.
Menuetto allegro. 3/4. En sol. Accent gracieux.
Finale presto. 2/4. En sol. Accent gai et animé.
N° 3 (même œuvre). — A/legro con brio. 3/4. En ut mineur. Dramatique, sombre, triste et plaintif.
Andante cantabile con variazioni. 2/4. En mb. Mélancolie affectueuse.
Menuetto. 3/4. En ut mineur. Sombre. Le trio en ut majeur exprime une idée riante qui contraste avec le caractère général du menuet,.
Finale prestissimo. À temps. En ut mineur. Dramatique, agité, triste et plaintif. Peinture d’une âme en proie au désespoir et qu'une voix douce et affectueuse cherche à consoler.
* N°4(œuvre 11, dédié à M®° la comtesse de Thunn ; 1799 ; écrit pour prano, clarinette ou violon et vio loncelle.) — Allegro con brio. 4 temps. En st p. Affectueux. Dans la reprise, phrase en si h mineur d’un accent triste et suppliant.
Adagio. 3/4. En mi ». Accent religieux.
Allegretto con variazioni. 4 temps. En si b. Simple et gracieux. 3° variation : énergie opposée à la gràce. 4° variation en si b mineur : accent plaintif, À la fin, le même motif est répété dans un mouvement Allegro 6/3, d'un accent gai et gracieux. ;
* N°5 (œuvre 38, dédié à M. J. Adam Schmidt). — Septuor arrangé. (Voir plus haut le n° 3 des quintettes, page 308.)
*_NoG (œuvre 70, dédié à M®° la comtesse Marie d'Erdôdy, née comtesse Niszky; 1809). — A /legro vivace e con brio. 3/4. En ré. Agité, dramatique. Peinture d’un cœur en proie à l’inquiétude et aux alarmes.
Largo assai e espressivo. 2/4. En ré mineur. Idée sombre comme celle qui peut se rapporter à un songe ou à une apparition. Scène dramatique.
Tableau d’un condamné enfermé dans un cachot obscur. L'auteur nous fait assister à ses tourments, à ses tortures, et nous rend témoins de
ses plaintes et de son désespoir. Un crescendo, répété à plusieurs reprises ets’interrompant tout à coup pour revenir à un pianissimo, produit le plus grand effet. Il semble que le malheureux rêve de sa liberté et qu'un rayon d'espérance traverse son âme pour s'évanouir aussitôt. On reconnait l'accent du désespoir dans les fortissime qui contrastent avec la douceur des phrases qui les précèdent, ainsi qu'un accent d’effroi dans le #remolo qui termine le morceau.
Presto. 4 temps. En ré. Accent affectueux et passionné. Opposition aux idées précédentes. Rêve de bonheur.
* No7 {même œuvre). — Poco sostenuto, 4 temps,en mib, d'un caractère mélancolique, conduisant à un A/legro ma non troppo 6/8, mème ton, d'un accent affectueux et triste,comme celui que l’on ferait entendre en voyant un ami prêt à s'éloigner. |
Allegretto. 2/4. En ut, avee modulation en uw mineur. Accent simple, champêtre, triste et affectueux, C'est le départ du soldat quittant la chaumière et recevant de tous les siens des témoignages de la plus vive tendresse. Les dernières mesures, où l’on remarque plusieurs ritardendo, peuvent être considérées comme l'expression de ses adieux,
Allegretto ma non troppo. 3/4. En la p. Mélange de tendresse et de mélancolie. Des appels en doubles cordes du violon accompagné de la basse, et auxquels répond le piano, viennent momenta nément suspendre cette douce rêverie, qui rend bien les sentiments que peut faire éprouver.
l'absence. Un effet d’éloignement est admürablement rendu par un decrescendo de plus en plus accusé, en même temps qu’une modulation en mi majeur, interrompue par la septième diminuée du ton d’uf, ramène l'accord de quinte du ton principal et la rentrée dans le motif. C’est un véritable chef-d'œuvre d’exquise sensibilité.
Finale allegro. 2/4. En mib. Accent brillant, animé. Expression de joie affectueuse. C’est le retour salué par des vivats et des réjouissances. On entend même le son des cloches exprimé par la répétition des mêmes notes dans plusieurs mesures consécutives : d’une part, à la fin de la 1° reprise dans le ton de so/, et, d'autre part, vers les 2/3 de la seconde reprise dans le ton d’ut. Le jeune soldat raconte toutes les péripéties des combats auxquels il a pris part... Tout ce trio est plein de poésie.
* N°8 (œuvre 97, dédié à l'archiduc Rodolphe). — Aülegro moderato.4 temps. En st p. Dramatique. Expression du bonheur que l’on éprouve quand
on revoit Ceux qu’on aime après une longue absence. C’est la même impression que doit ressentir un prisonnier recouvrant sa liberté. Accent d'enthousiasme. Au milieu de ce morceau, quelques lignes en Péizzicato du violon et de la basse semblent rappeler le souvenir des pensées sombres dont le héros du drame était obsédé pendant son absence ou sa captivité.
Scherzo allegro. 3/4. En st bp. Simple et gracieux. Modulation en ré h sous forme fuguée, d’un caractère sombre et vague. Modulation en m2 majeur dans un rhythme de valse, d'un accent gracieux. C'oda en stp. Motif de la fugue murmuré piano par les trois instruments. Tout ce morceau peut être considéré comme l’expression de souvenirs agréables mêlée à cet accent sombre et sévère qui caractérisait l'esprit chercheur de Beethoven. On peut aussi l'interpréter comme l'exposé des impressions que l’on ressenten parcourant un pays inconnu où la nature est tour à tour sauvage et riante, et où les prairies verdoyantes succèdent aux fourrés impénétrables ; ou bien comme la peinture d’un paysage dont l'aspect change tout à coup à l'approche d'un nuage orageux ; ou enfin comme un divertissement au milieu d’un site pittoresque, interrompu par un ciel sombre ou par quelques bruits mystérieux.
Andante cantabile. 3/4. En ré. Accent religieux. Grande richesse d'harmonie. Se lie à un À {legro moderato 2/4 en st b, puis à un Presto 6/8 (pp) en la, ramenant par la septième dominante de mi b au motif principal présenté sous une forme nouvelle. On reconnaît dans ce morceau des alternances de pensées sombres et tristes, avec des idées gaies et gracieuses. C’est comme la peinture d’un paysage pittoresque où les rochers et les ravins font opposition aux plaines riches et fertiles. C’est aussi comme si l'auteur manifestait une impression de joie mêlée de quelques sombres souvenirs, en raison des épreuves qu'il avait traversées.
QUATUOR DE BEETHOVEN POUR PIANO, VIOLON, ALTO ET BASSE
Allegro 3/4, en mi b, précédé d’une introduction Adagio en 4 temps, dans le même ton. Accent noble.
Andante. 2/4. En si b. Accent affectueux. Chant de l'alto en ré b, d’un caractère affectueux et triste. Le sentiment général du morceau est exprimé avec force vers la fin par un trait remarquable de brillant et d'éclat.
Rondo allegro ma non troppo. 6/8. En mi p. Accent martial.
LR
EX U RE MIRE
Hummel (Jean-Népomucène) est né le 14 novembre 1778 à Presbourg, et mort à Weimar en 1837. Son père était maitre de musique à l'Inslitut militaire de Wartberg. Après avoir essayé sans succès de lui apprendre le violon, 1l lui fit prendre, à l’âge de cinq ans, des lecons de musique vocale et de piano, et vit ses facultés se développer rapidement. L’établissement de Wartberg ayant été supprimé, l'enfant suivit son père qui alla s'établir à Vienne, où il devint chef d'orchestre dans un théâtre. Le jeune Hummel avait alors sept ans et attira l'attention de Mozart qui offrit de se charger de son éducation musicale, à la condition qu'il le garderait près de lui pour pouvoir mieux le surveiller. En peu de temps, ses progrès deviennent merveilleux, et à neuf ans il fait l'admiration de tous. Son père cherche à ürer parti de son précoce talent et voyage avec lui en Allemagne, en Danemark ct en Écosse. L'enfant débute à Dresde en 1787, puis va se faire entendre à la cour de Cassel. A Édimbourg, l'élève de Mozart a des succès d’en-
thousiasme. Il publie là son premier ouvrage : “un thème varié pour piano qu'il dédie à la reine d'Angleterre, et va séjourner à Londres où 1l perfectionne son mécanisme près de Clémenti. Puis il parcourt la Hollande et retourne à Vienne après six ans d'absence. Hummel n’a que 15 ans et passe déjà pour le virtuose le plus pur et le plus brillant de l'école allemande. Il continue ses études plus sérieusement encore que par le passé. Son père, d’une sévérité extrème, exige de lui un travail constant et soutenu. Il recoit d’Albrechstherger des lecons d'harmonie et de contre-point et se lie avec Salieri, qui l’aide aussi de ses conseils. En 1803, à 25 ans, 1l s'attache au prince Nicolas Esterhazy qui avait comme lui un goût prononcé pour la musique religieuse. Sa première messe obtient l'approbation de Haydn. Il écrit aussi pour le théâtre de Vienne des ballets et des opéras qui sont favorablement accueillis.
Hummel, à 28 ans, était déjà célèbre par sontalent de pianiste et par ses compositions. Maisil |
n’était pas encore connu en France, quand, |
en 1806, Chérubini rapporta de Vienne sa
grande fantaisie qu'il donna pour sujet de
concours aux élèves du Conservatoire de Paris: |
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE, 323 Dès lors sa réputation fut faite et sa musique _ recherchée par tous les pianistes.
En 1811, Hummel quitte le prince Esterhazy et devient simple professeur de piano à Vienne. La même année, le roi de Wurtemberg le nomme son maitre de chapelle ,et quatre ans après il passe en la même qualité à la cour du grandduc de Saxe, à Weimar. Puisil obtient un congé et va se faire applaudir à Saint-Pétersbourg et à Moscou. En 1823, 1l parcourt la Hollande et la Belgique et arrive à Paris, où il se fait surtout remarquer par ses improvisations dans lesquelles il excellait par la correction, le charme, l'élégance et le fini de son jeu, comme dans des morceaux étudiés de longue main.
De retour à Weimar, il ne s’en éloigne momentanément qu'en 1827, pour aller trouver Beethoven, avec qui il s'était trouvé précédemment en lutte, et se réconcilier avec lui à son lit de mort. En 1829, il fait un second voyage à Paris, où il ne produit pas le même effet qu’en 1823. Son jeu n'avait plus le même brillant et semblait se ressentir des approches de la vicillesse. A Londres, où encore enfant il avait eu tant de succès, il fut encore moins goûté et on ue l’écouta qu'avec indifférence.
Hummel fait encore un voyage en Poloone, puis revient à Weimar, où 1l passe quelques années d'une vice calme et tranquille, et meurt le 17 octobre 1837, à 59 ans, dix ans après Beethoven dont 1l avait été l’émule et le compétiteur, sans avoir son génie ni ses puissantes conceptions. Néanmoins Hummel à été certainement l’un des compositeurs les plus distingués de son époque.
Il a laissé 4 opéras, 5 ballets, 2 cantates, 3 messes, plusieurs morceaux de musique religieuse, une ouverture, beaucoup de musique de chambre (septuor, quintette, concertos, thèmes variés, rondos, fantaisies, trios, sonates et pièces détachées) et en outre une méthode complète théorique et pratique pour le piano. Nous examinerons quelques-unes de ses productions parmi celles qu'on joue le plus souvent.
YRIOS D'HOUMMEL, POUR PIANO, VIOLON EX VIOLONCELLE
N° 4 (œuvre 12). — Allegro. 4 temps. En mu pb. Agité. Peinture d'une âme en proie à l’inquiétude.
Andante cantabile. 6/8. En la b. Expression touchante ; accent de la prière.
Finale presto. 2/4. En mb. Gracieux, tendre,
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N° 2 (œuvre 22, dédié à la princesse Esterhazy). — Allegro moderato. 6/8. En fa. Simple et gracieux.
Andante avec variations. 2/4. En se b. Simple et affectueux.
Rondo vivace alla turca. 2/4. En fa. Martial.
N° 3 (œuvre 35). — Allegro con brio. 2 temps. En sol. Simplicité et tendresse.
_ Menuetto. 3/4. En ut. Grâce.
Rondo vivace e scherzando. 2/4. En sol, avec modulation en ut. Gaieté.
N° 4 (œuvre 65),—A{/{egro con sptrito.2 temps, En sol. Grâce et animation.
Andante grazioso. 3/8. En ut. Accent affectueux.
Rondo vivace. 2/4. En sol. Gaieté,
N° 5 (œuvre 78; variations en trio). /ntroduction cantabile 4 temps, en la, suivie d'un Z'hème-allegretto 2/4, en la mineur,avec variations, Accent simple et affectueux.
N° 6 (œuvre 83, dédié à J.-B, Cramer).— Allegro: 3/4. En mi, avec modulation en la b et en mt b. Douceur, affection, grâce,
Andante. 2/4. En sol, avec modulation en La p. Accent de la prière.
Bondo. 2/4.En mi, avec modulation en m2 mineur. Grâce, enjouement.
(Trio brillant.)
# N°7 (œuvre 93, dédié à J.-P. Schmidt).— A//egro con moto. 2 temps. En #4 b. Caractère dramatique. Expression touchante.
Larghetto. temps. En si, avec modulation en sol. Prière.
Rondo. 4 temps. En tb, avec modulation en la b. Gai et animé.
N° 8 (œuvre 96, dédié à la baronne de Kœnneritz). — Allegro conspirito. 3/4. En mi b, avec modulation en ré, Gracieux.
Andante quasi allegretto. 2/4. En stp. Douceur et simplicité.
Rondo vivace alla russe. 2/4. En mé bp. Martial.
QUINTETTES D'HUMMEL POUR PIANO. VIOLON. ALTO NIOLONCELILE ET COGNTRE-BASSE,
(OEuvre 74, septuor pour piano et instruments à vent, arrangé en quintette). — Allegro con spirito. 4 temps. En ré mineur, avec modulations en ut et en ré, Brillant, dramatique.
Scherzo. 3/4, En ré mineur. Trio en ré majeur. SUAve;
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Finale vivace, Atemps, en ré mineur ; modulations en la et en ré. Agité, dramatique. Accent affectueux et suppliant. Scène de violences.
(OEuvre 87, dédié à S. A. Impériale et Royale M": l’archiduchesse Maria de Saxe-Weimar)., — Allegro e risoluto assaë. 2 temps. En mi b mineur. Dramatique. Accent plaintif et suppliant opposé à l'accent énergique.
Menuetto allegro con fuoco. 3/4. En int b nuneur. Agité et plaintif. Trio en #2 b majeur. Gracieux.
. Largo. % temps. En #2 b. D'un accent triste et suppliant, passant par un point d'orgue sur la septième dominante à un Allegro final 2/4, en mi b mineur. Accent agité, dramatique.
REES
Ries (Ferdinand) est né à Bonn en 1784 et mort à Francfort en 1838, à 54 ans. Son père, directeur de musique au service de l'électeur de Cologne, lui donna les premières lecons à l’âge de 5 ans. A 8 ans, il devient élève de Romberg pour le violoncelle, puis il se met au piano. À 13 ans, on l'envoie à Arnberg en Westphalie, chez un ami qui devait lui appren-
dre l’orgue et les‘éléments de la composition ; mais il était plus habile que le maitre et il utilise ses neuf mois de séjour à Arnberg en se livrant à l'étude du violon. De retour à Bonn, il y reste deux années, pendant lesquelles :1l met en partition les quatuors d'Haydn et de Mozart et arrange pour le piano /a Création, les Saisons et le Requiem. En 1801, il se rend à Munich avec son ami d’Arnberg, dont il ne tarde pas à se séparer. Il prend là quelques lecons de Winter; puis, ce dernier partant pour la France, Ries se décide à aller à Vienne, muni d’une lettre de son père pour Beethoven, son compatriote et son ancien ami. Il recoit un bon accueil du grand artiste, dont il devient l’élève pour le piano. Beethoven le recommande aux soins d’Albrechtsberger, pour le contrepoint; mais bientôt les faibles ressourcés dont Ries disposait s’épuisent et il ne lui reste que les livres comme moyen d'instruction. Il était resté pendant quatre ans avec Beethoven, dont les conseils et l'exemple avaient imprimé à son talent un cachet de force et de grandeur.
En 1805, Ries atteignait 21 ans. Il lui fallait quitter ses chères études et payer sa dette à son pays. Il arrive à Coblentz pour se faire enrôler
comme soldat. Mais la petite vérole, qu'il avait eue dans son enfance et qui lui avait fait perdre l'usage d'un œil, devient pour lui une cause d’exemption et on le déclare impropre au service. Alors 1l peut réaliser le projet qu'il avait formé depuis longtemps et part pour Paris, où il reste deux ans et où il publie ses meilleurs ouvrages. En 1809, à 25 ans, 1l fait un voyage en Russie en passant par les villes de Cassel, Hambourg, Copenhague et Stockholm, où il donne des concerts. En quittant la Suède, le vaisseau où il s'était embarqué fut pris par les Anglais, qui le gardèrent prisonnier pendant plusieurs jours. Enfin il arrive à Saint-Pétersbourg, où il rencontre Romberg, son ancien maître, qu’il accompagne dans un voyage à l'intérieur de la Russie. Tous deux sont reçus avec enthousiasme à Kiew, à Riga, à Revel; mais l’incendie de Moscou les arrête, et Ries vient en Angleterre en repassant par Stockholm.
Il arrive à Londres en mars 1813 et débute avec un grand succès au concert philharmonique. Peu après, il épouse une Anglaise de distinction aussi remarquable par sa beauté que par ses qualités personnelles et devient un des maitres les plus renommés de Londres, où il
gagne beaucoup d'argent pendant les dix années qu'il réside en Angleterre. Le 3 mai 1824, il donne son concert d'adieu et part pour aller habiter une propriété qu'il avait acquise à Goldenberg, près de Bonn. Là il se livre à la composition et écrit plusieurs ouvrages. En 1829, il va s'établir à Francfort. Un an après, son opéra, la Fiancée du Brigand, est: représenté avec succès dans plusieurs villes, notamment à Berlin. En 1831, il se rend en Angleterre pour donner à Londres son nouvel opéraféerie de Liska, ou la Fiancée de Gellenstein, et pour organiser les festivals de Dublin. De retour en Allemagne après quelques mois, 1l entreprend avec sa famille un voyage en Italie et visite successivement Milan, Venise, Florence, Rome et Naples. Chargé en 1834 de conduire la fête musicale d’Aix-la-Chapelle, il recoit de la ville l'offre de la direction de l'orchestre et de l'académie de chant, qu'il accepte, quoique en possession d’une fortune indépendante. Cependant il se démet de ses fonctions en 1836 et se rend à Paris, puis à Londres, où 1l écrit l’oratorio de l’adoration des Rois pour le festival d'Aix-la-Chapelle en 1837. Ries revient par Bruxelles et fait entendre son œuvre à Fétis. Il
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Ries a été l’un des artistes les plus distingués de son époque. C'était un homme aimable ct modeste dont l'existence a été bien remplie. Il a eu l'insigne honneur d’avoir pour maitre le grand Beethoven. En puisant ses inspirations à une telle source, il ne pouvait manquer d’arriver à la célébrité.
Son œuvre de musique instrumentale est considérable. Elle comprend 6 symphonies, 5 ouvertures, 6 quintettes, 12 quatuors, 9 concertos de piano, ! septuor (piano), 2 sextuors (2d.), 1 quintette (2d.), 1 ottetto (2d.), 3 quatuors (2d.), 5 trios (id.), 1 trio (2 pianos et harpe), 20 duos (piano et violon), 2 sonates (piano, cor, violoncelle), 10 sonates (piano seul), et en outre beaucoup de rondos, fantaisies et pièces diverses.
Nous en extrairons seulement quelques morceaux que nous CONnaIssOns.
GRAND QUINTETTE DE RIES POUR DEUX VIOLONS, DEUX ALTOS ET VIOLONCELLE
Dédié à ses amis André et Bernard Romberg (œuvre 68).
* Andante. 3/4. En ré mineur. Espèce de récitatif empreint de tristesse, conduisant à un A/{egro agitato, 4 temps et même ton, avec modulation en ré majeur. Dramatique.
Andante. 3/4. En la, avec modulation en la nuneur. Affectueux et triste.
Menuetto moderato. 3/4. En ré mineur. Accent plaintif et passionné. Trio en {a. Accent simple et gracieux.
Finale allegro. 2/4. En ré mineur, avec modulation enré majeur. Agité, passionné, dramatique.
SONATE DE RIES POUR PIANO ET VIOLON
Dédié à Mme Hélène Liebmann (œuvre 71).
Allegro con brio. 3/4. En ut # mineur. Scène dramatique. Accent plaintif et suppliant opposé à . l'accent véhément.
Adagio. 2/4. En mi, avec modulation en mt mtneur. Accent calme et religieux.
Allegro agitato. 4 temps. En uf # mineur. Dramatique.Scène de désolation; sanglots; notes plaintives du violon au milieu de l’orage qui gronde au piano. Accent du désespoir.
Nota. — Toute cette sonate est extrêmement
remarquable. Les trois morceaux dont elle se compose sont autant de chefs-d'œuvre.
QUATUORS DE RIES POUR PIANO, VIOLON, ALTO ET VIOLONCELLE
(OEuvre 13, dédié à S. A. le prince de Lobkowitz). — Adagio. 6/8. En fa mineur. Sorte de prélude d’un caractère grave, conduisant à un A/legro en #4 temps, agité, plaintif.
Andantino. 2/4. En fa majeur. Accent affectueux.
Rondo allegretto. 2 temps. En fa mineur. Accent plaintif et suppliant. Modulation en fa majeur d'un accent de mélancolie affectueuse et fugue ramenant au motif en fa mineur. Prestissimo d’un accent agité.
* (Œuvre 17, dédié à S. A. M“ le prince Ferdinand Kinsky). — Allegro. À temps. En ma pb.
Noble. Modulation en ut majeur d'un accent doux et pénétrant. Accent plaintif, agité, dramatique, dans la reprise avant de revenir au motif de l’Al/egro.
Adagio mesto. 3/4. En la h mineur. Accent de tristesse.
Rondo allegro moderato. 2 temps. En mx bp. Gracieux et brillant.
SPOR
Spohr (Louis) est né le 5 avril 1784 à Brunswick, et mort à Cassel en 1859. Son père, docteur en médecine, vint habiter Seesen pour y exercer sa profession. Il était grand amateur de musique et jouait très-bien de la flûte. Sa mère était aussi une claveciniste de talent. On donnait souvent chez eux des concerts de société auxquels l'enfant n'était pas indifférent, et ce fut là l’origine de son goût décidé pour la musique. Son père, voulant encourager ses bonnes dispositions, l’envoya à Brunswick pour étudier le violon avec Mancourt, de la chapelle du prince, et ses progrès furent si rapides qu'à 12 ans il débutait à la cour dans un concerto de sa composition. Le duc de Brunswick, qui lui-même avait beaucoup aimé le violon dans sa jeunesse, s'intéressa à luiet l’atlacha à sa chapelle en 1798. Le jeune Spohr devient bientôt élève de Eck, qui était à cette époque le violoniste le plus renommé de l’Allemagne. En 1802, il accompagne son maitre en Russie avec la permission du due, et après dixhuit mois de séjour à Saint-Pétershourg et à
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Spohr n'a encore que 20 ans et se fait déjà applaudir comme violoniste et comme eompositeur. En 1805, 1l accepte, avec le consentement de son protecteur, la place de maitre de concert à la cour de Gotha. Bientôt il épouse la fille d'un musicien et d'une cantatrice du théâtre de cette ville, M'!° Dorothée Scheidler, qui passait alors pour la plus forte harpiste de l'Allemagne. En 1807, il fait un voyage avec elle et se fait remarquer à Vienne par son exécution brillante et par le mérite de ses compositions. À partir de ce moment, sa réputation va chaque année en grandissant. En 1813, on lui offre la place de chef d'orchestre du théâtre de Vienne, dont ilremplit les fonctions pendant quatre ans. C’est à cette époque qu'il écrivit l'opéra de Faust, dont on ne joua que l'ouverture. Les difficultés qu'il éprouva pour obtenir la mise en scène de cet opéra le décidèrent à quitter le théâtre en 1816. Deux ans après, le même ôpéra fut joué avec succès à Francfort et à Vienne. Spohr fait ensuite un voyage en Îtalie avec sa femme et donne des concerts à Milan et à Venise, où il joue, en février
1817, une symphonie concertante avec Paganini. Puis il visite Florence, Rome, Naples, et revient en Allemagne en traversant Bâle et Carlsruhe. À Francfort, on lui offre à la fois les fonctions de maître de chapelle et la direction du théâtre. C’est à cette époque (1818) qu'il montre la plus grande activité pour la composition. Il vient à Paris au commencement de 1819 et n'y produit pas une grande impression. Fétis l’entendit alors jouer ses quatuors chez Rodolphe Kreutzer, professeur au Conservatoire. Dogmatique et sentencieux, Spohr faisait consister dans la forme le principal mérite de l'art, tandis que Fétis, ardent et passionné, mettait l'inspiration au-dessus de tout. C'est là que le violoniste allemand entendit pour la première fois les quintettes de Boccherini, qui ne lui inspirèrent que du mépris, précisément paree qu'il envisageait cette musique à ‘un point de vue trop étroit. La même année, Spohr se rend à Londres et se fait chaleureusement applaudir aux concerts de la Société philharmonique. En 1822, il devient maître de chapelle à la cour du duc de Hesse-Cassel. Son influence est pendant longtemps prépondérante en Allemagne. Il dirige les grandes fêtes musicales à Halberstad
(1828-1835), à Nordhausen (1829), à Norvick (1839), à Aix-la-Chapelle (1840), à Lucerne (4841), à Manchester (1843), à Brunswick (1844), à Bonn (1845), lors de l'inauguration de la statue de Beethoven.
Spobr avait perdu sa première femme à Cassel, le 9 novembre 1834, et s'était remarié quelque temps après. Sa seconde femme, née à Rudolstadt, était aussi une pianiste distinguée, qui s’est fait entendre à Berlin et à Francfort.
En 1843,le savant artiste fit un second séjour à Paris en se rendant en Angleterre et vit Auber, Halévy et Habeneck. Comme il exprimait le regret de ne pas être connu du public français, Habeneck voulut lui prouver le contraire en faisant jouer sa 4° symphonie (/« Consécration de la musique) par l'orchestre du Conservatoire. Mais il était seul auditeur etla vérité est qu'après avoir mis cette symphonie en répétition, on n'avait pas osé la faire entendre aux habitués des concerts.
Spohr est encore appelé à Londres en 1852 pour organiser la mise en scène de Faust et diriger les concerts de la Société philharmonique. Quoique âgé de 68 ans, son impulsion était toujours des plus correctes et des plus rhythmées.
Il s’est éteint à Cassel le 22 novembre 1859, à 75 ans. Son talent et son honorabilité lui avaient attiré d'universelles sympathies. Spohr était un violoniste très-remarquable, qui avait poussé l’étude de son instrument jusqu'à ses dernières limites et qui a fait école en Allemagne. Beaucoup de ses élèves sont devenus des artistes distingués. C'était aussi un très-savant musicien etun travailleur des plus consciencieux et des plus ordonnés. Seulement il était calme et froid et voyait trop la forme en négligeant l'expression de la pensée. Sa musique est souvent très-compliquée, très-chromatique et ne produit pas un effet en rapport avec les difficultés qui s'y trouvent. Elle manque souvent de contrastes, d’oppositions, ce qui tend à luiimprimer un certain caractère de monotonie et d'uniformité. Elle est à la vérité pleine de savantes combinaisons; les modulations y sont nombreuses, amenées avec beaucoup d'art et de science harmonique; les mélodies y sont même souvent heureuses; mais elle présente dans son ensemble quelque chose de traîinant qui finit par fatiguer. En un mot, elle ne renferme point de ces éclairs de génie qui touchent, qui émeuvent ou qui frappent en excitant l'admira-
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 339 tion et l'enthousiasme. Son caractère est en général doux, vague et rêveur, souvent brillant dans les traits, mais sans une grande expression. Elle fait le même effet qu'une jolie tête entourée de toute espèce d’ornements, mais dont les yeux ne refléteraient aucun sentiment, aucune passion. Ïl suffit d'être en possession d'un bon mécanisme pour bien l’exécuter, sans qu'il soit besoin de sentir profondément, comme lorsqu'il s’agit de rendre avec tout leur accent les pensées des grands maîtres de l’art. Enfin le premier violon a souvent un rôle prépondérant, tandis que les autres parties sont réduites à de simples accompagnements. Voilà pourquoi Spohr est si négligé à Paris, pourquoi on ouvre si rarement ses quatuors el ses quintettes. Néanmoins les violonistes doivent aimer à dire quelquefois l’un de ses morceaux de musique de chambre, qui présentent souvent de l'intérêt par les formules brillantes et variées qu'ils renferment.
L'œuvre de Spohr est très-considérable et comprend environ 160 composilions dont 9 opéras, 4 oratorios, des messes solennelles, 10 symphonies, 4 ouvertures, 33 quatuors, # doubles quatuors, 1 sextuor, 7 quintettes, 1 nonetto,
4 ottetto, des duos pour 2 violons, 15 concertos de violon, 1 quintette (piano et instruments à vent) écrit pour sa première femme, 1 quintette (piano et instruments à cordes), 1 septuor (2d.), 5 trios (d.), 3 duos (piano et violon), des sonates (harpe et violon), des fantaisies pour harpe, 3 cahiers de morceaux de salon pour piano, ete. Nous citerons quelques-uns de ses duos, trios, quatuors et quintettes.
QUATUORS DE SPOHR POUR DEUX VIOLONS.,.ALTO ET BASSE (Extrait).
N° 6 (œuvre 27). — Allegro moderato, 4 temps, en sol mineur, finissant en so! majeur. Accent noble.
Adagio. 4 temps. En m?h, avec modulation en sol. Accent affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol mineur. Accent
Finale vivace. 6/8. En sol. Accent gracieux et léger.
* N°8 (œuvre 29). — Allegro. 3/4. En ut. Accent gracieux. à Adagio. 3/4. En fa. Mélancolie affectueuse.
Menuetto un poco allegretto. 3/4. En ut mineur. Accent sombre. Trio en ut majeur. Opposition; accent gracieux.
Finale vivace. 3/4. En ut. Accent vifet gracieux.
LÉ
* N°9 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En fa mineur. Energie opposée à la grâce et au brillant.
Secherzo vivace. 3/4. En fa mineur. Vif et léger. Trio en fa majeur. Simple et gracieux.
Adagio. 3/4. En ré b. Accent affectueux.
Finale allegro. 2/4, En fa mineur. Agité.
N° 10 (œuvre 30). — Allegro. 3/4. En la. Gra- Cieux. | |
Adagio. 9/8. En fa. Rêverie.
Menuetto allegretto. 3/4. En la mineur. Gracieux. Trio en {a majeur. Brillant.
Finale moderato 3/4, en la, d’un accent calme alternant avec un Vévace en la mineur, d’un accent agité.
N° 11 (œuvre 43). — Allegro. 4 temps. En mn. Brillant. |
Adagio. 3/4. En mi mineur. Rêverie.
Tempo di menuetto un poco vivace. 3/4. En me, Coquetterie, élégance,
* N° 12 (œuvre 45). — Allegro. 4 temps. En ut. Accent calme. Traits brillants. |
Scherzo vivace. 3/4. En ut mineur. Accent suppliant. Trio en ut majeur. Opposition; accent vif et gracieux.
Andante grazioso. 2/4. En la b. Affectueux, caressant.
Finale presto. 3/4. En ut. Gracieux badinage.
* N° 13 (même œuvre). — Allegro vivace. 6/4. En mi mineur,se terminant en nm? majeur. Douceur, affection, enjouement.
Larghetto. 2/4. En ut. Accent religieux:
Menuetto moderato.3/%. En sol. Trio en m2? mineur, Gracieux.
Finale vivace. À temps. En mx muneur, avec terminaison en 72 majeur. Gracieux et suppliant,
* No 14 (même œuvre) — Adagio 3/4, en lab, d’un accent plaintif, passant à un A/legra vivace en fa, affectueux et suppliant,.
Adagio. 3/4. En st pb. Accent religieux.
Scherzo presto. 3/4. En fa, avec modulations en la bet en fa mineur. Grâce et gaieté en opposition avec l’agitation et la tristesse.
Finale vivace. 2/4. En fa. Gracieux et brillant.
N°15 (œuvre 58). — Allegro vivace. 3/4, En mi b. Noblesse et distinction.
Adagio. 4 temps. En {a b. Religieux.
Scherzo. 3/4. En ut mineur. Trio en ut majeur. Gracieux.
Rondo vivace. A temps. En mé pb. Même accent.
N°17 (même œuvre). — Allegro. 6/8. En sol.
Gracieux.
Menuetto moderato. 3/4. En mt bp. Même accent.
Adagio molto, # temps, en so/ mineur, passant à un A/legro, 2 temps, en so/, Même accent,
‘ N°49 (œuvre 68). — A/legro moderata. % temps, En a. Brillant.
Larghetto. 6/8. En /a. Noble,
Rondo allegretto. 2/4. En la. Gracieux et brillant.
N° 20 (œuvre 74). — Allegro vivace 6/4, en la
_ mineur, se terminant en la majeur. Brillant.
_ Larghetto con moto. 9/8. En fa. Sujet tiré d’un passage de l’Adagio du 4° quintette de Mozart en sol mineur. Affectueux. |
Scherzo. 3/4. En la mineur. Vague.
BRondo allegretto. 2/4. En la. Gracieux.
N° 21 (même œuvre). — Allegro vivace, 3/1.
En 52 pb. Gracieux.
Larghetto. 6/8. En sol mineur. Plaintif. Modulation en so/mageur, d'un accent affectueux.
Allegretto con variazioni. 2/4. En si b. Affectueux. Réminiscence de l’Andante du septuor de Beethoven.
l'inale allegretto. 2/4. En si b mineur. Affectueux.
N° 22 (même œuvre). — Allegro 3/2, en ré nuneur, finissant en ré majeur. Vague,
Adagio. 4 temps. En /a. Affectueux.
Scherzo vivace. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Vague.
Finale presto. 2 temps. En ré. Animé.
N°93 (œuvre 83). — Allegro moderato. 4 temps. En mx b. Brillant.
Adagio. 3/4. En sv. Affectueux.
A [la polacca. 3/4. En mé b. Gracieux.
N° 26 (œuvre 84). — Finale allegretto. 2/4. En st mineur. Gracieux.
N° 27 (œuvre 93). Court Andante 9/8, en la, passant à un Allegro, même ton. Brillant.
Larghetto. 6/8. En fa. Rêverie.
Rondo allegro. 2/4. En la mineur. Gracieux.
QUINTETTES DE SPOHR POUR DEUX VIOLOXS, DEUX ALTOS ET BASSE
N° 1 (œuvre 33). — Allegro. 4 temps. En mu pb. Accent noble. Traits brillants.
Larghetto 6/8, en ut mineur; modulation en la b. Accent de tristesse opposé à l’enjouement,.
Menuetto. 3/4. En mit b. Trio en la b. Gracieux et animé.
Finale allegro. 2/4. En mi b. Gracieux.
* N° 2 (même œuvre). — Allegro. 3/2. En sol. Brillant.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 845 Scherzo. 3/4. En sol mineur. Agité, passionné. Trio en sol. Gracieux.
Andante varié. 2/4. En st b. Noble.
Finale allegro. 2 temps. En sol mineur. Passionné.
N° 3 (œuvre 69). — Allegro. 4 temps. En sé meneur. Majestueux.
Scherzo.3/4. En ré. Gracieux.
Adagio. 3/4. En sol. Doux et suppliant.
Rondo allegretto. 6/8. En si meneur. Gracieux.
N° 4 (œuvre 34) '. — Moderato, 4 temps, en ut, d’un accent martial, passant à un A/legro en fa, gracieux.
Menuetto allegro. 3/4. En ut mineur. Agité. Trio en /a b. Doux et calme.
Andante avec variations. 4 temps. En /a. Affectueux.
Polacca. 3/4. En ut. Gracieux. Trio en fa. Effet de cor.
Adagio. 3/4. En lab. Accent de tristesse.
Finale vivace. 3/4. En ut. Gai et gracieux.
Ne 5 (œuvre 91). — Allegro. 3/4. En la mineur. Plaintif.
1. Nous supposons que l’œuvre 34 n’a été édilé qu'après l’œuvre 69 et que c'est pour cela qu'il ne vient qu’en 4° ligne après le quintette précédent.
Larghetto. 6/8. En fa. Accent suppliant.
Menuetto. 3/4. En la mineur. Trio en la majeur. Gracieux.
Finale presto, 2 temps, en la mineur, finissant en la majeur. Même accent.
N° 6 (œuvre 106). — Allegro moderato. 3/4. En sol mineur. Vague.
Larghetto. 3/4. En mt b. Religieux.
Scherzo. 3/4. En sol mineur. Trio en mu p. Fantastique.
finale. 2 temps. En so{. Pastorale.
N° 7 (œuvre 129). — Allegro. 3/2. En mi mineur, finissant en mt majeur. Vague.
Scherzo. 6/8. En la nuneur, Suppliant. 4% trio, 4 temps, en la majeur. 2° trio en fa: Douceur et grace.
Adagio. 3/4. En ut. Doux et affectueux.
Finale presto. 2 temps. En #i mineur, et terminaison en » majeur. Accent suppliant.
HOUBLES QUATUORS DE SPOHR POUR QUATRE VIOLOXS, DEUX ALTOS ET DEUX BASSES, N° 4 (œuvre 65). — Allegro, 4 temps, en ré muneur, finissant en ré majeur. Fier et résolu. Scherzo vivace. 6/4. En sol mineur. Trio en soi majeur. Gracieux et léger.
Larghetto, À temps. En si». Doux et affectueux.
finale allegro molto. 2 temps. En ré. Gracieux.
N° 2 (œuvre 77). — Allegro vivace. À temps. Eu me b. Doux et gracieux.
Menuetto. 3/4. En uf mineur. Trio en la b. Agité,
Larghetto. 6/8. En la b. Affectueux.
Allegretto. 2/4. En mi pb. Gai.
N° 3 (œuvre 87). — Adagio. 3/4. En mt mineur. Sorte de récitatif un peu vague conduisant à un Allegro 12/8, passionné et suppliant.
Andante con variaziont. 2/4. En ut. Gracieux, brillant,
Scherzo allegro. 3/4. En mi mineur. Trio en mx majeur. Même accent,
Finale allegro molto.2 temps. En mi, Même accent.
N° 4 (œuvre 136). — Allegro 6/8. En sol mineur, et terminaison en so/ majeur. Accent plaintif,
Larghetto. 3/4. En si bp. Accent religieux.
Scherzo moderato. 3/4. En ré mineur. Force et légereté. Trio en ré majeur. Opposition; accent gracieux,
l'inale vivace.2 temps. En sol mineur, el terminaison en sol majeur. Accent doux et suppliant.
DUOS DE SPOHR POUR PIANO ET VIOLOX
N° 4 (œuvre 95). — Allegro moderato, 4 temps, en sol mineur, finissant en sol majeur. Dramatique.
Adagio. 4temps. En mt bp. Religieux.
Scherzo. 3/4. En sol mineur. Résolu. Trio en so/ majeur. Gracieux.
Finale allegretto. 2/4. En sol. Enjoué.
N° 2 (œuvre 96). -— (Souvenir d'un voyage à Dresde et dans la Suisse saxonne.)
Allegro. 12/8. En fa. Fier. |
Scherzo 3/4, en ré. Trio 6/4, en fa. Martial.
Andante maestoso. 12/8. En fa mineur. Triste.
“Rondo allegretto. 2/4. En fa. Gracieux et gai.
N° 3 (œuvre 119). — Allegro vivace. 4 temps. En mi. Brillant.
Larghetto 6/8, en la; modulation en la mineur. Affectueux.
Scherzo. 3/4. En ma mineur. Trio en mt majeur. Léger et gracieux.
Rondo.9/8. En me. Gracieux.
TRIOS DE SPOHR POUR PIANO, VIOLON ET BASS
N° 1 (œuvre 119). — Moderato. 6/4. Eu mi mineur. Douceur et grâce.
Larghetto. 4 temps. En /a. Affectueux.
Scherzo. 3/4. En mt mineur. Trio en la b. Douceur et grâce.
Finale vivace. 4 temps. En ne mineur. Doux et affectueux.
N°2 (œuvre 123). — Allegro moderato. 3/4. En ré mineur. Vague.
Larghetto. 3/4. En ré b. Mélancolie.
Scherzo. 3/4. En ut mineur. Trio en {a b. Vague,
_ sombre.
Finale vivace, 4 temps, en fa mineur, se terminant en fa mageur. Agité. Une phrase empreinte de mélancolie affectueuse se fait entendre d’abord en la b et revient plusieurs fois dans divers tons.
N° 3 (œuvre 124). — Allegro moderato. 4 temps. En la mineur. Vague. Beaucoup d’uniformité dans les tournures de phrases.
Andante avec variations. 4 temps. En fa. Vague ; rêverie.
Scherzo. 3/4. En ré mineur. Plaintif. Trio en ré majeur. Gracieux.
Finale presto 6/8, en la mineur, finissant en la majeur. Plaintif, suppliant.
GRAND QUINTETTE DE SPOHR POUR PIANO, DEUX VIOLONS, ALTO ET VIOLONCELLE (OEuvre 53).
* Allegro moderato, À temps, en ut mineur, finissant en ut majeur. Dramatique. Énergie, douceur, affection.
Larghetto con moto. 3/8. En la b. Retenu, suppliant
Menuetto allegretto. 3/4. En uf mineur. Plaintif. Trio en uf majeur. Gracieux.
Finale allegro molto, 2 temps, en ut mineur, se terminant en w{ majeur. Opposition entre les accents agité et gracieux. Les développements élégants du piano sont accompagnés par des phrases simples et larges répétées successivement par les autres instruments. Ge final est très-brillant pour le piano. |
ON SIL O WW
Onslow (Georges) est né à Clermont (Puyde-Dôme) le 27 juillet 1784 et mort le 3 octobre 1852. Son père était le deuxième fils d'un lord de ce nom. Tout d’abord l'étude de la musique n’était entrée dans son éducation que comme un accessoire. Tour à tour élève, pour le piano, de Hullmandel à Londres, puis plus tard de Dussek et de Cramer, il ne comprenait de la musique que la partie mécanique de l'exécution et restait insensible aux inspirations des plus grands maitres. Une révolution soudaine s’opéra en lui après une audition de l'air de Swatonice de Méhul. Ce morceau produisit sur lui une si vive impression, qu'il se sentit tout à coup pénétré de sentiments qui jusqu'a-
lors lui avaient été inconnus. Il vit dès ce moment la musique avec d’autres yeux et elle devint la source de ses jouissances les plus vives en mème temps que la compagne fidèle de sa vie. Il avait appris le violoncelle à la sollicitation de quelques amis, afin de pouvoir exécuter dans l'isolement de la province les quatuors et quintettes des grands maitres. Peu à peu il s’attacha à ce genre de musique pour lequel il prit bientôt un goût prononcé. Il voulut en étudier la facture en faisant mettre les plus beaux morceaux en partition, et cette étude pratique lui tint lieu de théorie. Ce n'est qu à partir de 1806, à l’âge de 22 ans, qu'il songea à composer. Sa fortune indépendante lui laissait le loisir de s'occuper de musique autant qu'il le voulait. Aussi produisit-il beaucoup dans l’espace de trente ans. Ses 3 premiers quintettes furent publiés à la fin de 1807, après avoir été exécutés chez Pleyel. Bientôt après, il fit paraître une sonate pour piano, 3 trios et ses premiers quatuors. Jusqu'alors il ne s’était laissé guider que par son instinct, quand, sur le conseil d’un.ami, M. de Murat, il étudia pendant quelques mois l’harmonie et la composition sous la direction de Reicha. Pressé
d'appliquer son talent à la scène, il écrivit en 1824 l’Aicade de la Vega, puis en 1827 le Colporteur et enfin, dix ans après, /e Duc de Guise. A part le second de ces opéras, qui a eu assez de succès, les deux autres n’ont pas réussi.
Onslow n’a pas été plus heureux dans ses symphonies, qui n’ont été accueillies qu'avec froideur au Conservatoire. En 1829, à 45 ans, il faillit être victime d’un accident de chasse. Assis dans un bois, il écrivait une pensée musicale, quand une balle l’atteignit à l'oreille et alla se loger dans le cou, d’où on ne put l’extraire. Après quelques mois de traitement, sa santé se rétablit et il ne lui resta qu'un peu de surdité. Cet épisode de sa vie lui a fourni le sujet d’un de ses quintettes, celui n° 15, dédié à M. Norblin.
Nous avons bien connu M. Onslow, et nous pouvons dire qu’il nous a toujours paru animé d’une passion ardente pour la musique. Il était enthousiaste au suprème degré et ne dissimulait pas ses impressions. Je l’ai vu pour la première fois en 1836, chez M. Dinet, où se trouvaient aussi M. Curie, amateur distingué, et M. Franchomme.On joua un de ses quintettes, M. Onslow tenant la seconde basse, M"° Dinet
et M. Curie les deux violons et M. Dinet l’alto. Il était plein de verve et d'animation, il était mème curieux à voir dans son empressement à complimenter la maîtresse de la maison. Il aimait aussi beaucoup M. Franchomme, dont 1l appréciait hautement les ouvrages,
Onslow avait un tempérament très-nerveux et l'expression de sa figure était vraiment remarquable quand il entendait exécuter sa musique. Je le rencontrai en 1840 chez les frères Tilmant, rue de Bréda, où il apportait quelque- Jois un nouveau quintette manuscrit, et ses démonstrations de joie n'avaient pas de bornes quand il se voyait si bien compris à première vue. «Je suis plus heureux qu’un roi... constitutionnel, » s’écriait-il en riant de bon cœur. Ce qui l’avait surtout flaité au plus haut point, c’est que ses quatuors et quintettes avaient été mis en partition en Allemagne. Il ne tarissait pas d'exprimer l’extrème satisfaction que lui faisait éprouver l'honneur insigne qui venait de lui ètre rendu.
En 1846, il assistait au festival d’Aix-la-Chapelle, manifestant pendant l'exécution de /a Création d'Haydn sa joie et son admiration. Il
se trouvait au balcon à côté d’un habitant du
pays, flegmatique à l'excès, dont le calme et la tranquillité faisaient ressortir encore davantage les excentricités de son voisin.
Enfin je l’ai vu pour la dernière fois dans ’été de 1852, rue Hauteville, chez M. de Riberolles, un de ses compatriotes, où l’on se faisait un plaisir d'exécuter ses compositions.
Mais ce n’était plus le même homme. Lui autrefois si ardent et si passionné était devenu triste et presque indifférent. La lumière ii faisait mal. Sa démarche était lente et pénible. Je sortis presque en même temps que lui et je le vis s'asseoir sur un banc du boulevard, où il resta assez longtemps la tête baissée dans une sorte d’abattement. Quelques semaines après, Je 3 octobre 1852, il mourait à Clermont, âgé -de 68 ans.
Le jugement qu’a porté Fétis sur la musique d'Onslow est peut-être un peu sévère. Il est vrai qu'on s’en fatigue assez vile; mais on trouve cependant de très-belles choses dans plusieurs de ses quatuors et de ses quintettes. Il savait bien que l'inspiration lui faisait souvent défaut; mais il avait la conscience de son savoir dans l’art d'écrire. Aussi me disait-1l un jour, en me parlant de Vivier, le célèbre
LA POÉSIE DELA MUSIQUE. 350 corniste dont les compositions originales avaient atüiré l'attention : « Ah! sij'avais son génie! »
Onslow était entré en 1842 à l'Institut, où il avait succédé à Chérubini. Il a laissé 34 quintettes, 36 quatuors, 3 symphonies, 7 œuvres de trios pour piano, 3 opéras, des sonates et divers morceaux pour le piano.
Nous examinerons quelques-uns de ses œuvres de musique de chambre.
QUATUORS D'ONSLOW POUR DEUX VIOLOXS, ALTO ET BASSE
N° 4 (œuvre 4, dédié à M. Libon). — Allegro con brio. 6/8. En st bp. Gracieux.
Andantino sostenuto 2/4, en sol, avec modulation en sol mineur et variations, Même accent.
Menuetto allegro. 34. En st b. Trio en sol mineur. Même accent.
Finale allegro. 4 temps. En sb. Même accent.
N° 2 (même œuvre). — Allegro vivace. 4 temps. En ré. Légereté.
Adagio sostenuto. 4 temps. En si b. Gracieux.
Menuetto. 3/4. En ré. Léger et gracieux.
Finale allegretto con moto. 6/8. En ré. Gracieux.
N° 3 (même œuvre). — Allegro moderato, ktemps, en la mineur, finissant en la majeur. Noblesse et grâce.
Menuetto allegretto. 3/4. En la mineur. Trio en la majeur. Gracieux.
Andante sostenuto. 2/4. En mi. Passionné.
Finale allegro non tanto presto. 2/4. En la mineur. Agité.
N° 4 (œuvre 8, dédié à M. Baillot). — Largo. 2/4. En ut mineur. Triste. |
Allegro. À temps. En uf mineur, avec modulation en utmajeur. Agité.
Adagio. 3/4. En la b. Affectueux.
Menuetto allegretto. 3/4. En ut mineur. Trio en Que majeur. Gracieux.
Finale presto. 6/8. En ut mineur, avec terminaison en utmajeur, Agité.
N°5 (même œuvre). — Allegro con brio. 6/8. En fa. Gracieux. |
Andante.2/4. En ré mineur, avec modulation en ré majeur et variations. Même accent.
Menuetto vivace. 3/4. En fa. Même accent.
Finale allegro. 3/4. En fa. Même accent.
N° 6 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En {a. Gracieux.
Andante non troppo lento. 3/8. En fa # mineur, avec modulation en fa # majeur. Même accent.
Menuetto allegro. 3/4. En la. Même accent.
Finale vivace 2/4, en la, fagué. Même accent.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 307 * N°7 (œuvre 9, dédié à lord Onslow). — Allegro non troppo presto 3/4, en sol mineur, finissant en sol majeur. Énergique et résolu.
Andante. 3/4. En mt h avec variations (God save the king). Accent religieux.
Menuetto presto. 3/4. En sol mineur, Trio en sol ma- Jeur. Gracieux.
Finale. 2/4. En sol mineur. Agité.
N° 8 (même œuvre). — Allegro vivace ass.
4 temps. En uf. Gracieux.
Menuetto presto. 3/4. En ut. Même accent.
Andante non troppo lento. 6/8. En uf mineur.
Doux et affectueux.
Scherzo allegro. 3/4. En ut. Léger.
N°9 (même œuvre). — Moderato. 4 temps. En fa mineur. Noble.
Menuetto allegro. 3/4. En fa mineur. Vague. Trio en fa majeur. Légèreté. (Effet de trompette.) Andante quasi allegretto. 2/4. En fa, avec modula-
tion en fa mineur et variations. Gracieux.
À llegro. À temps. En fa mineur, avec modulation en fa majeur. Agité.
N° 10 (œuvre 10, dédié à M. Lurin). — Allegro spiritoso. 6/8. En sol. Animé.
Adagio. 2/4. En ut. Plaintif.
Menuetto allegro. 3/4. En sol mineur. Accent
résolu. Trio en sol majeur. Air de danse des montagnes d'Auvergne. Simplicité.
Finale allegretto con moto. 2/4. En sol. Léger et gracieux.
* N°11 (même œuvre). — Allegro maestoso e espressivo. 4 temps. En ré mineur. Grandiose.
Menuetto allegro. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Air de danse des montagnes d'Auvergne. Accent naïf,
Andante. 2/4. En fa, avec variations. Gracieux;
Finale allegretto. 6/8. En ré mineur, Léger.
No 12 (même œuvre). — Largo 3/4, en mi b, d'un caractère vague, précédant un A//egro con brio même ton et même mesure. Accent animé,
Andantino sostenuto. 3/8. En si b.Accent gracieux.
Menuetto allegro. 3/4. En mt bp. Verve et grâce. Trio en w{ mineur. Bourée d'Auvergne. Accent naïf.
À llegro vivace. 2/4, En mt bp. Force et grâce,
* N°13 (œuvre 21, dédié à M. Ardisson). — Allegro moderato. } temps. En s?p. Accent passionné.
Menuetto allegretto. 3/4. En st b. Trio en st p mtneur. Accent gracieux.
A dagio cantabile. 2/4. En mi b. Accent affectueux.
Finale allegro scherzo. 2/4. En si pb. Modulation en ré. Vif et léger.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 399 N° 14 (même œuvre). — À {legro. 6/8. En ini mi-
neur. Énergie et grâce.
Andante. 3/8. En ut. Gracieux.
Menuetto allegro. 3/4. En mi mineur. Légéreté.
Trio en mt majeur. Grâce.
Finale allegretto. 2/4. En mt mineur, avec modulation en mé majeur. Grâce et légèreté.
N° 15 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. Kn mi bp. Majestueux.
Menuetto allegro. 3/4. En mi ». Gracieux.
Larghetto. 6/8. En sol mineur, avec modulation en sol majeur. Rêverie.
_ Finale allegro quasi allegretto scherzando. 2/4, En
mi b. Animé.
N° 16 (œuvre 36, dédié à M. Jules de Sayve), — Allegro. 6/8. En mé mineur. Gracicux.
Andante varié. 2/4. En sol. Mème accent,
Menuetto presto. 3/4. En me mineur. Léger, Trio en mi majeur. Gracieux.
Finale allegretto 2/4, en nu mineur, finissant cu mi majeur. Gracieux.
N° 17 (même œuvre). — Allegro. 4 temps. En mi b. Noble et distingué.
Menuetto allegro. 3/4. En m2 b. Gracieux et léger.
Andante. 2/4. En sol mineur, avec variations. Air populaire des montagnes d'Auvergne, 4" varia-
tion : accent résolu. 2% variation : brillant. 4 variation : martial. 5° variation : Douceur et tendresse.
Finale allegro vivace. 6/8. En mé b, avec modulation en ré. Grâce et légèreté.
N° 18 (même œuvre). — Allegro vivace. 3/4. En ré. Vague. |
Andante non troppo lento. 6/8. En la. Gracieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En ré. Gracieux. Trio en ré mineur. Énergie.
Finale presto. 2/4. En ré. Vif et léger.
N° 19 (œuvre 46, dédié à M. Habeneck).— A{legro espressivo e non troppo presto. 4 temps. En fa # mineur, avec modulation en fa # majeur. Dra-
matique.
Menuetto allegro. 3/4. En ré. Trio en /a. Energie.
Andante varié. 2/4. En la. Accent doux et tendre. Finale allegro moderato. 6/8. En fa # mineur. Passionné,
N° 20 (même œuvre). — Allegro, 3/4. En fa.
Énergie.
Andante sostenuto. 6/8. En ré mineur. Simple. Modulation en ré majeur. Plaintif et suppliant.
Menuetto vivace. 3/4. En fa. Vif et résolu. Trio en st b, Doux et gracieux,
Allegro vivace e scherzo. 2/4. En fa. Dramatique.
N° 21 (même œuvre). — Allegro non troppo vivo. 6/8. En sol mineur,avec modulations en ré et en
. sol. Vigueur et grâce.
Adagio. 4 temps. En mt bp. Religieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En sol. Gracieux.
Finale presto.2/4. En sol mineur,avec modulation en m1 mineur. Agité, dramatique.
N° 22 (œuvre 47, dédié à M. Dautrive). — Lento 3/4, en ut mineur, servant d'introduction à un A llegro, 4temps, en ut majeur. Majestueux, passionné.
_ Menuetto allegro. 3/4. En uf mineur, avec modula-
tion en ut majeur. Énergie.
Andante. 3/8. En la b. Accent suppliant.
Finale presto. 2 temps. En ut. Dramatique.
N° 23 (œuvre 48, dédié à M. Bonjour). — Allegro moderato. 6/8. En la. Gracieux.
Andante. 2/4. En fa. Même accent.
Scherzo presto 3/4, en la mineur, vif et léger, avec intercalation d’un Andante en la majeur, d’un accent gracieux.
Finale allegro vivace. 2/4. En la. Grâce et légèreté.
N° 24 (œuvre 49, dédié à M. Hiller), — Afliegro molto moderato. 4 temps. En me mineur. Agité, passionné, | |
Menuetto moderato. 3/4. En mi mineur ; modulation en m1 majeur. Gracieux.
Andante. 2/4. En wt; modulation en fa. Accent religieux.
Finale presto. 6/8. En mi mineur. Agité, passionné.
* N° 25 (œuvre 50, dédié aux frères Muller). — A/legro moderato. 3/4. En st b. Brillant, dramatique. C’est l'accent mâle et plaintif tout à la fois d’un cœur aimant et passionné.
Scherzo vivace assai. 3/4. En si b. Passionné. Modulation en m2 Lh d'un accent doux et caressant.
Andante. 6/8. En fa. Affectueux, suppliant, passionné,.
Finale allegro vivace. 2/4. En st h. Agité, tourmenté,
* N°26 (œuvre 52, dédié à M. Cornuault): — A/legro con brio. 3/4. En ut; modulation en wé mineur. Énergique et passionné.
Adagio grandioso. 4 temps. En la mineur; modulations en mu, ul mineur, la majeur. Affectueux, passionné.
Menuetto vivace assai. 3/4. En fa. Verve et grâce.
Finale allegro. 2/4. En ut. Énergique et résolu.
* N°27 (œuvre 53, dédié à M. Cap). — Largo 3/4, en ré mineur, servant de prélude à un A/legro
A Lo
martiale ma moderato, 4 temps, en ré, avec modulation en ré mineur. Grandiose.
Andante cantabile. 6/8. En st mineur. Caressant.
Scherzo. 2/4. En mt mineur. Modulation en st b.
Légèreté opposée à l'énergie.
Finale allegretto. 3/4. En ré, avec modulation en rémineur. Douceur et grâce opposées à l'énergie.
N° 28 (œuvre 54, dédié à M. Gosselin). — Adagio, 4 temps, en m2 b, d'une expression douce et tendre, servant d'introduction à un Allegro moderato 6/8, et même ton, d'un accent gracieux.
Andante varié. 4 temps. En la kb. Prière.
Scherzo allegro. 3/4. En mi b. Léger et gracieux.
Finale allegro non troppo. 2/4. En mt b. Passionné.
N° 29 (œuvre 55, dédié à M. Cuvillon). — À llegro. 3/4. En ré mineur, avec modulation en rémajeur. Passionné.
Scherzo presto. 6/8. En ré mineur. Trio 2/4, en ré majeur. Énergie et grâce.
Adagio cantabile. 4 temps. En s7 b, avec modulation en s2 h mineur. Accent affectueux et passionné.
Finale allegro vivace 2/4, en ré mineur, avec modulation en #42 b, et finissant en r'é majeur. Dramatique.
N° 30 (œuvre 56, dédié à M. Chevillard), — A/le-
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gro maestoso ed espressivo. 4 temps. En wf mineur, avec modulation en uf majeur. Noble et passionné. | Menuetto moderato. 3/4. En ut mineur. Trio en ut majeur. Force et douceur.
Adagio cantabile sostenuto. 6/8. En la ÿ. Tristesse. Finale vivace. 2 temps. En wé mineur. Agité, passionné. |
N° 31 (œuvre 62, dédié à M. Beaulieu). — Zargo 3/4, d’un caractère mélancolique, se liant à un Allegro, 4 temps, en si b, gracieux.
Allegro moderato. 3/4. En st b, avec modulation en sol. Affection, grâce.
Andante cantabile. 3/8. En mi b, avec modulation en ut mineur. Douceur opposée à l'énergie.
Finale allegro vivace. 2/4. En st b. Agité, plaintif.
N° 52 (œuvre 63, dédié à M. Alard). — AZegro. 3/4, En st mineur, avec modulation en si majeur. inergique et résolu. |
Scherzo vivace. 3/4. En so! Gracieux. Trio alle-
. gretto 2/4, en mi. Douceur et simplicité.
Adagio espressivo. 2/4. En ré. Affectueux.
Finale allegro moderato. 4 temps. En sé mineur, avec modulation en s? b. Dramatique.
N° 33 (œuvre 64, dédié à M. le comte de Sauzay). — Lento assai, 4 temps, en uf mineur, servaut
de prélude à un Allegro 6/8, en ut majeur.
Animé.
Andante sostenuto. 9/8. en la bp. Rêverie.
Allegro. 3/4. En ut mineur. Énergie. Trio en ul _ majeur. Douceur.
Finale allegro. 2/4. En ut. Gracieux.
N° 34 (œuvre65, dédié à M. Dancla). — ZLento, 4 temps, en sol mineur, servant d'introduction à un Allegro 3/4, dans le même ton, avec modulation en mi mineur. Vague.
Adagio cantabile e sostenuto molto. 4 temps. En mt b. Rêverie.
Allegro moderato. 3/4. En sol mineur. Trio en sol majeur. Gracieux.
Finale allegro vivace. 6/8. En sol mineur, avec modulation en so! majeur. Léger et gracieux.
N° 35 (œuvre 66, dédié à M. Javault). — Adagio non troppo lento 3/4, en ré mineur, servant de prélude à un Allegro moderato, 4 temps, en ré, gracieux.
Scherzo allegro vivace. 3/4. En sol. Trio en sol mineur. Animé.
Andante molto espressivo. 2/4. En st mineur, avec modulation en si majeur. Accent religieux.
Finale allegro. 2/4. En ré, avec modulation en ré mineur. Impétueux. |
N° 36 (œuvre 69, dédié à M. Léonard). — Allegro non troppo presto. 6/8. En la. Affectueux, passionné.
Adagio molto espressivo. 4 temps. En /a. Passionné.
Menuetto moderato. 3/4. En la. Gracieux.
Finale presto agitato, 2 temps, -en la meneur, finissant en la majeur. Vivacité, grâce, affection.
QUINTETTES D'ONSLOW POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET DEUX VIOLONCELLES
N° 1 (œuvre 1, dédié à M. Murat). — Allegro maestoso. 4 temps. En mi mineur, avec modulations en wf mineur et en mi majeur. Noble.
Menuetto allegro. 3/4. En mi mineur. Trio en mt majeur. Gracieux.
Adagio espressivo. temps. En uw. Accent religieux.
Finale allegro vivace 2/4, en mi mineur, finissant en mi majeur. Énergie et grâce.
N° 2 (même œuvre). — Largo 9/8, en mi k mineur,
1. Tous ces quintettes peuvent se jouer avec deux violoncelles, à l'exception des trois derniers (32, 33, 34), qui sont écrits pour deux altos. Dans les numéros 10, 11: 18, _19,:20, 21, 22, 93,24, 95, 26,027, 88 292031; 1le deuxième violoncelle peut être remplacé par la contrebasse,
servant d'introduction à un Allegro moderato, 4 temps, en mi bp, avec modulation en $2. Noblesse et grâce.
Andante con variazont. 2/4. En ut mineur. Douceur et tristesse. 5° variation : accent de fierté. Finale allegro vivace. 6/8. En mt bp. Animé.
N° 3 (même œuvre). — Allegro. 6/8. En ré mineur. Impétueux.
Andante cantabile. 3/8. En ré. Affectueux.
Menuetto. 3/4. En ré mineur. Énergie. Trio en ré majeur. Léger et gracieux.
Finale presto. 4 temps. En ré mineur. Agité.
N° 4 (œuvre 17, dédié à M. Louvrier). — Allegro espressivo ma non troppo moderato. 4 temps. En sol mineur, avec modulation en sol majeur. Accent passionné.
Menuetto allegro. 3/4. En sol mineur. Impétueux. Trio en sol majeur. Gracieux.
Andante cantabile. 3/8. En st b. Accent affectueux.
Finale allegro vivace. 2/4. En sol mineur. Impé-
tueux.
No 5 (œuvre 18, dédié à M. le baron de Trémont). — Allegro con brio. 6/8. En ré. Brillant.
Largo sostenuto. 4 temps. En s? mineur. Tourments de l'âme.
Menuetto non troppo presto. 3/4. En ré. Grâce et gaieté.
Finale allegretto con moto. 2/4. Même accent (Baillot).
* N°6 (œuvre 19, dédié à M. Vidal). — Allegro moderato. 4 temps. En mé mineur. Noblesse et grâce. |
Menuetto allegro. 3/4. En mi mineur. Trio en mt majeur. Accent gracieux.
Andante quasi allegretto. 3/8. En sol. Accent affectueux. Modulation en sol mineur, d'un accent énergique et passionné.
Finale presto. 2/4. En mimineur, avec modulation en 71 majeur. Gracieux.
* N° 7 (œuvre 923, dédié à M. Ch. de Novion). — Allegro. 4 temps. En mi bp. Gracieux.
Menuetto moderato. 3/4. En mi b. Trio en la b. Douceur et grâce.
Largo. 4 temps. En ut mineur. Accent religieux. Finale allegro vivace. 2/4. En mi p. Vif et gracieux.
* N°8 (œuvre 24, dédié à M. le baron de Ponnat).— Allegro. 6/8. En ré mineur, avee modulation en ré majeur. Accent affectueux.
Menuetto allegro. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Impétueux.
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Finale allegro vivace. 2/4. En ré mineur, avec modulation en ré majeur. Agité.
* N°9 (œuvre 25, dédié à M. Raoul). — 3/4. En ut. Énergie et grâce.
Andante sostenuto. 4 temps. En la mineur. Triste et plaintif. Modulation en /a majeur : accent affectueux.
Menuetto presto. 3/4. En ut. Trio en la b. Gracieux.
Finale allegretto. 2/4. En ut, avec modulation en ut mineur. Accent gracieux.
* N° 10 (œuvre 32, dédié à M. Kalkbrenner). — Largo, 4 temps, en fa mineur, d'un accent suppliant; passant à un A//egro moderato 6/8, même ton, agité. Modulation en fa majeur : accent gracieux.
Andante. 3/4. En ré L. Accent de tendresse.
Menuetto allegro. 3/4. En fa mineur. Impétueux. Trio en fa majeur. Douceur. |
Finale allegro. 4 temps. En fa mineur, avec modulations en /a b et en mt. Agité.
N° 11 (œuvre 33, dédié à M. Pixis). — A{legro con brio. 6/8. En se b. Vague, tourmenté.
Andante. 4 temps. En ré mineur. Tristesse. Modulation en ré majeur. Force et fierté,
Menuetto allegro. 3/4. En st b. Trio en me L Force et grâce.
Finale allegretto. 2/4. En st b. Simple et gracieux.
* N° 12 (œuvre 34, dédié aux frères Bohrer). — Allegro moderato. 4 temps. En la mineur; modulations en ut # mineur, la ce Dramatique.
Menuetto allegro moderato. 3/4. En la mineur. Trio en la majeur. Force opposée à la ALGER et à la grâce.
Adagio espressivo. 4 temps. En fa. Accent de tendresse.
Finale allegro non troppo presto 2/4, en la mineur, avec modulations en m2 et en la majeur. Agité, dramatique.
N° 13 (œuvre 35, dédié à M. Benassit). — Allegro spirituoso. 4 temps. En so/, Animé.
Menuetto allegro moderato. 3/4. En sol mineur. Trio en sol majeur. Force opposée à la grâce.
Andante cantabile. 6/8. En mi b; modulation en mi b mineur. Douceur et simplicité opposées à la fierté.
Finale presto. À temps. En sol. Énergie.
N° 14 (œuvre 37, dédié à M. de Bériot). — A{egro moderato. 4 temps. En fa. Animé.
Menuetto allegro. 3/4: En fa. Résolu.
Andante cantabile. 3/8. En s? p. Passionné.
Finale allegretto. 2/4. En fa. Accent gai.
N° 15 (œuvre 38, dédié à M. Norblin; composé après son accident de chasse). — Allegro moderato ed espressivo, 4 temps, en uf mineur, avec modulation en {a mineur. Dramatique.
Menuetto non tanto presto. Dolore. 3/4. En ut mineur. Accent de souffrance (Baillot). Trio en ut majeur. Fièvre et délire.
Andante sostenuto. Convalescenza. 6/8. En mé p. Accent calme.
Finale allegro. Guérison. 2/4. En ut. Énergie.
N° 16 (œuvre 39, dédié à M. Dinet). — Largo 3/4, en m2 mineur, servant d'introduction à un Ale gro spirituoso 6/8, en mi majeur ; modulation en ma mineur. Animé et gracieux.
Adagio. 4 temps. En wé. Grandiose.
Menuetto allegretto moderato. 3/4. En mi mineur! Mélancolie. Trio en mt majeur. Énergie et fierté.
Finale allegretto 2/4, en mi, avec modulation en mi mineur. Gracieux.
N° 17 (œuvre 42, dédié à M. Eck). — Allegro 3/4, en s{ mineur, avec modulation en si p. Énergique et résolu.
Menuetto presto. 3/4. En ré. Même accent,
Adagio cantabile. À temps. En sol. Affectueux. Finale allegretto. 6/8. En si mineur. Gracieux.
N° 18 (œuvre 43, dédié à M. Franchomme). — Allegro. 6/8. En mi b. Passionné.
Adagio patetico ma non troppo lento. 4 temps. En ut mineur. Même accent.
Menuetto moderato. 3/4. En mt pb. Doux et triste. Trio en sol. Léger et gracieux.
Finale allegro non troppo. 2/4. En mt bp. Agité.
N° 19 (œuvre 44, dédié aux frères Tilmant). — Lento, 4 temps, en ut mineur, d'un accent plaintif, passant à un A {{egro sprrituoso, 4 temps, en ut majeur. Grâce et énergie.
Menuetto allegro. 3/4. En la mineur. Impétueux. Trio en la majeur. Douceur et grâce.
Andante con moto quasi allegretto. 3/8. En fa; mo-
. dulation en fa # mineur. Espèce de marche, en réunissant 4 mesures en une seule,
Finale vivace. 2/4. En ut. Agité, dramatique.
N° 20 (œuvre 45, dédié à M. Curie). — Allegro. 4 temps. En ré mineur. Grandiose.
Menuetto preslo. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Énergie.
Andante cantabile. 3/4. En st h; modulation en ré b. Douceur opposée à l'énergie.
Finale allegro innocente. 2/4. En ré mineur; modu-
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. N°21 (œuvre 51, dédié à M. Durier). — Allegro. 4 temps. En so! mineur. Impétueux. Modulation en sol majeur, d’un accent gracieux.
Scherzo presto 3/4, en sol nuneur, avec modulation en sol majeur. Vif et léger.
Andante non troppo lento. 3/8. En st b; modulation en #2 b. Douceur et énergie.
Finale presto, 2 temps. En sol mineur. Agité.
N° 22 (œuvre 57, dédié à M. Eugène Sauzay). — Allegro non tanto vivace. 4 temps. En mx b.
Énergie.
Adagio. 2/4. En sol mineur. Affectueux.
Scherzo. 3/4. En mit b. Force et légèreté. Trio en ut mineur. Douceur et simplicité.
Finale pastorale, allegretto grazioso. 6/8. En mt b; modulation en uf, Douceur et énergie.
N° 93 (œuvre 58, dédié à M. de Barrau). — Allegro non tanto vivo. 6/8. En la mineur; modulations en ut mineur et en la majeur. Simplicité et grâce à côté de l'énergie et de la résolution.
Adagio sostenuto. 4 temps. En me. Affectueux, passionné.
Menuetto allegro. 3/4. En la mineur, Impétueux. Trio en la majeur. Gracieux.
Finale allegro. 2/4. En la mineur; terminaison en la majeur. Mélancolie affectueuse mêlée d’agitation.
N° 24 (œuvre 59, dédié à M. Francomendès). — Allegro molto moderato. 4 temps. En ré. Passionné.
Adagio patetico 3/4, en ré minewr, d’un accent suppliant; se lie àun Al/egretto con moto 3/4, en ré majeur, avec modulations en ré mineur et en mi, d’un accent gracieux.
Finale allegro vivace assai. 6/8. En ré. Énergique, suppliant, passionné.
N° 25 (œuvre 61, dédié à M. Servais). — Allegro espressivo e moderato, 4 temps, en fa mineur, avec modulation en fa majeur. Passionné, dramatique,
Scherzo vivace 6/4, en fa mineur, avec modulation en la mineur. Même accent.
Adagio cantabile. 4 temps. En /a pb. Passionné.
Finale allegretto 3/4, en fa mineur, avec modulations en w{eten fa majeur. Opposition des accents énergique et suppliant; dramatique.
N° 26 (œuvre 67, dédié à M. Gouffé). — ZLento non tanto 3/4, en uf mineur, servant d'introduction à un Moderato, 4 temps et même ton, avec modulation en u majeur. Noble, grandiose.+
Scherzo allegro non troppo presto. 3/4. En ut nuneur. Agité, énergique. Trio en ut majeur.
Gracieux.
Andante sostenuto e cantabile 3/4, en sol, avec modulation en so/ mineur. Douceur et énergie.
Finale allegretto quasi allegro 6/8, en ut mineur, avec modulation en wé majeur. Accent passionné.
N°27 (œuvre 68, dédié aux frères Rignault). — Allegro. 3/4. En ré. Grandiose.
Adagio cantabile. 4 temps. En st b. Passionné.
Scherzo allegro 3/4, en ré mineur, avec modulation en ré majeur. Impétuosité et douceur.
Finale allegretto. 2/4. En ré. Scène champêtre.
N° 28 (œuvre 72, dédié à M. Casimir Ney). — Adagio non troppo, 4 temps, en sol mineur ; passant à un Allegro moderato 6/8, même ton, avec modulation en so! majeur. Vague.
Adagio molto cantabile, 4 temps. En mé b. Affectueux.
Menuetto. 3/4. En sol mineur. Impétueux. Trio en sol majeur. Grâce et légèreté.
Finale vivace 2/4, en sol mineur, avec modulation en sol majeur. Accents énergique et passionné, opposés à la simplicité et à la grâce.
N° 29 (œuvre 73, dédié à M. Guerreau). — Allegro moderato. 3/4. En mi b. Énergie.
Larghetto doloroso. 4 temps. En so! mineur. Accent de souffrance.
Scherzo allegro non troppo presto. 3/4. En mt pb; modulation en s:. Douceur et grâce.
Finale vivace. 2 temps. En mt b. Agité.
N° 30 (œuvre 74, dédié à M. Maurin). — Allegro, _4 temps, en me? mineur, avec modulation en mx? majeur. Grandiose,.
Menuetto moderato molto. 3/4. En mi mineur. Trio en mt majeur. Verve et grâce.
Andantino. 2/4. En ut ; modulation en wé mineur.
Douceur opposée à l'énergie.
Finale allegro. 6/8. En mi mineur. Animé.
N° 31 (œuvre 75, dédié à M. Lebouc). — Allegro. 4temps. En /a. Gracieux.
Scherzo allegro. 3/4. En la mineur. Animé. Trio en fa. Gracieux. :
Andante sostenuto. 4 temps. En mr. Noble.
Finale allegretto 3/4, en la, avec modulation en la mineur. Gracieux.
N° 32 ‘œuvre 78, dédié à MM. Hartmann, Dumont, Heimann, Derkem et Breuer). — Allegro patetico e moderato. 3/4. En ré muneur. Plaintif.
Scherzo. 3/4. En ré mineur. Trio en ré majeur. Impétuosité et douceur.
Andante, À temps, en la, avec modulation en /a mineur (Romance). Accent affectueux.
Finale allegro molto vivace. 2 temps. En ré mineur. Agité.
N° 33 (œuvre 80, dédié à M. Armingaud). — A{legro. 3/4. En uf mineur. Grandiose. :
Scherzo molto vivace. 3/4. En ut mineur. Véhément, dramatique. Trio en ut majeur. Accent martial.
Andante sostenuto. 6/8. En la b. Affectueux.
Finale. 2/4. En ut. Agité, dramatique.
N° 34 (œuvre 82, dédié à M. Hipp. Brochant de Villiers). — Allegro. 4 temps. En mu. Gracieux.
Scherzo molto vivace. 3/4. En mt mineur. Trio en ut mageur. Vigueur et grâce.
Andantino. 3/8. En sol. Noblesse et énergie.
Finale allegro molto vivace. 2 temps. En mr. Affectueux, passionné.
WEBER
Weber (Charles-Marie-Frédéric-Auguste, baron de), est né le 18 décembre 1786, à Eutin dans le duché de Holstein, et mort à Londres le 5 juin 1826. Il a donc vécu 40 ans. Son existence comprend deux périodes bien distinctes ; car 1l n'a joui de sa grande réputation que pendant les dix dernières années de sa vie. La première a été des plus accidentées. Ses parents vivaient dans la retraite et le retenaient près d'eux sans qu’il püt subir l'influence du contact des enfants de son âge. Cet isolement l’avait rendu méditatif de bonne heure et avait fait naître en lui un certain sentiment d’orgueil et de fierté. Son temps était partagé entre la peinture, la gravure et la musique. Mais comme son père transportait sa résidence tantôt d’un côté tantôt d’un autre, les fréquents changements de maitre qui résultaient de cette instabilité devaient nécessairement entraver ses progrès. Cependant il rencontra en 1796, à l’âge de 10 ans, un bon professeur dans Heuschel de Hildburghausen, qui sut reconnaitre
en lui un goût remarquable pour l’art musical. Dès ce moment, ses parents ne négligèrent rien pour développer ses bonnes dispositions. Ils allèrent s'établir à Saltzbourg et le mirent entre les mains de Michel Haydn qui, bien que maitre habile, était néanmoins trop sévère et trop sérieux pour le jeune Weber. Celui-ci se laissa diriger par son instinct. Ses premiers essais furent marqués par la publication de six petites fugues pour le clavecin. À 12 ans, il passa à Munich, où il recut des lecons de chant de Valesi; il devint aussi pour la composition élève de Kalcher, organiste de la chapelle royale. C'est à cet excellent maître qu'il dut ses plus grands progrès, ainsi qu’il le reconnut luimême plus tard. Weber composa sous ses yeux un premier opéra intitulé : /a Force de l'amour et du vin, ainsi qu'une messe, plusieurs sonates de piano, des trios de violon et des chansons allemandes. Mais ce n'étaient là que des essais imparfaits dont il fit justice en les jetant au feu dès que son talent lui permit de les juger avec maturité.
Vers la fin de 1799, à 13 ans, le jeune Weber se passionne tout à coup pour la lithographie dont les premiers procédés venaient d’être pu-
bliés. Il demande à son père de se transporter à Freyberg, où 1l trouvera plus de ressources pour les applications de cet art. Mais bientôt, s’apercevant que cette nouvelle occupation l’absorbe ettend à amortir ses facultés musicales, il revient à la musique avec ardeur et écrit l'opéra de la Fille des bois, qui est représenté à Munich en novembre 1800, obtient 14 représentations à Vienne, est traduit en Bohème pour le théâtre de Prague et mis en scène à Saint-Pétersbourg. Weber n'avait alors que 1% ans. Il devait être sensible à ce premier succès. Cependant il fut choqué lui-même des imperfections de son travail, qu'il refit complétement après quelques années, quand son éducation musicale fut plus avancée. En 18014, il se rend à Salzbourg avec sa famille et écrit un opéra-comique: Pierre Schmoll et ses voisins, dont l'ouverture seule est connue. En 1802, son père lui fait faire un voyage à Hambourg et dans le Holstein par Leipzig. À cette époque, le jeune Weber était déjà d’un caractèreirrésolu et indécis en raison même de son penchant à la méditation, et les objections d’un docteur en médecine contribuèrent encore à augmenter chez lui cette disposition d'esprit. Les doutes
qui l’obsédaient le poussèrent à des études profondes, et il chercha à les dissiper en remontant aux principes philosophiques et naturels qu'il prit pour base de sa doctrine. En 1803, Weber se trouve à Vienne, où il devient pendant deux ans l’élève favori de l'abbé Vogler.A la fin de 1804, il accepte la direction de la musique du théâtre de Breslau. Il retouche dans cette ville plusieurs de ses anciens ouvrages et apprend à diriger l'orchestre et les chœurs. En 1806, le prince Eugène de \Wurtemberg, amateur passionné, l'invite à venir se fixer près - de lui en Silésie. Weber écrit là 2 symphonies, des cantates et autres morceaux ; puis 1l cherche à voyager pour donner des concerts. Mais les événements de guerre le forcent à renoncer à ses projets et 1l accepte l'asile qui lui est offert à Stuttgard par le prince Louis de Wurtemberg. C'est là qu’il écrit l’opéra connu sous le nom de Sylvana, le drame du Premier Son, ainsi que plusieurs ouvertures, chœurs et morceaux de piano. En 1809, il se rend près de l'abbé Vogler à Darmstadt, où commence sa liaison intime avec Meyerbeer. Il écrit en 1810 Abou-Hassan pour le théâtre du grand-duc. Au printemps de 1814, il va à Francfort pour faire
représenter cet ouvrage, puis à Munich, à Berlin et à Vienne, où il arrive en 1812. Appelé bientôt après à diriger la musique de l'opéra allemand de Prague, 1l fait preuve d’une grande habileté pour la réorganisation de l'orchestre et des chœurs. Pendant 3 ans que durent ces fonctions (1813 à 1815) il écrit la cantate : Combat et Victoire, à l’occasion de la bataille de Waterloo, quelques morceaux de musique instrumentale et des chants de guerre à plusieurs voix qui sont l’origine de sa renommée populaire. Enfin il va fonder un opéra allemand à Dresde (1816)
Jusque-là, les déceptions et les chagrins que Weber avait éprouvés, en se voyant dédaigné malgré le sentiment qu'il avait de sa haute mission comme compositeur, n'avaient fait qu'augmenter son penchant à la mélancolie. Il avait bien été renommé dès son jeune âge comme virtuose pianiste. On admirait son exécution puissante; mais il n'avait encore obtenu aucun succès éclatant qui püt illustrer son nom. Sa musique ne se vendait pas, ses opéras n'étaient accueillis qu'avec froideur, et on peut dire que son élévation date des désastres de notre premier Empire. Quand on entendit ses chants pa-
triotiques répétés en chœur par la jeunesse prussienne qui se soulevait en masse contre la domination francaise, ce fut un enthousiasme indeseriptible qui provoqua bientôt chez le grand artiste la création de plusieurs chefsd'œuvre. Le Freyschütz (le Franc-Archer), écrit à Dresde en 1819 et 1820, fut représenté à Berlin le 18 juin 1821 avec le plus immense succès qu'un opéra allemand ait jamais obtenu. Puis vint le drame de Preciosa. Weber, jusque-là musicien presque obseur, s'élevait tout à coup au rang de premier compositeur dramatique de l'Allemagne. L'opéra de Vienne lui demande la partition d’Ewryanthe, qui parait en 1823. L'année suivante, il est encore chargé de composer un opéra pour le théâtre de Covent-Garden à Londres et il achève Obéron à la fin de 1825. Obligé de se rendre en Angleterre pour diriger la mise en scène de cet opéra, il quitte Dresde le 16 février 1826, accompagné de son ami Furstenau, et souffrant d’une affection de poitrine; c’est avec peine qu'il se sépare de sa femme et de ses enfants, comme s’il avait le pressentiment de ne plus les revoir. Il se dirige par Leipzig, Weimar et Francfort vers Paris, où il arrive le 25 et où il recoit un accueil enthou-
siaste. « Je n’essaierai pas de te décrire, écritil à sa femme, comment on me traite ici. Si Je te rapportais tout ce que me disent les plus grands maitres, le papier lui-même serait forcé d’en rougir. Si mon amour-propre résiste à ce grand choc, j'aurai du bonheur. » Il part le 2 mars et arrive le 6 à Londres, où des bravos frénétiques saluent son apparition au théâtre. Le 12 avril avait lieu la première représentation d'Obéron, dont le succès ne répondit pas à son attente. Le mal qui le consumait, activé par le climat brumeux de Londres, faisait des progrès effrayants. Il s’en plaignait déjà dans une lettre du 17 avril, et le 30 mai il écrivait à sa femme : « Tu ne recevras plus de moi un grand nombre de lettres. Réponds à celle-ci, non à Londres, mais à Francfort, poste restante. Je vois ton étonnement. Je n’irai pas à Paris. Qu'y ferais-je? Je ne puis ni marcher ni parler. Que puis-je faire de mieux que de me diriger tout droit vers mes pénates? » Il avait le projet de diriger une représentation du Freyschütz le 6 juin et de partir le lendemain. Mais sa faiblesse devenait de plus en plus grande et le 2 juin il écrivait d’une main tremblante : « Que Dieu vous bénisse tous et vous conserve en
bonne santé. Que ne suis-je au milieu de vous! » Trois jours après, 1l rendait le dernier soupir.
Weber était avant tout un compositeur dramatique, harmoniste d'instinct, se distinguant par la nouveauté des formes mélodiques et des combinaisons instrumentales. [l a exercé une influence marquée sur l’art musical de son temps. Sa famille donna peut-être trop d’attention à ses premières productions, ce qui l’encouragea à se tenir un peu en dehors des œuvres de ses devanciers. Malgré les conditions désavantageuses où il s’est trouvé dans son enfance, Weber était né musicien et ses compositions montrent comment 1l comprenait son art, comment il le sentait. Il avait un talent naturel et une originalité de pensées qui l’ont aidé à sortir de la foule et à prendre rang parmi les 1llustrations de son époque.
Nous ne considérerons dans ce qui va suivre que ses principales compositions de musique de chambre, qui consistent dans un quatuor, un trio et un duo, pour piano et instruments à cordes.
GRAND DUO DE WEBER POUR PIANO ET CLARINETTE OU VIOLON (OEuvre 48),
Allegro con fuoco. 4 temps. En mi p. Énergie et tendresse. Opposition entre l'accent énergique et l’accent tendre et affectueux. C'est, par exemple, l'énergie que peut donner à un père l’amour de son enfant et les joies de la famille.
Andante con moto. 3/4. En ut mineur. Triste et plaintif, Une modulation en so/ exprime comme une lueur d'espérance.
Rondo allegro. 6/8. En mt b. Bonheur de se revoir. Une modulation en ré b rend bien un sentiment de frayeur à la pensée d’un danger auquel on a échappé.
TRIO DE WEBER POUR PIANO, VIOLON ET VIOLONCELLE
Dédié à M. Philipp Junch (œuvre 63).
Allegro moderato. 3/4. En sol mineur. Accent passionné.
Scherzo allegro vivace. 3/4. En sol mineur. Mème accent. Modulation en so/. Accent gracieux.
Andante espressivo. 6/8. En si h. Les soupirs du berger. Accent simple et affectueux.
Finale, 4 temps, en so! mineur, avec modulation en sol majeur. Exposé dramatique d’un accent plaintif et suppliant, se liant à des idées gaies,
gracieuses et animées. C’est l’accent dramatique en opposition avec l'accent gai et gracieux. Il semble que l’âme de Weber, si avide de mouvements pathétiques et passionnés, s’efforce de faire trêve aux émotions dont elle est pénétrée en évoquant de riants souvenirs et en faisant appel à des tableaux scintillants de grâce et de gaieté.
GRAND QUATUOR DE WEBER POUR PIANO, VIOLON
ALTO ET VIOLONCELLE (OEuvre 5).
Allegro. 4 temps. En si b. Dramatique; accents tour à tour passionné, énergique, plaintif et suppliant.
Adagio ma non troppo. 4 temps. En mt b. Dramatique, suppliant. Prù moto e con fuoco. Agitation, effroi ; accent du désespoir.
Menuetto allegro. 3/4. En sol mineur. Trio en st b. Accent gracieux.
Finale presto. 2 temps. En stp. Vif, gracieux, brillant.
FESCA
Fesca (Frédéric-Ernest) est né à Magdebourg le 15 février 1789, et mort à Carlsruhe le 24 mai 1826, à 37 ans. Son père, secrétaire de la municipalité, avait du talent sur le piano et le violoncelle, et sa mère était une ancienne
cantatrice de la chambre de la duchesse de Courlande. L'enfant se trouva donc enveloppé dès son berceau par une atmosphère musicale dont il devait nécessairement ressentir l’influence. En effet, à 4 ans, il répétait déjà les chants de sa mère et mettait les doigts sur le piano. Cinq ans plus tard, il recevait ses premières lecons de violon de Lohse, premier violon du théâtre de Magdebourg. Bien qu’à celte époque les compositions de Pleyel fussent en vogue le jeune Fesca manifestait un goût plus prononcé pour la musique d'Haydn et de Mozart. À 11 ans, il jouait avec succès un solo de violon dans un concert donné par la sœur de samère, etilavait l’occasion d'exercer son talent naissant dans les réunions musicales de Ia loge des francs-maçons. Les premières lecons d'harmonie lui furent données par Zaccharia, professeur de musique d’une école de Magdebourg, et celles de contre-point et de composition par Pitterlin, directeur de musique du théâtre. Malheureusement, ce dernier vint à mourir en 1804, très-regretté de son élève, alors âgé de 15 ans. L'année suivante, Fesca va continuer ses études à Leipzig sous la direction d'un maitre estimé, Auguste Eberhardt Muller. Il étudie
spécialement les œuvres de musique religieuse et se perfectionne sur son instrument avec les conseils de Mathæi, directeur des concerts de Leipzig. Muller le guide dans ses premières compositions, notamment dans un concerto de violon qu'il exécute en 1805 avec Le plus grand succès. Le duc d’Oldenbourg l’entend dans un concert en janvier 1806 et lui offre une place dans sa chapelle, que Fesca s’empresse d’accepter pour ne plus être à charge à ses parents, dont la famille était assez nombreuse. Mais bientôt une visite qu’il vient faire à sa mère souffrante lui donne l’occasion d’être connu du duc de Bellune, qui le fait entrer à la chapelle et à l'Opéra de Cassel, alors capitale du nouveau royaume de Westphalie et où abondaient des talents de premier ordre. Là il peut entendre souvent de bonne musique et faire de nouveaux progrès. C’est à Cassel que se passent ses plus heureuses années, bien qu'il y ressente les premières atteintes du mal qui devait l'emporter plus tard. Il y compose ses T premiers quatuors et ses 2 premières symphonies dont la publication imprévue excite à la fois la surprise et l'intérêt. Fesca, très-habile violoniste,
avait surtout écrit ces compositions en vue de
faire briller son talent d'exécution; aussi la partie de premier violon y est-elle très-travaillée. Après la dissolution du royaume de Westphalie, ilse rend à Vienne en janvier 1814, près de son frère, et y publie les 3 premières livraisons de ses quatuors. Bientôt il est nommé violon solo du grand-duc de Bade à Carlsruhe, puis maître des concerts en 1815. C’est dans cette résidence qu'il compose avec le plus d'activité quatuors et quintettes, opéras, ouvertures, chorals et morceaux de musique religieuse. Il écrit le psaume 15 (op. 25) pendant une longue et douloureuse maladie qui avait mis ses jours en danger. Celui n° 103 (op. 26) lui était inspiré par la reconnaissance de sa guérison miraculeuse à la suite de fréquentes hémorragies qui avaient aussi failli l'enlever à l’âge de 32 ans. Cependant, sa maladie de poitrine ne lui laissant pas d’espoir, il tombe dans une profonde mélancolie et ne veut plus recevoir que quelques amis intimes. Les eaux d'Ems, qu'il prit en 1825, parurent le ranimer au point qu'il put encore écrire une ouverture pour l'orchestre et son dernier quatuor de flûte, Mais l'oppression et la toux firent des progrès rapides, et il succombait le 24 mai
1826, à8 heures du soir. « Je n’y vois plus, » furent ses dernières paroles. Il se fit mettre sur son séaut, leva les mains jointes en priant et rendit le dernier soupir. L’autopsie permit de constater chez lui un tel état de consomption qu'on ne comprenait pas qu'il ait pu vivre encore aussi longtemps. Ses amis, en témoignage d'affection, chantèrent sur sa tombe son De profundis arrangé à 4 voix.
Fesca avait une figure douce et belle, mais une faible constitution. Il était aimable, modeste, d'un caractère sérieux et réfléchi, et d’une sensibilité extrême, avec un penchant à la mélancolie par suite de la maladie qui le consumait. Ces traits distinctifs de son naturel se retrouvent dans sa musique, qui a généralement un accent affectueux et triste. On y rencontre souvent beaucoup de modulations ainsi que des traits brillants pour le violon, comme dans celle de Spohr. Mais elle trahit à chaque pas la faiblesse et la mélancolie de son auteur. Il semble qu'il fasse incessamment des efforts pour chasser les pensées qui assombrissent son âme, et quand il parvient à saisir une idée riante, cette idée reste toujours enveloppée comme par un nuage qui l'empêche de prendre son
essor et de revêtir des formes animées et pétillantes, telles que celles qui peuvent éclore sous l'influence d’une chaleur et d’une lumière vivifiantes. Outre la maladie dont il était atteint, il avait des chagrins domestiques qui venaient encore ajouter à ses souffrances. Ses mélodies sont souvent empreintes de la sensibilité nerveuse qui dominait tout son être. Xlles sont élégantes, gracieuses ou tendres, avecune teinte de mélancolie ou de tristesse. Son harmonie estséduisante, mais un peu languissante et sans beaucoup de contrastes pour en faire ressortir les effets. Toutefois on jouera de temps en temps Fesca avec plaisir, en raison de son accent expressif particulier et de l'intérêt que présentent les tournures caractéristiques de ses phrases. Outre ses quatuors et quintettes pour instruments à cordes ou pour flûte, il a laissé 3 symphonies, 2 ouvertures, 2 opéras, 3 psaumes, des morceaux pour cor el un assez grand nombre de chansons allemandes. Nous passerons en revue quelques-uns de ses quatuors et quintettes.
QUATUORS DE FESCA POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET BASSE
N° 1 (œuvre 1).— Allegro. 4 temps. En mé bp. Gracieux.
. Adagio. 3/4. En la b. Affectueux.
Menuetto. 3/4. En si b. Trio en fa. Gracieux. Rondo allegretto. 2/4. En mib. Même accent.
N° 2 (même œuvre). — Allegro. 3/4. En fa # mineur. Accent de tristesse. Modulation en /a# majeur. Accent gracieux.
Andante con moto. 2/4. En ré. Doux et affectueux.
Scherzando presto. 3/4. En si mineur. Trio en sè majeur. Gracieux et léger. Remarquable par un rhythme binaire au milieu d’un mouvement à 3 temps.
Allegretto non troppo, avec variations. 6/8. En fa # mineur. Gracieux.
N° 3 (même œuvre). — Allegro, 3/4. En si b. Doux et affectueux.
Andantino. 6/8. En mt pb. Mélancolie affectueuse.
Poco presto. 3/4. En sol mineur. Trio en ré mineur. Gracieux.
Rondo. 2/4. En sb. Même accent.
* N° 4 (œuvre 2), — Allegro moderato, 4 temps, en
st mineur, finissant en s* majeur. Douceur et mélancolie.
Poco adagio. 3/4. En ré. Même accent.
Menuetto. 3/4. En si mineur. Trio en s? majeur. Gracieux.
Finale, 2/4, en si mineur, finissant en si majeur. Léger et gracieux.
N° 5 (même œuvre). — Allegro, 4 temps, en sol mineur, finissant en sol majeur. Triste, plaintif.
Andantino. 6/8. En sol minewr; modulation en sol majeur. Espèce de barcarolle. Accentaffectueux.
Menuetto. 3/4. En sol mineur. Mélancolie. Trio en sol majeur. Gracieux.
Finale andante con moto varié, 2 temps, en sol mineur, d'un accent de mélancolie affectueuse ; se liant par un point d'orgue à un Allegro fugué, 2 temps, en so! majeur. Énergie et grâce.
N° 6 (même œuvre). — Allegro. 3/4. En mi. Gracieux,
Andante. 2/4. En si. Affectueux.
Presto scherzando. 3/4. En mx mineur. Trio en rt majeur. Gracieux.
Rondo un poco allegretto. 2/4. En mi. Même accent.
N° 7 (œuvre 3). — Allegro, 4 temps, en la mineur, finissant en /a majeur. Noblesse et grâce.
Andante con moto. 2 temps. En nv. Affectueux.
Menuetto. 3/4. En la mineur. Trio en la majeur. Gracieux.
Finale allegro molto, 2 temps, en la mineur, finissant en la majeur. Affectueux.
N° 8 (même œuvre). — Allegro moderato. 4 temps. En ré. Brillant.
Scherzo presto. 3/4. En ré. Animé. Trio en ré mineur, d'un caractère sombre et agité, comme celui d’une ronde de démons.
Andante con moto. 3/8. En la. Gracieux.
Finale presto. 2/4. En ré. Grâce, gaieté.
N° 9 (même œuvre). — Allegro. 3/4. En me ».
Gracieux.
Adagio. 3/4. En la b. Religieux.
Scherzo presto. 3/4. En mx b. Verve et grâce. Trio en {a b. Douceur, affection.
Finale allegro molto fugué. 2 temps. En rt b. Énergie.
N° 10 (œuvre 4). — Poco adagio, 4 temps, en ut mineur, empreint de tristesse et se liant par un point d'orgue à un Allegro dans le même ton, d’un caractère passionné.
Adagio. 3/4. En mt bp. Religieux.
Menuetto. 3/4. En uf mineur. Agité. Trio en ut majeur. Gracieux.
Finale allegro, 2/4, en uf mineur, finissant en ut majeur. Même accent.
N° 11 (œuvre 7), — Allegro, 4 temps, en fa mineur, finissant en fa majeur. Mélancolie et affection.
Larghetto con moto. 6/8. En ré bp. Grave et triste.
Menuetto allegro. 3/4. En fa mineur. Passionné ; accent de haine. Trio en fa majeur, doux et affectueux, contrastant avec le caractère du menuef, |
Finale allegro, 4 temps, en fa inineur, finissant en fa majeur. Agité, passionné. Il y a certains passages dont Mendelssohn semble s'être inspiré dans la composition de son premier quatuor.
N° 12 (même œuvre). — Allegro. 3/4. En mi mineur. Passionné, dramatique.
Adagio. 2/4. En ut # mineur. Mélancolie.
- Scherzando vivace. 3/4, En mi mineur. Trio en mx
majeur. Gracieux.
Finale allegro con spirito, 2 temps, en mi mineur, avec modulation en m? majeur. Accent passionné.
N° 13 (œuvre 12), —- Allegro moderato, 4 temps, en ré mineur, avec modulation en ré majeur.
Passionné,
Larghetto. 6/8. En ré. Affectueux,
LA POËSIE DE LA MUSIQUE. 397 Menuetto. 3/4. En r'é mineur. Agité, plaintif. Trio piu moto, en st b. Doux et calme.
Finale allegretto, 6/8, en ré mineur, finissant en ré majeur. Accent plaintif.
N° 14 (œuvre 14). — Allegro. 4 temps. En st b. Affectueux. |
Adagio. 3/4. En rt b. Même accent.
Scherzando. 3/4. En st b. Trio en mx bp. Gracieux.
Rondo. 2/4. En st b. Doux et gracieux.
No 15 (œuvre 34). — Allegro. À temps. En ré.
Gracieux.
Andantino. 6/8. En st ». Douceur et tendresse.
Scherzo vivace. 3/4. En ré. Trio en sol mineur. Animation, grâce.
Finale allegro. 2/4. En ré. Gaieté villageoise,
N°16 (œuvre 36). — Allegro. 4 temps. En uw.
Noble.
Andante siciliano. 6/8. En la b. Douceur et grâce
Menuetto molto moderato. 3/4. En. ut mineur. Fier. Alterne avec un A/legretto en ut majeur, d'un accent gracieux.
Finale vivace. 2/4. En ut. Gai et gracieux.
N° 17 (œuvre 37). — Allegro. À temps. En rc.
Brillant.
Andantino. 2/4. En sh. Accent retenu, mystérieux.
Scherzo vivace. 3/4. En ré. Gracieux.
Rondo allegro. 2/4. En ré. Gai.
N° 18 (œuvre 38). — Allegro. 4 temps. En sol. Brillant.
Poco adagio. 2/4. En mt mineur ; modulation en ru majeur. Douceur et simplicité.
Scherzo vivace ma non troppo. 3/4. En sol. Trio en ut. Gracieux.
Finale allegro. 6/8. En sol. Gi.
No 19 (œuvre 40). — Allegro. X temps. En fa.
Gracieux.
Andantino. 6/8. En ré mineur. Douceur et simplicité.
-Scherzando vivace. 3/4, En fa. Trio en ré mineur. Gracieux.
Finale vivace. 2/4. En fa. Gai.
QUINTEÉTTES DE FESCA POUR DEUX VIOLONS.
DEUX ALTOS ET BASSE
N° 4 (œuvre 8). — Adagio ma non troppo 3/4, en ré, se liant à un Allegro en 4 temps, même ton. Accent noble.
Adagio ma non troppo. 3/4. En ré mineur, Plaintif,
Menuetto. 3/4. En ré mineur. Agité, suppliant.
Trio en ré, Chant de l’alto, doux et affectueux. Finale allegro non troppo. 2/4. En ré. Gracieux.
* N° 2 (œuvre 9). — Allegro. 4 temps. En mx b. Dramatique.
Adagio non troppo quasi Andante. 3/4. En la b. Mélancolie affectueuse.
Menuetto. 3/4. En ma b. Trio en {a ;. Gracieux.
Finale allegretto. 2/4. En mt b. Douceur et grâce.
N° 3 (œuvre 15). — Allegro non troppo. À temps. En mi. Élégance,
.Poco adagio. 3/4. En la. Religieux.
Menuetto.3/4. En mi mineur. Affectueux, suppliant. Trio en #2 majeur. Gracieux.
Finale allegro. 4 temps. En nu. légèreté, grâce.
N° 4 (œuvre 20). — Poco adagio, 4 temps, en si b d'un accent plaintif, se liant par un point d'orgue sur la septième dominante à un Allegro 3/4, “ième ton. Doux et gracieux.
Andantino. 2/4. Eu so! mineur. Plaintif,
Scherzo. 3/4. En si b. Trio en fa #. Gracieux.
Rondo allegro non troppo. 3/4. En sib. Même accent.
N° 5 (œuvre 22). — Allegro ma non troppo. 4 temps.
En ut. Gracieux.
Andantino. 3/8. Un ut mineur. Accent de tristesse.
Menuetto allegro. 3/4. En ut mineur. Suppliant. Trio en ut majeur. Gracieux.
Finale alleyro moderato. 4 temps. En ut. Gracieux.
MAYSEDER
Mayseder (Joseph) est né à Vienne le 26 octobre 1789, et mort dans la même ville en 1866. Il est connu comme violoniste et comme compositeur. L’élégance et la grâce sont les deux qualités qui le distinguent. Il flatte agréablement l'oreille sans émouvoir profondément.
Après avoir recu d’un maitre obscur les premiers éléments de l'instruction musicale, ii a été l'élève de Schuppanzich, qui le choisissait pour son sécond violon dans ses séances de quatuor. Sa musique est chantante et remplie de charmants détails. Mais ses quatuors et quintettes, quoique en général gracieuxetmême brillants, n’offrent guère d'intérêt que pour le premier violon. Ses airs variés, ses rondeaux, et surtout ses trios pour piano sont très-connus et ont obtenu partout des succès. Toutefois il ne faut pas les jouer souvent; car on s’en fatigue vite, comme de toutes les musiques où la mélodie rhythmée joue le rôle principal.
Mayseder n’a jamais voyagé. Il a été successi-
vement premier violon de la chapelle impériale, de l’église Saint-Étienne, du théâtre de la cour, et en dernier lieu directeur de l’orchestre de la chapelle en mème temps que professeur de violon au Conservatoire.
Parmi ses compositions de musique instrumentale, dont le nombre ne s'élève pas à moins de 60 et qui comprennent concertos, airs variés, polonaises, rondeaux, quintettes, quatuors, trios, duos et sonates, nous ne rendrons compte que de ses trios.
TRIOS DE MAYSEDER POUR PIANO, VIOLON ET VIOLONCELLE
* N° 1 (œuvre 34, dédié à M° J, Noble de Schmerling). — Allegro. À temps. En se p. Brillant. Adagio. 4 temps. En mx b. Calme, religieux.
Rondo moderato. 2/4. En st b, avec modulation en ré b. Affectueux, brillant.
* N°9 (œuvre 52, dédié à son ami Chrétien Urhan). — Allegro moderato. 4 temps. En {a b. Noble.
Modulation en m1. Accent de tendresse.
Poco adagio. 6/8. En mi, avec modulation en (a. Accent affectueux.
Finale allegro. 6/8. En la b, avec modulation en ut. Gracieux, brillant.
N° 3 (œuvre 58). — Andante, 4 temps, en st mineur, servant de prélude à un Allegro, même mesure et même ton. Affectueux, brillant.
Poco adagio. 2/4. En sol, avec modulation en wé, Tendre et passionné. |
finale allegro 6/8, en st mineur, finissant en s majeur. Gracieux, brillant,
N° 4 (œuvre 59). — Allegro. 4 temps. Enso/, avec modulation en me. Affectueux,
Poco adagio. 3/4. En ut. Même accent,
Rondo allegro moderato. 2/4. En sol, avec modulation en ré, Gracieux, brillant,
SCHUBERT
Schubert (François-Pierre) est né à Vienne, le 31 janvier 1797, et mort le 19 novembre 1828 d’une maladie de langueur. Il appartenait à une modeste famille de musiciens. À 7 ans, il recevait ses premières lecons de Michel Holzer. Quelques années après, la beauté de sa voix le fit admettre comme enfant de chœur à la chapelle impériale, et il cultiva les instruments à cordes en même temps que le piano avec un tel succès, qu’à 15 ans il était déjà premier violon à l'orchestre. Il étudia l’harmonie sous la direction de Rueziezka,
organiste de la cour, et fut élève de Salieri pour le chant et la composition. Quand la mue de sa voix l’obligea de quitter la chapelle, il se livra seul à l'étude des trois grands maîtres : Haydn, Mozart et Beethoven, et chercha à se procurer des moyens d'existence en donnant des lecons. Beethoven, qui était son aîné de plus de 24 ans, aurait fait une bonne action en l'aidant de son influence. Il eut la cruauté de le repousser. Néanmoins Schubert aimait son art avec passion, et sans sortir de chez lui il trouvait moyen de faire des quatuors avec son père et ses frères. Dès l’enfance, il avait écrit de lui-même, sans aucune direction, plusieurs morceaux de musique instrumentale. Plus tard, il s’est exercé dans tous les genres et a laissé, parmi ses nombreuses productions, des mélo dies qui sont restées des modèles. Il n’a pas produit grand effet au théâtre, bien que le sentiment dramatique ne lui fit pas défaut; mais il lui manquait peut-être, comme le dit Fétis, l'instinct de la scène, dont les exigences peuvent quelquefois jeter une certaine froideur sur des morceaux brillants par eux-mêmes quand on les prend isolément.
Schubert a toujours vécu à Vienne qu'il n’a
quitté que pour faire de pelits voyages en Hongrie, en Styrie et dans la haute Autriche. Sans aucune fortune, il a mené une existence obscure et retirée et n’a été apprécié qu'après sa mort. Du reste, il n’était pas remuant. D’un caractère mélancolique, il s'était habitué au milicu dans lequel il était né. C'était le type du véritable artiste, se contentant des jouissances que lui procure la culture de l’art. Il était méconnu pendant sa vie, et pourtant c'était un homme de génie, l’auteur de ces nombreuses romances d’un caractère si noble et si expressif qu'on ne se lasse pas de répéter dans nos salons. Mais la vérité finit toujours par triompher, et Justice lui est rendue par ses nombreux admiraleurs.
Son œuvre comprend, outre plusieurs sonates et autres pièces pour piano, des symphonies, des messes, des opéras et divers morceaux d'ensemble, environ 200 ballades et chansons pour voix seule avec accompagnement de piano. Nous allons en extraire les duos, trios, quatuors cet quintettes les plus connus.
QUATUORS DE SCHUBERT POUR DEUX VIOLONS, ALTO ET VIOLONCELLE
N° 4 (œuvre 29, dédié à son ami Schupanzich). — Allegro ma non troppo. 4 temps. En la mineur, avec modulation en /a majeur. Accent affectueux.
Andante. 2 temps. En ut. Simple et gracieux.
Menuetto allegretto. 3/4. En la mineur. Trio en {a majeur. Gracieux.
Allegro moderato. 2/4. En la. Grâce et gaieté.
N° 2 (œuvre 125). — Allegro moderato. 2 temps. En nu b. Gracieux.
Scherzo prestissimo. 3/4. En mx b. Trio en ut mineur. Verve et grâce.
. Adagio. 6/8. En mt bp. Affectueux.
Allegro. 2/4. En mt pb. Gracieux et animé.
N° 3 (même œuvre). — Allegro con fuoco. 4 temps. En mx. Noblesse et grâce.
Andante. 2/4. En la, avec modulation en ré mineur. Simple et affectueux.
Menuetto allegro vivace. 3/4. En mi. Trio en ut. Grâce et légèreté.
Rondo allegro vivace. 2/4. En mt. Grâce, gaieté.
N° 4 (œuvre posthume, dédié à M. Chrétien Urhan), — Allegro. 4 temps. En ré mineur, avec modulation en ré majeur. Agité, dramatique.
Andante con moto varié. 2 temps. En so/ mineur. Prière.
Scherzo allegro molto. 3/4. En ré mineur. Verve rustique et légèreté. Trio en ré mageur. Douceur et grâce.
Presto. 6/8. En ré mineur. Accent rustique, animé, gracieux, |
N° 5 (œuvre posthume). — Allegro molto moderato. 3/4. En sol. Majestueux.
Andante un poco moto. 2 temps. En m2 meneur.
Retenu, dramatique.
Scherzo allegro vivace. 3/4. En siémineur. Légèreté. Trio allegretto. En sol. Accent pastoral.
À llegro assai. 6/8. En sol. Grâce, légèreté.
GRAND QUINTETTE DE SCHUBERT POUR DEUX VIOLOXS. ALTO ET DEUX VIOLONCELLES (OEuvre posthume).
Allegro ma non troppo. 4 temps. En ut. Dramatique. A
Adagio. 12/8. En mt, avec modulation en fa nuneur. Passionné, dramatique. |
Scherzo presto. 3/4. En ut. Accent énergique, résolu, dramatique. Trio andante sostenuto. En ré b. Plaintif et calme.
Allegretto. 2 temps. En ut mineur, finissant en ut majeur. Dramatique; accent fier et résolu opr posé à la grâce et à la douceur.
RONDEAU DE SCHUBERT POUR PIANO ET VIOLON (0Euvre 70).
* .Andante. 3/4. En si mineur. Dramatique; accent énergique opposé à l'accent affectueux. Lié par un point d'orgue à un A/legro, 4 temps et même ton, agité, dramatique. C'est comme le récit d'émotions produites par un songe. Le motif principal est d’un caractère résolu, fier, martial. On assiste aux péripéties d'un drame où des phrases douces et suppliantes sont en opposition avec une harmonie tourmentée qui exprime bien la crainte et l’effroi. Puis vient, à deux reprises, une première fois en s0/, une deuxième fois en ”2 b, un chant d’une suavité et d’une tendresse infinie qui est comme la réponse d'une voix amie au récit émouvant qu'on vient d'entendre,
ET VIOLONCELLE, Ra
* N°1 (œuvre 99), — A//egro moderato. À temps. En St pb. Brillant, majestueux. On peut voir dans ce premier morceau le tableau pompeux d’une grande cérémonie. C'est comme la réception d'un souverain ou d'un général d'armée après une victoire. Un chant doux et affectueux, qui succède à des phrases pleines de grandeur et de
noblesse, peut être considéré comme un hommage rendu au héros de la fête en reconnaissance de ses bienfaits.
Andante un poco mosso. 6/8. En mi b, avec modulation en mx 4. Affectueux, caressant. Sorte de barcarolle.
Scherzo allegro. 3/4. En st b. Franchise et grâce militaires. Trio en mt b. Douceur, affection. Rondo allegro vivace. 2/4. En st pb. Martial; la force
en opposition avec la grâce et la douceur.
* N° 2 {œuvre 100). — Af/legro 3/4, en mi b, remarquable par ses nombreuses modulations en si, en ré, en fa, en ut, en ré }, en mw, en sol, etc. Dramatique. Accent énergique en opposition avec l’accent simple, plaintif et suppliant. Contraste entre la froide volonté du maître ou du tyran et l'innocence résignée de l’eselave ou de la victime.
Andante con moto. 2/4. En ut mineur ;modulations en la h mineur, en ul # mineur, en fa # mineur, en ut majeur. Funèbre. Accent triste et plaintif opposé à l’accent énergique. Les modulations avec crescendo et fortissime ne me paraissent pas pouvoir être mieux interprétées que par le tableau d'une scène de désespoir. Dans le ton d’ut majeur, un accent plaintif et suppliant est opposé à l’accent véhément. On rentre enfin
à UT CU
dans le ton primitif d'uf mineur, qui est caractérisé par un accent triste et funèbre.
Scherzo allegro moderato. 3/4. En mr p. Gracieux. Trio en la b. Espèce de danse d’un accent rustique, dans laquelle se trouve encadrée une phrase pranissimo d'un caractèré doux et gracieux, précédée de quelques mesures d’une expression tendre et affectueuse.
Finale allegro moderato. 6/8. En mx b. Accent martial. — Mesure en 2 temps (même mouvement), dans le ton d’uf mineur. Phrase empreinte de tendresse et de mélancolie. — Mesure en 6/8. Modulation en s2 b pour rentrer dans le ton de m2 b. Agitation et désespoir. — Mesure en 2temps. Reproduction de la phrase affectueuse précédente, aboutissant à un accord subit et imprévu de septième diminuée, qui ressemble à une exclamation ou à un cri de douleur, comme si l'âme était traversée tout à coup par une lueur sinis-
tre, par une pensée lugubre, par une idée sombre que peut faire naître un événement redouté. — Mesure en 6/8. En se». Accent martial.—Ton de si & mineur. Accent de tristesse. — Mesure en 2 temps. Ton de rémineur. Retour de la même phrase affectueuse et suppliante opposée à un accent énergique. —Mesure en 6/8.Modulation dans le ton dent b mineur, puis dans celui dé stmineur. Accent agité et plaintif, Rentrée dans le ton pri-
mitif de » b. Accent martial comme au commencement. — Mesure en 2 temps. La même phrase d’un caractère affectueux et triste revient dans le ton de /a mineur et passe à un nouveau 6/8 en m2 b, d'un accent agité, lequel conduit, par une sorte d'exclamation sur un accord de quinte diminuée, à la même phrase affectueuse (en 2 temps) qui s’interrompt par un nouvel accord et passe à un 6/8 en m2 pb, martial et résolu, suivi lui-même d’une phrase en mb mineur empreinte de tristesse. Enfin le morceau se termine dans le ton primitif de m2 b, comme par des adieux.
Nota. — On trouve généralement ce Final un peu long et on y fait quelquefois des coupures ; mais il paraîtra moins délayé quand on en comprendra bien le sens. Il y a beaucoup de poésie dans ce morceau qui pourrait être intitulé : Le Départ du soldat. Un pareil sujet comporte en effet l’accent martial en même témps que l’affection et la tristesse. À côté de l'ardeur du patriote volant à la défense de son pays, il y a le cœur d’un fils, d’un époux, d'un père!
GRAND QUINTETTE DE SCHUBERT POUR PIANO, VIGLON
ALTO, VIOLONCELLE ET CONTRE=-BASSE (OEuvre 114),
Allegro vivace. 4 temps. En /a. Suave. Impressions
que peuvent faire ressentir les charmes d'une belle nature,
Andante. 3/4. En fa. Modulations en fa # mineur, en ré, en la b, en la mineur. Accent affectueux et pénétrant comme celui qui peut naître de la méditation ou de la contemplation.
Scherzo presto. 3/4. En la. Trio en ré. Vivacité, verve et grâce.
Andantino avec variations sur sa romance de la Truite. 2/4. En ré. Simplicité, douceur, grâce.
Allegro giusto. 2/4. En la. Champêtre. Gaieté, grâce et simplicité.
MENDELSSOHN
Félix Mendelssohn-Bartholdy est né à Hambourg le 5 février 1809 et mort à Leipzig le 4 novembre 1847. Quoiqué n'ayant pas fourni une longue carrière, il a laissé de grands souvenirs comme virtuose et comme compositeur.
Très-heureusement doué sous tous les rapports, il aimait les lettres, la peinture et par-dessus tout la musique. C'était une nature d'élite qui a pu se développer facilement et promptement, grâce au milieu qui l’entourait. Son père, fils du savant philosophe Moïse Mendelssohn, était un riche banquier d’un caractère tout patriarcal; sa mère était aussi la fille d’un banquier. Il avait une sœur, Fanny, qui le recut avec joie
à son entrée dans la vie. Sa famille alla s’établir à Berlin en 1812. Le petit Félix avait alors 3 ans. Il fut bientôt confié à Berger pour le piano et à Zelter pour l'harmonie et le contrepoint. Ses facultés étaient telles qu'à 8 ans 1l était capable de lire toute espèce de musique à première vue et d'écrire correctement l’harmonie sur une basse donnée. Lejeune Mendelssohn eut le bonheur d’être présenté à Gœthe, à Weimar, à l’âge de 12 ans, par son vieux maitre Zelter, ami intime du grand poëte. Qui sait si l'affection dont l’honorait l’auteur de Faust et de Werther n’a pas contribué à exalter ses idées et à déterminer la route qu'il devait suivre? (rœthe avait su apprécier son talent s1 précoce; il l'avait entendu improviser sur un thème de son professeur, jouer les fugues de Bach ainsi que les grandes sonates de Beethoven et déchiffrer avec aplomb des manuscrits de Mozart et de Beethoven. Cet enfant, d’après lui, aurait eu la plus petite somme possible de tempérament flegmatique et possédé le swmmum des dispositions contraires. En 1822, Gœthe, tenu au courant de ses progrès par son ami Zelter, voulut revoir le petit Berlinois. Ses parents l’amènent. « Venez, mon enfant, dit-il en ouvrant le piano,
venez réveiller les esprits ailés qui sommeillent ici depuis votre départ. » Mendelssohn, né sous une heureuse étoile, élevé dans de bons principes au milieu d’une famille unie et pieuse, n'ayant jamais connu ni la misère ni le chagrin, avait un caractère en rapport avec les conditions dans lesquelles il s'était trouvé dès son enfance. Il était bon, gai, doux et modeste, de manières distinguées et plein de respect pour ses parents. Il était adoré de son professeur qui écrivait à Gœthe en décembre 1824 : « Nous entendrons aujourd’hui le double concerto de ce cher enfant, devenu, de jeune plante, arbre robuste. »
Mendelssohn avait 16 ans; il avait terminé ses études, lisait couramment les auteurs latins et grecs et connaissait aussi bien l’anglais, le franeais et l'italien que la langue de son pays. D'une figure agréable, grand et bien fait, il devait à son organisation physique l'adresse et l’habileté dont il faisait preuve dans l’équitation, la natation et l’escrime, aussi bien que dans le mécanisme du piano. Cependant le père du jeune Félix ne crut pas devoir s’en tenir à l’opinion si favorable de Zelter sur son fils. II l’amena à Paris en 1825 pour consulter Cherubini,
qui était connu pour la sévérité de ses conseils et la sûreté de son jugement. Après avoir entendu un quatuor de la composition du jeune homme, le maitre s’approcha de lui en souriant et dit : « Ce garcon est riche, il fera bien, ol fait mème déjà bien; mais il dépense trop de son argent, il met trop d'étoffe dans son habit. » C'est à cette époque que Mendelssohn recut de très-utiles conseils de M"° Bigot, pianisie etmusicienne : d’un rare mérite. Aussi conserva-t-il toujours pour la mémoire de cette femme remarquable un sentiment de reconnaissance et d'affection.
De retour à Berlin, Mendelssohn ressent le besoin de goûter les jouissances de l'esprit en mème temps que celles du cœur et se fait 1nscrire pour suivre les conférences de l’université. Il passait ainsi des arts à la philosophie, aux sciences, à la littérature. On lui doit une traduction en vers de l’Andrienne, de Térence dont il fit hommage à Gœthe. Ses moyens transcendants le remplissaient de confiance et il suivait les impulsions que provoquait en lui sa passion profonde de l’art. Aussi avant 18 ans il avait écrit ses trois quatuors pour piano, des sonates
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pour piano seul, 24 lieders et chants pour voix seule avec piano et un opéra en deux actes :
Les Noces de Gamache. Zelter ne se lassait pas de l'admirer et ne cessait d'exprimer ses sentiments d'affection pour lui dans ses lettres à Grœthe : « Mon Félix vient de nous donner la Passion gigantesque de Bach, écerit-1l le 11 mars 1829 ; 1l y avait près d’un siècle que cet œuvre dormait dans le tombeau. J’ai cru entendre le mugissement lointain de la mer. Je suis heureux de la joie qui vous viendra par Félix. De
tous mes élèves, aucun n’a tant réjoui mon cœur. »
Dans cette mème année 1829, à l’âge de 20 ans, Mendelssohn fit un voyage en Angleterre et en Écosse. C’est alors qu'il écrivit l'ouverture de /a Grotte de Fingal, sous l’inspiration des sentiments que lui avait fait éprouver. la contemplation des contrées si pittoresques qu’il avait parcourues. De retour en Allemagne, il se prépare à partir de nouveau pour la Suisse et l'Italie; mais il veut auparavant prendre congé du grand poëte allemand. Cette dernière visite fut longue et bien remplie. Chaque jour il jouait les œuvres des grands maitres en expliquant à Gœthe les progrès dus à chacun
d'eux. Le poëte jusque-là n'avait pas compris la musique sortie de la plume de Beethoven, qu'il n'avait pas aimé non plus comme homme.
Ce fut Mendelssohn qui la lui fit apprécier le premier. Gœthe lui donnait en retour des lecons de poésie en lui commentant Schiller, Lamartine et Victor Hugo. Avant son départ, il lui donna une page autographe du manuscrit de Faust avec cette dédicace : « À mon cher jeune ami F. M. B., l’aimable et puissant maitre dans l’art du piano, en souvenir des heureux jours de mai 1830. » Le 3 juin, au moment de se séparer de lui, ilse rappela que, dix ans auparavant, le jeune Félix avait été profondément impressionné par un tableau de van Ostade représentant une famille de paysans en prière. Le vieillard tira la gravure de ce tableau d'un portefeuille : « Oui, dit-il, l'heure est venue, je voudrais vivre Jusqu'à votre retour; mais ne nous quittons pas sans un moment de recueïllement et regardons ensemble cette prière. » Il se fitun assez long silence; puis Gœthe embrassa Mendelssohn qui monta en voiture pour se rendre en Italie par Munich, Salizbourg et Vienne. Il arrive le 2 novembre 1830 à Rome où il rencontre Berlioz avec qui il se lie d'amitié. Puis
il visite Naples et revient par Rome, Florence, Gênes et Milan. Il parcourt la Suisse, revoit Munich et arrive enfin à Paris en décembre 1831. Mendelssohn y fait la connaissance de Baillot. Il fréquente souvent ses intéressantes séances de musique de chambre où il joue avec le grand violoniste ses œuvres personnelles comme celles des grands maitres. Mais il parut alors trop exclusif. Car, en parlant d’une des soirées du célèbre professeur, ilse permit d’appliquer l’épithète de perruque à Boccherini dont on avait Joué un quintette. Mendelssohn était affecté de n’avoir pas produit en France autant d'impression qu'il avait espéré, ce qui lui faisait dire que Paris était le tombeau de toutes les réputations. Ce fut là qu'il apprit en mars 1832 la mort de Gœthe et peu après celle de Zelter. Toujours, disait-1l, le nom de Paris s’associera dans mon esprit à ces cruelles nou- - velles. Du reste, 1l ne s’exprimait sur les Franais, au point de vue musical, qu'avec une sorte de dédain. Dans une lettre à madame Kiené, une de ses meilleures amies, 1l dit qu’à Paris un compositeur ne peut apprendre que des trucs et de la manière. Dans une autre lettre à sa sœur Fanny, il critique lesartistes et le public
parisiens. « Défaites-vous, lui dit-l, de vos préjugés en faveur du goût musical des Francais. » Il n’aimait pas plus les compositeurs italiens que les compositeurs français et portait les mèmes jugements sur Cherubini et Rossini que sur Auber. L’orgueil de son école dominait en lui. Sous ce rapport, il était Allemand jusqu'à la moelle.
Il quitta donc la France dont il ne parlait qu'avec amertume et n’y revint plus: De 1833 à 1835, il fut directeur de la musique de Dusseldorf. Les fètes musicales de Ia Pentecôte dans les villes rhénanes étaient alors conduites alternativement par Ries et par lui, et il s'était même élevé à cette occasion entre les deux arüistes une certaine rivalité qui donnait lieu, dit Fétis, à des paroles peu obligeantes de Mendelssohn vis à vis de son collègue beaucoup plus âgé que lui d’ailleurs, et dont celui-ei souffrait beaucoup.
Mendelssohn se retire à Leipzig en 1835 et y termine son oratorio de Paulus. Il y est nommé directeur des concerts de la Halleaux-Draps et recoit bientôt du roi de Saxe le litre de maitre de chapelle honoraire. En 1837, il épouse à Francfort une jeune femme, veuve
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 419 d'un pasteur de l’église réformée, M" Cécile Jeanrenaud. Appelé à Berlin, en qualité de directeur de la musique du roi, il écrit pour le service de la cour la musique intercalée dans les tragédies d'Antigone, OEdipe roi et Athale, et compose plusieurs morceaux qu'il introduit dans Le Songe d'une nuit d'été de Shakespeare. Il retourne ensuite à Leipsig où il était mieux apprécié qu'à Berlin et s’y fixe définitivement.
Dès ce moment, Mendelssohn ne quitte plus cette résidence que pour faire quelques voyages en Angleterre ou dans la Prusse rhénane. La reine Victoria et le prince Albert l’accueillaient avec distinction. Il raconte dans ses lettres une foule de détails où se peignent à chaque page son imagination brillante, son esprit, sa gaieté et sa verve passionnée. On peut dire de ses lettres ce que Cherubini disait de sa musique. Il écrivait en effet d’abondance comme il improvisait. Sa fécondité se révélait dans le langage de son esprit comme dans celui de son cœur. Il avait une ardeur qui pouvait à peine être traduite par les moyens matériels qu'il employait. C’est au moins le sentiment qu'on éprouve souvent quand on joue sa musique. Îl semble qu'on n'ait pas assez de puissance de son ni assez d’é-
nergie d'archet pour rendre toute sa pensée.
Nous avons eu l’honneur de le voir en 1846 au festival d’Aix-la-Chapelle qu'il dirigeait et où figurait la célèbre Jenny Lind. Nous avons même cheminé ensemble en sortant d'une répétition, et comme je lui fredonnais un passage de l’un de ses quatuors, il me dit avec.un accent germanique prononcé : « Ah! je vois que vous connaissez ma musique. » Il était alors plein de santé, et nous ne nous serions jamais douté qu'il n’eüut plus qu'une année à vivre. Il revenaità Leipzig au printemps de 1847, après avoir fait exécuter son lie à Birmingham et à Londres, lorsqu'en passant à Francfort il apprit la mort de sa sœur bien-aimée M°° Hausen, frappée d’apoplexie foudroyante au piano, en faisant répéter les chœurs de Faust qu’elle avait mis en musique. Ce fut pour lui comme un coup de foudre. Sa femme voulut le distraire en le conduisant en Suisse jusqu’à Interlaken. Il improvisa pour la dernière fois sur l'orgue d’une petite église de village au bord du lac de Brienz. Le mauvais temps l’empêcha d'aller jusqu’à Fribourg où il eùt cependant bien désiré connaitre le grand orgue de Moser. « L'hiver arrive, dit-1l aux siens, il est temps de retourner
à nos foyers. » Le 9 octobre 1847, il est frappé d’un coup de sang, en accompagnant quelques morceaux de son ie chez un ami. Rétabli bientôt grâce à l'emploi de moyens énergiques, il espérait pouvoir être assez fort pour aller à Vienne diriger son dernier oratorio ; mais le 28 du mème mois il eut une seconde attaque, après avoir diné de bon appétit, et fut déclaré par le médecin frappé d’apoplexie nerveuse.
Le 3 novembre, l'attaque se renouvela et ilexpira le lendemain à 9 heures du soir, n'ayant pas accompli sa 39° année. Sa mort fut un deuil public; on lui fit des obsèques somptueuses. Au milieu de la cérémonie, l'orgue fit entendre le morceau lugubre qu'il avait composé pour la scène de la tragédie d’Antigone où Créon traverse le théâtre portant son fils inanimé. Le transport de son corps à Berlin fut accompagné par des chœurs empruntés à son œuvre.
Mendelssohn, avec ses accents passionnés et son énergie, garde toutefois son individualité. Il aime surtout le mode mineur naturellement expressif et module souvent, dans la crainte de rencontrer les formules les plus usitées. Aussi
sa musique prend-elle par cela même un cachet DA. a
particulier qui la fait facilement reconnaitre.
On cite parmi ses compositions les plus remarquables : sa 3° symphonie en /amineur, ses oratorios de Paulus et d'Élie, son concerto de violon, son 1° concerto de piano en so/ mineur, ses sonates, trios et quatuors pour piano, ainsi que son ottetto, ses quintettes et ses quatuors pour instruments à cordes.
QUATUORS DE MENDELSSOHN POUR DEUX VIOLONS. ALTO ET VIOLONCELLE
* N°1 (œuvre 19). — A{legro précédé d'une /ntroduction adagio. 4 temps. En #? b. Langage d'un cœur attristé, inquiet, blessé, qui tour à tour supplie, menace et finit par laisser éclater sa passion en même temps que son désespoir.
Canzonetta allegretto. Espèce de Scherzo. 2/4. En sol mineur. Grâce et coquetterie.
Andante espressivo. 3/4. En si b. Tristesse, souffrances d’un cœur incompris.
Finale molto allegro e vivace. 19/8, En mx pb. Accent agité. Regrets, reproches, désespoir.
N° 2 (œuvre 13). — Un thème aü piano, avec les paroles suivantes, parait avoir fourni à l’auteur le sujet de ce quatuor :
Loin de moi, loin de moi; Puis-je croire que l'absence ne m'a point ravi ta foi.
Que l'amour et l'espérance vivent dans ton cœur, Loin de moi, loin de moi ?
Ma souffrance cruelle cessera si tu m'es fidèle, Loin de moi.
Adagio 3/4, en la, suivi d’un Allegro en 4 temps, même ton. Accent dramatique, doux et passionné (Baïllot).
Adagio non lento. Cantabile, 3/4, en fa, avec intercalation de 4 mesures en 4 temps. Accent dramatique, noble et passionné (Baillot).
Intermezzo allegretto con moto 2/4, en la mineur, avec intercalation d'un AZlegro di molto en la majeur. Grâce enfantine.
Presto, 4 temps, en la mineur, ramenant par un récitatif en 4 temps au motif de l’ Adagio précédent. Accent passionné, dramatique.
* No 3 (œuvre 44). — Molto allegro vivace. 4 temps, En ré. Accent énergique.
Menuetto poco allegretto, 3/4. * En ré. Gracieux badinage. Trio en st mineur. Accent mystérieux. Andante espressivo con moto. 2/4. En si mineur. Amour passionné.
Presto con brio. 12/8, En ré. Agité, passionné,
* N° 4 (même œuvre). — A/{legro assai appassionato. 4 temps. En #2 mineur. Accent suppliant. Langage d’un cœur aimant et passionné.
Scherzo allegro di molto. 3/4. En mi. Léger et gracieux.
Andante. 4 temps. En so/. Doux et affectueux.
Presto. Accent agité et suppliant.
N° 5 (même œuvre). — Allegro vivace. 4 temps. En mt bp. Dramatique; accents d’un cœur incompris ou délaissé; gémissements, plaintes, imprécations.
Scherzo assai legqtero e vivace. 6/8. En ut mineur. Agitation et tristesse.
Adagio non troppo. 3/4. En la b. Accent religieux.
Allegro con fuoco. 4 temps. En mx? b. Accent agité et passionné; haine et malédictions.
N° 6 (œuvre 80; n° 8 de ses œuvres posthumes). — Allegro vivace assai. 2 temps. En fa mineur. Agité et passionné (un peu symphonique.)
Allegro assai. 3/4. En fa mineur. Grâce et tristesse,
Adagio. 2/4. En la. Religieux.
Finale. 2/4. En fa mineur. Agitation et tristesse.
N° 7 (œuvre 81; n°9 de ses œuvres posthumes). — Andante sostenuto varié. 2/4. En mi. Gra-
CIEUX, Scherzo allegro. 6/8. En la mineur. Légèreté, grâce.
Caprice andante con moto 12/8, en mi mineur, passionné ; passant par un point d'orgue sur la sep-
tième diminuée, à un Allegro fugato assai vivace, en 4 temps, même ton, d'un accent énergique.
Fugue. 4 temps. En mt pb. Accent majestueux.
QUINTETTES DE MENDELSSOHN POUR DEUX VIOLONS ; DEUX ALTOS ET VIOLONCELLE.
N° 1 (œuvre 18). — Allegro con moto. 3/4. En (la. Affectueux, passionné.
Intermezzo. Andante sostenuto. 3/4. En fa. Doux et affectueux.
Scherzo allegro di molto. 2/4. En ré mineur. Léger et gracieux.
Allegro vivace. 2/4. En la. Même accent.
N° 2 (œuvre 87). — Allegro vivace. 4 temps. En st bp. Résolu.
Andante scherzando. 6/8. En sol mineur. Gracieux. Adagio e lento 2/4, en ré mineur, avec terminaison en ré majeur. Accent affectueux et passionné.
Allegro mollo vivace. 4 temps. En st p. Énergie.
OTTETTO DE MENDELSSOHN POUR QUATRE VIOLONS, DEUX ALTOS ET DEUX VIOLONCELLES,
(OŒEuvre 20.)— À l/egro con fuoco. 4 temps. En mt b. Majestueux, grandiose, sublime, Accent passionné opposé à l'accent suppliant. Idée simple et calme opposée à la vigueur et à l'énergie.
Andante. 6/8. En ut mineur, Accent plaintif, affectueux et triste,
Lie) CS
Scherzo. 2/4. En sol mineur. Gracieux et léger.
Presto (fugue à 3 sujets). Accent énergique, enthousiastique, sublime. Le sujet du Scherzo se trouve rappelé au milieu de ce morceau et contribue encore à en augmenter l'effet par le contraste d'une phrase gracieuse, dite pianissimo, avec l'ampleur et la vigueur de la fugue.
DUOS DE MENDELSSOHN POUR PIANO ET VIOLON
|" Sonate (œuvre 4). — Allegro moderato, précédé d’un récitatif Adagio pour le violon.
4 temps. En fa mineur. Accent doux et triste.
Poco adagio. 3/4. En la b. Rêverie.
Allegro agitato. 6/8. En fa mineur. Accent agité, fébrile, passionné.
* 9e Sonate (œuvre 45), pour piano et violoncelle ou violon. — À {legro vivace. 4 IA En s? pb. Agité ; tourments d'amour.
Andante. 3/8. En sol mineur. Affectueux et triste.
Allegro assar. 4 temps. En s2 ». Passionné; amour et souffrance. |
* Duo pour piano et violon ou violoncelle (œuvre 58). — Allegro assa vivace. 6/8. En ré. Accent passionné,
A llegretto scherzando. 2/4. En st inineur. Accent gracieux Opposé à i'acceni passionné.
Adagio. 4 temps. En sol. Espèce de récitatif pas-
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Molto allegro e vivace. 4 temps. En ré. Accent passionné.
TRIOS DE MENDELSSOHN POUR PIANO, VIOLON ET VIOLONCELLE
* N°1 (œuvre 49). — Molto allegro agitato. 3/4. En ré mineur. Énergique et passionné, L'emportement et la colère à côté de l'accent d'amour.
Andante tranquillo. 4 temps. En si h. Accent suppliant et passionné. Il est aux pieds de son idole et s'efforce de vaincre son indifférence.
Scherzo leggiero vivace. 6/8. En ré. Intermède vif, léger, gracieux. ”
Finale allegro assai appassionato. 4 temps. En ré mineur. Agité, tourmenté; langage d’un cœur brisé par la souffrance, Le morceau finit en ré majeur par une phrase où l'amour passionné est exprimé dans toute sa force,
* N° 2 (œuvre 66). — Allegro energico e con fuoco. 4 temps. En ut mineur. Scène dramatique. Accents agité, plaintif, suppliant, énergique, passionné, comme ceux que peut faire naître l’éloignement et l'abandon d’un être aimé.
Andante espressivo. 9/8. En mib. Accent de tristesse et d'amour passionné.
Scherzo molto allegro quasi presto 2/4, en sol mi-
neur, avec modulation en sol majeur. Grâce et légèreté.
Finale allegro appassionato. 6/8. En ut mineur. Agité, dramatique. Une sorte de prière se fait entendre pianissimo au milieu du morceau, accompagnée par des phrases entrecoupées du violon et du violoncelle, où l'on reconnaît l’expansion d’un cœur en proie aux émotions que ce chant large et sympathique paraît provoquer.
Le motif de cette prière, ramené à la fin par un crescendo de plus en plus prononcé dans le ton d’ut majeur, produit l'effet d’un choral puissant que la sonorité des instruments permet à peine de rendre. C’est comme une explosion de joie qui succède aux tourments de l’âme. Il semble qu'on ouvre son cœur en rendant grâce au Tout-Puissant de ses bienfaits. Accent enthousiastique. |
ALTO ET VIOLONCELLE
N° 1 (œuvre 1). — Allegro vivace. A temps. En ut mineur. Vague, indécis.
Adagio. 3/4. En {a b. Sans caractère bien tranché. Scherzo. À temps. En ut mineur. Id.
Allegro moderato.4 temps. En ut mineur. Id.
Ce quatuor est bien au-dessous des suivants.
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 429 * No2 (œuvre 2). — Allegro molto. 4 temps. En fa mineur. Accent plaintif et suppliant.
Adagio. 3/4. En ré k. Accent de tendresse.
_Antermezzo. 6/8. En fa mineur. Accent triste et plaintif.
Allegro molto vivace. 4 temps. En fa mineur.
Agité. Modulation en fa majeur, d’un accent
* N°3 (œuvre 3). — Allegro mollo agitato. 3/4. En
si mineur. Accent passionné et plaintif.
Andante. 4 temps. En m. Accent affectueux.
Presto. 3/8. En fa # mineur. Agité, noble et passionné.
Finale allegro vivace. 4 temps. En si mineur. Accent de haine opposé à l'accent tendre et affectueux.
Je pourrais encore citer plusieurs compositeurs qui ont marqué dans la musique de chambre :
Steibelt (1756-1823) et Henri Bertinr (1798- 1868), dont les sonates pour piano et violon sont surtout remarquables par leurs accents passionné et dramatique ;
J.-P. Pims (1188), auteur de plusieurs trios dont la facture et le style large et expressif rappellent les compositions d'Hummel ;
Schumann (1810-1856), qui s’est fait apprécier depuis plusieurs années par le caractère dramatique et passionné de ses sonates pour piano et violon, de son quatuor et de son quintette pour piano et instruments à cordes;
Reber (1807), dont les 6 pièces pour piano et violon rivalisent de charme ét de sentiment, Parmi ces pièces, on remarque surtout un V?vace en ré plein de grâce et de légèreté, et la Berceuse si connue qui peint bien une mère endormant son enfant en lui racontant de petites historiettes. Ses valses pour piano et violon sont empreintes de grâce et de tendresse. Il a écrit aussi des trios ét quatuors pour piano, qui se recommandent par leur harmonie douce et eracieuse ;
Ch. Dancla, l'un de nos artistes les plus distingués et les plus aimés, qui a fait éditer plusieurs quatuors, dont quelques-uns ont été goûtés de l'élite des artistes dans les salons de M. de Nieuwerkerque, au Musée du Louvre,
Je pourrais encore citer Xa/ff, auteur de sonates et de morceaux détachés pour piano et violon, parmi lesquels on remarque une Cansona d'un accent simple et affectueux et une Cavatine d’un caractère passionné ;
Rubinstein, pianiste et compositeur éminent, et plusieurs autres.
= Mais j'ai dù nécessairement me restreindre dans cette revue et me borner à l'examen des œuvres principales des auteurs Les plus connus dans le monde musical.
Il est cependant encore un morceau de notre grand violoniste Baëllot que je ne dois pas passer sous silence. C’est son Andante pour violon, en $2 mineur, qui est un modèle d'expression affectueuse et passionnée, et où l’accent d’amour suppliant est rendu avec une éloquence
sans égale. C'est là un véritable bijou dont la valeur est justement appréciée de tous les artistes.
Il est encote dans la musique ancienne certains morceaux que les artistes et les amateurs doivent rechercher avidement, comme par exemple, cette admirable sonate en so/ mineur, de Tartini, pour violon et piano, intitulée : La Didone abandonnata, qui se compose d’un premier morceau affectueux, triste et plaintif; d’un Presto plein d'agitation et de désespoir, et d’un Allegro moderato où la simplicité succède à la passion comme le calme à la tempête, tout en conservant une empreinte de tristesse et en
exprimant des sentiments de tendresse en même
temps que des regrets. Cette sonate est un chefd'œuvre rare d'expression et de sensibilité.
Résumé et conclusions, — Nous avons cherché, dans ce qui précède, à faire passer dans l'esprit du lecteur les idées dont nous sommes pénétré, en faisant ressortir autant qu il était en nous la poésie de la musique d'ensemble et en rattachant cette poésie à celle des belles toiles qui ornent nos musées, ou plus généralement aux sujets de toutes sortes que l'imagination peut créer. Nous avons täché de définir les divers accents musicaux en les rapprochant de ceux que ces sujets comportent. Enfin nous nous sommes efforcé de mettre en relief les beautés des chefs-d’œuvre sortis de la plume des grands maitres de l'art par une interprétation aussi consciencieuse que possible de leurs productions.
Mais pour que ces idées se répandent, pour qu’elles se vulgarisent, il faut d’abord que les musiciens exécutants se les assimilent. Car ils ne pourront jamais communiquer à leur auditoire des impressions qu'ils ne ressentiraient pas, dont ils n’auraient pas conscience. De plus,
ils doivent non-seulement ètre imbus des idées que le sujet leur inspire, mais ne pas craindre de les imprimer carrément, franchement, sur les programmes. Les auditeurs ne leur en sauront certes pas mauvais gré ; car ces quelques mots seront pour eux un flambeau précieux. Il ne faut pas croire, en effet, quil soit si facile de faire apprécier la musique de chambre. On ignore dans quelles dispositions d'esprit se trouvent les personnes qui viennent écouter. S'il en est qui soient d'humeur gaie, par exemple, ct que le morceau qu'on leur offre soit d'un style grave ou mélancolique, ne risque-t-on pas de les voir rester froides et impassibles, si l’on ne prend pas soin de les prévenir à l'avance ? Un jour, une artiste très-distinguée d’ailleurs, après avoir entendu une sonate dramatique pour piano et violon, exprimait son impression en disant : « C’est gracieux.» Eh bien ! non, ce n'était pas gracieux. Elle n'avait pas compris cetle sonate, parce que rien ne l'avait aidée à l'intelligence de son style. C’est surtout sur les morceaux quon ne connait pas qu'il importe d'être éclairé. Dès qu apparait une indication, quelque brève qu'elle soit, sur le caractère de l'œuvre, alors la musique sort de la sphère
étroite où quelques esprits semblent se plaire à la renfermer, et devient une langue toute nouvelle.
Les personnes qui ne comprennent pas la poésie de la musique.ressemblent à ceux qui, dans un beau discours, ne saisissent que les fleurs de rhétorique, sans se préoccuper des idées de l’orateur, ou à ceux qui, placés en face d’un grand édifice, n’en observent que les petits détails sans en embrasser l’ensemble et sans se rendre compte de l’harmonie grandiose de ses proportions.
Ne voir en effet que la forme en musique, ce n'est ètre artiste qu'à demi. C’est comme si dans une tête on ne considérait que les traits, abstraction faite de l’expression du visage, comme si dans un monument on ne remarquait que ses contours extérieurs sans y appliquer en mème temps l’idée de sa destination, de sa grandeur, des souvenirs qu'il rappelle ; c'est comme si on séparait le théâtre de la nature des êtres animés qui en font la vie et l’ornement. En un mot, s’il est vrai qu'il existe une architecture musicale représentée par les combinaisons infinies des sons, des valeurs, du rhythme, des accords, de l'agencement des parties entre elles,
LA POÉSIE DE LA MUSIQUE. 435 du mouvement, des nuances, etc., il faut aussi, pour que cette forme extérieure de la musique puisse produire une impression sur nous et parler au cœur en même temps qu’à l'oreille, qu'il s’en dégage un sentiment, une pensée.
Autrement le compositeur n'aura produit qu’une œuvre vide de sens et sans durée. C'est là le sort des musiques légères, où tout réside dans une forme plus ou moins agréable, mais qui manquent de profondeur. Il faut que les formules musicales, qu'on peut comparer aux détails si variés de la sculpture, de la ciselure ou de la gravure, ne soient pas isolées et sans suite, mais disposées de manière à faire ressortir une idée principale qui domine l’ensemble de la composition.
Cette idée, cette expression, cette pensée intime, ne peut être le résultat d’un travail plus ou moins soutenu. C’est l'inspiration seule qui peut la produire, c’est cette disposition particulière qui permet à l’âme de s'épanouir et de traduire dans le langage du cœur les beautés qu elle entrevoit dans des sphères inaccessibles aux yeux profanes. Îl faut donc attendre, pour écrire, que l'imagination dicte un sujet. La science harmonique et le travail font ensuite le
reste. Malheureusement, ce n’est pas toujours ainsi qu'on procède. Aussi, combien de pages manquant de cette condition première si essentielle et où les notes ne répondent à aucune pensée !
L'exécutant, de son côté, ne doit avoir qu'un but, celui d'employer son mécanisme, fruit de longues études et d’exercices persévérants, à rendre l'expression musicale avec toute sa délicatesse, toute sa force, toute sa splendeur. Quand on ne sait faire que des notes, sans savoir ce qu'on veut dire, on ne peut s'attendre à impressionner ses auditeurs.
Il fut une époque, qui n’est pas encore bien éloignée de nous, où les instrumentistes affectaient de ne jouer en public'que des airs variés. C'était un moyen de faire apprécier leur talent, parce que les variations présentaient toujours certaines difficultés de mécanisme propres à les faire briller et à les mettre en relief. Aujourd'hui, ces sortes d'exercices musicaux n’offrent plus autant d'intérêt que par le passé, parce qu’on a pris goût peu à peu à la belle et grande musique. Pourtant les variations ne sont pas toujours à dédaigner. Les plus grands compositeurs en ont fait un assez fréquent usage.
Elles permettent, en effet, de donner à la phrase musicale des tournures diverses qui la font mieux ressortir et lui inculquent un cachet particulier suivant les ornements dont on la pare. Un thème d’un accent affectueux peut ainsi revêtir une forme brillante ou passionnée, comme il peut aussi prendre une teinte de mélancolie ou de tristesse, s’il est traduit dans un ton mineur.
Puissions-nous être parvenu à faire partager nos convictions par les artistes et les amateurs qui nous feront l'honneur de nous lire ! Ils reconnaitront peut-être qu'après avoir répété plusieurs fois les mêmes morceaux en ne s’attachant qu'à la forme on peut encore y trouver de nouveaux attraits en y ajoutant une couleur poétique. Puissions-nous également avoir réussi à persuader aux artistes qu'ils donneront encore plus d'intérêt à leur exécution, en insérant dans leurs programmes quelques indications sur le caractère des morceaux qu'ils doivent faire entendre à leurs auditeurs ! Ils verront que cette légère innovation aura pour effet utile de répandre promptement le goût de la musique sérieuse en la rendant plus accessible aux masses.
Du reste, nous espérons que nos vœux ne
seront point stériles. Car déjà nous avons remarqué avec la plus grande satisfaction que dans la nouvelle édition des maîtres classiques du violon, publiée par l’ancienne maison Meissonnier, boulevard des Capucines, n° 12, M. Alard, l’un de nos excellents professeurs du Conservatoire, s’est attaché, dans une courte notice, à exposer les qualités, le style, l'accent ou le caractère général de chaque œuvre. Cest là, à peu de chose près, ce que nous demandons.
Seulement nous voudrions que ces annotations fussent inscrites sur la musique même, en tête de chacun des morceaux. Et, en outre, nous désirerions que ce système fût appliqué à tous les trios, quatuors, quintettes, ete., et qu'il füt généralisé en ce sens que le bénéfice püt en être recueilli, non-seulement par les exécutants euxmèmes, mais encore par le public.
FIN
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