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HISTOIUE DE LA MUSIQUE
Quel que soit le degré de brièveté avec lequel on se prd •
{iose de traiter dans ce Manuel l’histoire de la musique, la ecture du livre onzième n'en sera pas moins d’une trèsgrande utilité pour ceux qui auront étudié les livres précédents : l’histoire de l’art sc lie aux préceptes et fort souvent les éclaire. Quelquefois môme les régies paraissent complètement inintelligibles dans leur application , parce que l'on ignore quels éléments ont présidé à leur formation , quels témps et quelles circonstances les ont rendues utiles ou nécessaires. Il importe donc d’en prendre au moins une idée générale, et tel est le but des documents réunis dans ce livre dont le douzième, consacré à la bibliographie, sera la suite immédiate et le complément indispensable.
Quoique rien ne se fasse , dans les arts, subitement et sans préparation, et que toutes les découvertes y soient amer.ée* d’une manière tellement graduée qu’elle est presque insensible, cependant, il y a des temps où des observations accumulées et des besoins généralement sentis, conduisent des hommes plus heureusement organisés ou placés dans des circonstances plus favorables, à saisir des rapports plus étendus, à créer des méthodes plus puissantes , dont la supériorité, reconnue généralement, donne, au bout d’un certain temps , une direction nouvelle aux idées et aux habitudes de la masse entière. Ces moments rares, mais qui cependant se renouvellent de temps à autre, sont ce que l'on nomme époques. Elles sont plus ou moins remarquables, selon qu elles ont pour objet un point plus ou moins important. Quel qu’en soit le nombre, et quel que soit le sys-
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téme d’idées dont il soit question, elles peuvent toujours se ramener à quelques-unes d’entr’elles , que l’on regarde comme principales et que l’on désigne par le terme d'âges.
On peut, dans l’histoire de la musique comme dans celle des arts, des sciences et de la littérature distinguer cinq âges, savoir :
Origine et formation ,
Développement,
Perfectionnement ,
Permanence ,
Déclin.
Dans l’espèce dont il s’agit, l’état des choses paraît appartenir au quatrième âge, sinon au cinquième, mais nous ne traiterons pas cette question , afin qu’on ne puisse nous reprocher de nous être érigés en arbitres, et de nous être ingérés d’apprécier le mérite de ceux que la postérité seule a droit de juger.
Nous aurons donc à nous occuper surtout des trois premiers âges de la musique. Nous ne parlerons pas de la musique des Égyptiens , des Hébreux, des Ethyopiens, des Arabes, des Chinois et des Hindous ; ce que l’on en sait n’offrant qu’un faible intérêt quant à sa liaison avec le système moderne. Nous passerons tout de suite à la musique des Grecs, qui fut aussi celle des Romains. Arrivés à ce point, nous verrons comment de la musique des Grecs se forma graduellement le système moderne actuellement en usage.
Nous examinerons successivement les progrès les plus marquants de l’art dans les trois écoles italienne , allemande et française. Arrivés à l’époque où nous vivons , nous retracerons quelques faits qui lui appartiennent ; laissant au lecteur le soin de se former lui-même une opinion. C’est alors que nous payerons à notre maître chéri, le juste tribut de regrets que sa perte récente a laissé dans le cœur non-seulement de ceux qui l’ont connu , mais encore de tous ceux qui aiment réellement les arts , qui s’honorent de les cultiver, et ne changent pas la grande scène où ils se produisent en une arène ouverte aux ignobles et aux basses rivalités.
Toute la partie de ce livre antérieure aux premières années du dix-neuvième siècle, avait été par Choron placée en tête du Dictionnaire des Musiciens de F. Fayolle, SOUS le titre de Sommaire de l’ Histoire de la Musique.
Nous redonnons ce travail, imprimé pour la première fois en 1809; nous avons fait quelques additions dans le texte, mais sans les indiquer pour ne pas couper désagréablement ce discours, et nous avons conduit l’histoire de la musique jusqu’à ces derniers temps.
PREMIÈRE SECTION
MÜSIQÜE DE L’ANTIQDITÈ Oü ORIGINE ET FORMATION DO SYSTÈME MODERNE.
Ainsi que tous nos autres arts, notre musique nous vient en partie des peuples qui nous ont précédés , et , comme on dit que notre langue n’est qu'une corruption ou dérivation de celle des Grecs et des Romains , de même on peut dire que notre musique n’est qu’une corruption ou dérivation de celle de ces mômes peuples, qui , probablement , devaient aussi la leur à quelques peuples plus anciens. Je ne veux cependant pas dire , par-là , que si les Grecs et les Romains n’eussent pas existé, nous n’eussions pas ëu de langue ,> ni d'arts, ni de musique, comme quelques personnes semblent en être persuadées. La nature donne à tous les hommes les mêmes Facultés ; mais, en supposant que toutes les races en soient douées au même degré, ce qui paraît fort douteux, toute ne sont pas placées dans des circonstances également propres à leur développement : et s’il arrive qu’une race tardive vienne se mêler avec une race plus avancée , il se Forme nécessairement de ce mélange des systèmes mixtes dans toutes les parties des connaissances humaines. C’est précisément ce qui est résulté en Europe des invasions qu’y opérèrent, dans les premiers siècles de 1ère chrétienne , les peuplades entières de barbares qui vinrent inonder les provinces de l’empire romain. Comment s’est accompli ce mélange, et qu'en est-il résulté? voilà l’importante question qu’une plume habile doit traiter dans le plus grand détail , mais que la brièveté de cet écrit nous permet seulement d’ébaucher.
Dans l'origine et la formation du système moderne , on peut reconnaître quatre époques principales, l’antiquité : l’introduction du chant dans les églises chrétiennes, les constitutions ambroisienne et grégorienne , l’irruption des barbares. Pïous allons les parcourir successivement,
DE L’ANTIQUITÉ
Quoiqu’il nous reste un assez grand nombre d’ouvrages sur la musique des anciens, l’obscurité qui règne dans ces écrits , les contradictions qui les diviseut , et surtont le défaut de modèles , c’est-à-dire d’un nombre suffisant de pièces de pratique que nous puissions reproduire par la voix et les instruments telles qu’elles étaient exécutées, font que nous n’avons pas jusqu’à ce moment de notions très-claires et bien arrêtées sur cette matière.
Au rapport d’Aristide Quintilien, qui nous en a laissé le traité le plus complet sur la musique des anciens Grecs , les uns la définissaient : la science du chant et de tout ce qui Y est relatif; d’autres, l'art contemplatif et actif du chant parfait et organique ; d’autres : l’art du beau dans les voix et les mouvements. Quant à lui, il regarde la définition suivante comme la plus parfaite : la science du beau dans les COrpS et les mouvements; yvcoenç toÔ 7rps7roV'TOC h eroofAetsri xcù xvits-to-iv. Voilà une définition bien générale ; c’est peu de chose encore en comparaison de quelques autres, d’après lesquelles la musique n’est rien moins que la science universelle. Cependant l’auteur, s’humanisant ensuite, daigne la réduire à Yètude de la voix chantante et des gestes qui l’accompagnent. Pour donner une idée de sa doctrine, nous rapportons ici ses principales divisions, formant le tableau suivant ; nous y joindrons quelques observations.
Tableau des principales divisions de la musique , selon Aris tide Quintilien.
Contemplative.
Naturelle.
\ Artificielle.
/■Usuelle.
Active ou épuditive.
Euonciative.
Générale.
Arithmétique.
/ Harmonique.
! Rhythmique.
y Métrique.
Mélopée.
Rhyhtmopée.
Poesie.
Organique.
Odique.
Hypocritique.
Sons.
Intervalles.
Systèmes.
Genres.
Tons.
Mutations.
L’auteur divise la musique eu contemplative et en active. L'une pose les principes et en recherche les causes ; l’autre en fait l’application et l’emploi. Ce qui nous intéresse seulement de ce tableau est la subdivision de la musique co«templatiee , que l’auteur nomme artificielle , laquelle traite de l’harmonie, du rhythme et du métré, et à laquelle il consacre le premier livre de son traité. On remarquera que, par le mot d’harmonie, sur le sens duquel tous les auteurs sont d’accord , les anciens entendaient ce que nous nommons intonation ou arrangement des sons du système. Cela posé, ils distinguaient les trois genres que nous connaissons , c’est-à-dire le genre diatonique , le chromatique et l’enharmonique. Le genre diatonique était compris dans un espace de deux octaves et demie , placées depuis le la au-dessous de notre clef de fa, fig. 1, planches du liv. XI, jusqu’au ré de la cinquième ligne, en clef d ur, première ligne, fig. 2, ce qui est l’étendue de la voix des hommes ; il contenait donc dix-huit cordes, qui portaient des noms fixes.
L’exemple , fig. 3 , fait voir comment ces cordes , à partir de la deuxième, étaient distribuées en télracordes, c’est-à-dire , assemblages de quatre cordes , marchant par un demi-ton et deux tons.
A présent on concevra que chacune d’elles pouvait être la finale d'un chant , ce qui donnait autant de modes , et chaque mode était supérieur ou inférieur, selon que le chant s'étendait entièrement au-dessus de la note, on selon qu elle en occupait le milieu. Chaque note était représentée par un signe particulier, selon le mode et selon le genre. Il faut observer que le genre introduisait un grand nombre de nouvelles cordes , représentées elles-mêmes par des signes différents, selon chaque mode, ce qui rendait cette nomenclature excessivement nombreuse.
Les caractères de la musique grecque étaient tirés des vingt-quatre lettres de l’alphabet, qui, placées verticalement, horizontalement, retournées ou tronquées, fournissaient cent vingt-cinq caractères différents , lesquels diversifiés encore selon qu'ils étaient employés pour les voix ou pour les instruments et selon celui des quinze modes , et celui des trois genres diatonique, chromatique ou enharmonique dans lequel ils entraient, produisaient jusqu’à seize cent vingt caractères de musique. Toutefois les recherches du savant Perne, paraissent avoir démontré que cette masse vraiment effrayante de signes pouvait se réduire de beaucoup; l’auteur que nous citons pense que les cent vingt-cinq signes que les interprètes semblent avoir pris plaisir à multiplier peuvent être réduits d’abord à quatre-vingt-dix caractères dont moitié pour les voix et moitié pour les instruments; il
croit que de ces quatre-vingt-dix signes , quarante-quatre pouvaient suffire dans la pratique ordinaire, vingt-deux pour les voix et autant pour les instruments ; enfin, comme ces quarante-quatre signes usuels marchaient ordinairement accouplés l’un à l'autre , il remarque avec raison que l’œil s'habituait à considérer chaque paire comme une seule et même note, ce qui réduisait le total à vingt-deux.
Quant au rhythme et au métré , on a cru jusqu'à présent qu’ils étaient subordonnés à ceux de la poésie ; ils sont marqués dans quelques manuscrits par un petit nombre de signes fort simples.
A l’égard de la composition musicale , il est presque certain qu elle se réduisait à la mélopée ou composition du chant ; car les auteurs anciens ne parlent jamais de composition qu en traitant cette partie , et il est impossible de rencontrer chez eux un seul précepte relatif à l’emploi des intervalles. comme harmoniques, ni même un passage qui prouve clairement qu’ils en fissent usage en cette sorte. On peut donc conclure que notre harmonie était inconnue aux anciens , et l’on en sera encore plus convaincu , si l’on fait attention que nous connaissons , de la manière la plus positive, l’origine et les progrès de cet art; et c’est ce que fera voir la suite de ce précis. H
PREMIERS SIÈCLES DE L’ÉRE CHRÉTIENNE
La musique, très-cultivée chez les Grecs, fut chez les flomains tres-méprisée sous la république , puis trés-eslimée sous Je régné des premiers empereurs ; et nous voyons même que plusieurs d entre eux , entr’autres Caligula et Néron se piquèrent d’y exceller, et en disputèrent le prix Quel dommage de tuer un si bon musicien! disait ce dernier prêt à se poignarder pour échapper au supplice qui le menaçait On sait qu il entretenait a ses frais cinq mille musiciens Après sa mort, ils furent tous chassés de la ville, et la musique qui, sous son régne, avait joui du plus haut éclat éprouva un déclin sensible. »
Ce qu’il nous importe surtout de remarouer eVst l’in fluence qu’exerça sur elle l’admission que^uiXnnérent dans les cérémonies de leur cuite les premiers chrétiens par oui pous a clé transmis ce qui nous reste de la musique des au-
tiens. On sait que, dans leurs assemblées, ils chantaient en commun toutes les parties de la liturgie, c’est-à-dire les hymnes , les psaumes , etc. Ces chants ne pouvaient être que fort simples , étant destinés à être dits en chœur , sans préparation, par des personnes qui, la plupart, n’avaient aucune teinture de musique, et qui , d’ailleurs, faisaient profession en toutes choses de la plus parfaite simplicité. Une autre cause qui contribua à dénaturer l'ancienne musique grecque , fut l’application que l’on en fit, pour la première fois sans doute, à une prose demi-barbare ou à des vers qui étaient encore plus mauvais. Il résulte de là que la musique qui n’avait de rhythme que celui du discours n’en conserva qu’une fàible apparence, et le plus souvent se traîna, à pas lents et égaux , sur un langage sans harmonie. Néanmoins, dans cet état de dégradation, elle conserva encore des régies constitutives et une certaine variété dans les tours et le caractère, qui la rendait susceptible d’étre appliquée à des pièces de différents genres.
SAINT AMBROISE , SAINT GRÉGOIRE
On ne sait point au juste quel fut l’étal de la musique durant les quatre premiers siècles de l’église. Les principes étaient toujours les mêmes; si l’on en juge d’après un traité que nous a laissé saint Augustin , mais il parait que la pratique du chant ecclésiastique tomba dans un grand désordre, et ce fut là ce qui porta saint Ambroise, archevêque de Milan , qui vivait vers la fin du quatrième siècle, à lui donner une constitution fixe. Ces deux saints docteurs étaient, ainsi que l’attestent leurs œuvres , très-grands amateurs, et nous possédons même dans l’église latine une pièce que l’on dit être de leur composition, musique et paroles, qui, de tout temps, a eu un succès dont se glorifieraient les chefsd'œuvre des plus habiles maîtres ; c’est le célèbre cantique du Te Deum. Du reste , on ne sait pas précisément en quoi consistait la constitution ambroisienne. Si l’on examine le chant du diocèse de Milan , on n’y trouvera pas de différence sensible avec celui du reste de l’église. Il parait cependant que saint Ambroise lui avait laissé quelque rhythme, mais saint Grégoire pape, qui vint environ deux cents
ans après lui, acheva de le lui enlever. Ce ponlife donna au chant de l’église , la constitution que nous avons exposée dans notre huitième livre. Nous ne répéterons pas ce que nous avons dit alors , et nous observerons seulement que , dans la vue de simplifier, saint Grégoire, aux notes grecques, si compliquées , substitua les lettres romaines. Il désigna par A, B, C,D,E,F,G, les sept notes de l’octave la
filus grave, qui commence en la ; au-dessus de la première igné de la clef de fa, et par a, b, c, d, e, f, g, celles de l’octave supérieure ; par les mêmes lettres redoublées, celle de la troisième octave- Il s’occupa aussi de la confection du rituel, qu'il composa de pièces choisies dans les meilleurs restes de l’antiquité , et , de tout ce travail , il forma le système „ connu sous le nom de chant romain ou chant grégorien, qui subsiste encore aujourd'hui tel qu’il l’a établi sauf les altérations nombreuses, les interpolations de mauvais goût, les erreurs des copistes qui ont certainement apporté des changements notables aux mélodies recueillies par le pape Grégoire. Du reste , il est fort à croire que ce pontife n’exécuta pas ces travaux par lui-même , mais y employa des musiciens de son temps, ce quî n’ôte rien à sa gloire et prouve au contraire son bon goût et son grand sens. Non content d’avoir formé un corps de doctrine, il prit les moyens de le maintenir et de le propager, par l'établissement d une école ou l’on élevait à la science du chant de jeunes orphelins , et qui servait à fournir des chanteurs aux diverses églises de la chrétienté.
INVASION DES BARBARES
Pour continuer l’histoire de la musique, il est nécessaire de faire entrer sur la scène les peuples qui vont y jouer maintenant le principal rôle- Longtemps avant l’époque dont nous venons de parler, ou, pour mieux dire, dés le temps de la république, et pendant toute la durée de l’empire romain, diverses nations barbares avaient essayé de faire des irruptions sur son territoire. Tant qu’elles rencontrèrent un gouvernement sage et vigoureux, leurs tentatives furent inutiles ; mais lorsque, avec les enfants de Théodose, la sottise et la lâcheté furent montées sur le trône , ces peuples ne trouvant plus que de failles obstacles inondèrent les pro-
vinces de l'empire qui bientôt devinrent leur domaine. Dés les premières années du cinquième siècle, les Goths ravagèrent lltalie; Rome fut prise et saccagée par Alaric. Les Vandales traversèrent les Gaules et l' Espagne, et pénétrèrent jusqu'en Afrique; les Huns en Italie, elles Francs, sous la conduite de Pharamond , s’emparèrent en 493 du nord de la Gaule que ses successeurs possédèrent bientôt toute entière. En 470, Odoacre, roi des Hérules, renverse l’empire d’Occident. Bientôt après , il est pris et tué dans Ravenne , par Théodoric, qui fonde en 493 , le royaume des Goths d’Italie.
On pense bien que, au milieu de toutes ces révolutions, les arts durent être entièrement oubliés. La musique souffrit comme tous les autres, et lorsque, au commencement du sixième siècle, tout l’empire d’Occident fut devenu barbare, elle se trouva réduite au chant de l'église et aux cbants nationaux de ces peuples; mais les Goths d’Italie cultivèrent les arts et prirent les moeurs des peuples qu’ils avaient subjugués. L’école romaine de musique brilla dès-lors d'un assez vif éclat, et, vers le môme temps, nous voyons Clovis, roi des Français, demander un musicien à Théodoric qui, désirant lui complaire, lui envoie le chanteur Acoréde, choisi sur son invitation, par le savant Boëce auquel nous sommes redevables d’un ouvrage important, sur la musique , et qui fut depuis indignement jeté dans les fers et décapité par ordre du même Théodoric. A la venue de ce musicien et joueur, d'instruments, dit Guillaume du Peyrat, dans ses Recherches Sur la chapelle du roi , les prêtres et chantres de Clovis se façonnèrent et apprirent à chanter plus doucement et plus agréablement , et ayant appris à jouer des instruments , ce grand monarque ( c’est toujours du Peyrat qui parle) , s'en servit depuis pour le service divin , ce qui a continué sous ses successeurs et jusqu’au déclin de sa lignée, que la musique a toujours été en usage à la cour de nos premiers rois.
Le chant romain fut de même introduit en Angleterre
Kr le moine Augustin , que saint Grégoire y envoya vers n 590 pour y prêcher la religion ; et , plus tard , il fut porté en Allemagne par Boniface de Mayence, qui est regardé comme l’apôtre de ce pays.
Mais , chez ces divers peuples , le goût nqtional ne tarda pas à corrompre et à dénaturer la pureté primitive du chant romain. Nous en avons la preuve , en ce qui concerne la France , par le récit, inséré dans les Annales des Francs , d’un fait arrivé sous Charlemagne. Ce prince étant venu à Rome, en 787, pour y célébrer les fêtes de Pâques, il s’éleva , durant son séjour en cette ville, une querelle entre les chantre? romains et les chantres français ; ceux-ci préten-
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daient chanter mieux que les premiers, qui , au contraire , les accusaient d’avoir corrompu le chant grégorien. La dispute ayant été portée devant l’empereur : Déclarez-nous , dit ce prince à ses chantres, quelle est la plus pure de l’eau que l’on prend à la source même ou de celle que l'on prend au loin dans le courant ? Celle de la source , répondirent les chantres. Eh bien ! dit le roi , remontez donc à la source de Saint Grégoire, dont vous avez évidemment corrompu le chant. Alors ce prince demanda au pape des chantres pour corriger le chant français, et le pape lui en donna deux trés-instruits, nommés Théodore et Benoît, avec des antiphonaires notés par saint Grégoire lui-même , ou du moins de son temps. De ces deux chantres , le roi en plaça un à Soissons, l’autre à Metz, ordonnant à tous les chantres français de corriger leurs livres, et d’apprendre d’eux à chanter, ainsi qu’a s’accompagner des instruments; ce qui s’exécuta avec plus ou moins de succès , tant à cause de l’entêtement que de l’incapacité d'un grand nombre de chantres français. Néanmoins , le chant romain , établi en France par Charlemagne, y subsista assez généralement jusqu’au commencement du dix-huitième siècle. Vers cette époque , la plupart des évêques français se mirent en tête de réformer leur liturgie, et par conséquent leur chant. Cette opération réussit, quant au chant, de la manière la plus pitoyable. Confiée presque partout à des gens sans goût et ignorants , et même , en certains endroits , à de mauvais maîtres d’école , on substitua à l’ancien chant romain des plains-chants maussades et insipides, qui , la plupart, n’ont du chant que le nom. Il aurait été fort à désirer que l’autorité compétente ne souffrit pas cette barbarie, et que quelqu’un des papes qui se sont succédé depuis cette époque , remit en vigueur la bulle du pape Urbain VIII ,
Îui prescrivait l’unité liturgique dans toute la chrétienté, e crois qu'il y aurait à gagner sous tous les rapports, car les anciennes paroles de la liturgie romaine sont infiniment supérieures pour leur simplicité et le sentiment religieux qui les a inspirés et qu'elles communiquent à ceux qui savent les comprendre , à toutes ces hymnes prétentieusement antithétiques, dont sont remplis les livres de tous nos diocèses. Pour ce qui est de la musique, il n'est pas un homme de goût qui ne doive désirer de voir le plain-chant romain substitué à ces compositions difformes , et pour toujours rétabli dans des droits qui n’eussent jamais dû lui être enlevés.
Ce fut vers le même temps , c’est-à-dire sous le règne de Pépin , père de Charlemagne , que l’on commença à voir des orgues en Occident. En 757, l’empereur d’Orient (Constantin Copronyme) en envoya un à ce prince, qui en fit
i)E MUSIQUE. ,,
présent à I église de Saint-Corneille, deCompiégne. L’usage ne tarda pas à s’en répandre dans toutes les églises de France, d Italie et d Angleterre. Cet instrument était alors bien peu étendu, puisqu’il était borné au seul jeu de la ré gale , qui môme □ existe plus que dans certains vieux instruments délaissés; mais son introduction n’en est pas moins remarquable, a raison de l’influence qu’il a exercée sur les progrès de I art, comme on ya le voir incessamment.
DEUXIÈME SECTION
système moderne et son développement.
Nous venons d'indiquer comment le mélange des notions musicales des peuples barbares avec les restes de la musique des Grecs avait donné naissance au système moderne : nous allons voir maintenant s’opérer graduellement le développement de ce système. Ce développement peut se rapporter à trois époques principales .• 1° la création de la gamme et de la notation moderne ; 2° l’invention du rhythme moderne ; 3° la fixation des valeurs et du contre-point. A ces mêmes époques se rapportent l’origine et les progrès de la composition , c’est pourquoi nous les traiterons simultanément , selon le plan que nous nous sommes tracé.
CHAPITRE PREMIER
INVENTION DE LA GAMME. — ORIGINE Dü CONTRE-POINT.
L’établissement de la gamme suppose un certain degré d'avancement dans le système , de la même manière que celui de l’alphabet suppose l’existence de la langue. Nous faisons cette remarque pour que l’on ne confonde pas l’une avec l'autre , ce qui pourroit très-bien arriver.
Ce fut dans le commencement du onzième siècle ( en l'an 1022 ) que l’échelle musicale prit la forme qu’elle a conservée jusqu’à ce jour. Cette révolution est principalement duc àGuido, bénédictin du monastère de Pomposa, né vers 990, à Arezzo, petite ville de Toscane; ce qui l’a fait nommer vulgairement parmi nous Guy d’Arczze. Pour apprécier au juste ce que l'art doit à cet homme célèbre, il faut se rappeler ce que nous avons dit concernant les tétracordes des Grecs et la forme de saint Grégoire , et savoir que , dans l’espace de temps qui s’écoula depuis la mort de ce pontife jusqu'à l’époque dont nous parlons , il avait été fait plusieurs tentatives pour améliorer la notion musicale.
DË MUSIQUE. j3
On conçoit, én effet, que des lettres placées sur les syllabes, pour indiquer les sons, ne parlant que faiblement à l'imagination , on dut chercher des moyens de les rendre plus significatives. Celui qui se présentait le plus naturellement était de placer ces lettres à des degrés de hauteur analogues à ceux d’élévation et d’abaissement de la voix , et de marquer ces degrés d’une manière plus précise, au moyen de lignes parallèles. Tel était le moyen que l’on employait avant Guido, et qu’il ne fit que simplifier et régulariser.
En effet, au lieu de répéter la lettre, Guido se contenta de l'écrire au commencement de la ligne, et chaque fois que fa lettre revenait, il marquait un point sur la ligne. Peu après, il simplifia encore , en plaçant des points dans l’intervalle des lignes ; et , se servant ainsi de ces intervalles pour désigner des degrés , il réduisit l’étendue de la portée , qui devint par là plus facile à saisir. Outre cela, Guido, au système ancien , ajouta une corde au grave répondant au sol , qui occupe la première ligne de la clef de fa-, il la désigna par le gamma des Grecs , et c’est de ce signe que la série des sons du système prit le nom de gamme. A ces inventions il en joignit encore une autre : ce fuPde compter par hexacordes au lieu de compter par tétracordes, et de désigner par les syllabes ut , ré , mi, fa, sol , la , l’hexacorde majeur sur quelque degré du système qu’il soit placé ; ce qui est la base de sa méthode de solmisation , que je n’entreprends *pas d’expliquer ici.
Voilà à peu près l’objet des travaux de Guido, relativement au perfectionnement du système; il n’est même pas absolument démontré qu’il ait eu le mérite des inventions que nous venons d’exposer; mais un service bien important qu’il rendit fut de faire une révis:on générale de l’antiphonaire et du missel de saint Grégoire. On lui attribue aussi , mais sans aucun fondement, l’invention du contre-point. 11 est vrai qu’il est un des premiers écrivains qui en aient parlé, mais il n’en est point l’inventeur. Cet art, alors peu avancé, était né quelque temps avant lui, et voici quelle fut son origine.
Nous avons dit, il y a quelques moments, que l’orgue, introduit en France vers l’an 757, se répandit bientôt dans toutes les églises d’Occident. L’usage s’établit aussitôt d’en accompagner le chant. Cet accompagnement se fit d’abord à l’unisson ; mais la facilité qu’il procurait de faire entendre plusieurs sons à la fois, fit remarquer que , parmi les diverses unions de sons, il s’en trouve d’agréables à l’oreille. Une des premières dont la douceur se fit remarquer, fut la tierce mineure; aussi l’employa-t-on , mais seulement dans les terminaisons , comme on le voit dans l’exemple , fg. 3 ,
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liv. XI, et cette méthode fut ce qu’on nomma organiser. Il y en avait plusieurs autres manières ; telle était celle de placer l’orgue en tenue au-dessous du chant , ou de le faire marcher en quarte au-dessous ou en quinte audessus , et quelquefois des deux manières ensemble, ce que l’on appelait organisation double.
De l’orgue , cette méthode passa aux voix ; de là . vinrent les termes de discant , déchant OU double chant , de triple , quadruple , de médius , de motet , de quintojrer, de quart er, etc., qui tous précédèrent celui de contre-point. Une suite non interrompue d'écrivains, antérieurs à Guido, tels que Notker, Remi d’Auxerre, Hucbald , Odon de Cluny, attestent l’origine et les progrès de cet art , et démontrent historiquement qu’il est d’une invention moderne, et qu’il était entièrement inconnu aux anciens. Leurs écrits, ainsi que ceux de Guido et de J. Colon, son commentateur, sont renfermés dans la précieuse collection que le prince abbé Martin Gerbert a publiée , sous le titre de Scriptores ecclesiastici , potissirnum de musica sacra , etc. Voyez dans le livre suivant l’article qui concerne cet ouvrage.
NAISSANCE DD RHYTHME MODERNE
Comme le plain-chant va toujours par notes égales, et que , jusqu'au temps dont nous parlons , c’était la seule musique qui eût attiré l’attention des savants, ils n’avaient fait aucune mention du rhythme, parce qu’il était tellement nul qu’il ne pouvait être l’objet de la spéculation ; mais alors , soit que la musique vulgaire, qui portait un rhythme plus marqué, eût pris quelque nouveau degré d’importance, soit que l’on eût senti la nécessité de la mesure pour faire marcher ensemble l’orgue et les diverses parties de chant, on commença à s’occuper de cet objet.
Le premier qui ait écrit sur cette matière est Franco , nommé par les uns Franco de Cologne , par d’autres Franco de Paris. Cet auteur, dont la patrie est, comme on le voit , incertaine, était , à ce que l’on croit, scholastique de la cathédrale de Liège en 1066 , c’est-à-dire en l’année où Guillaume, duc de Normandie / à la tète de quelques Français , conquit l'Angleterre, et porta dans ce pays, encore barbare , le germe des mœurs et de la civilisation, il vivait encore en 1083, Avant
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Franco, on avait déjà fait, ainsi qu'il le déclare lui-méme plusieurs tentatives ; mais il fut, à ce qu’il parait, le premier qui rédigea en un corps de doctrine les régies établies avant lui, les étendit, les corrigea, et mérita d être regardé, sinon comme l’inventeur, du moins comme le premier auteur classique en cette matière, et d’être la source où puisèrent pendant longtemps , ceux qui écrivirent après lui.
L’ouvrage de Franco, portant le titre suivant : Franconis mus ica et cantus mensurahilis , est inséré tout entier dans le recueil de Gerbert. Il contient une introduction et treize chapitres ; les dix premiers , excepté le second, sont relatifs au rhythme ; le second et les trois derniers sont relatifs au déchant. Sans en faire l’analyse détaillée, j’essaierai de donner une idée suffisante de sa doctrine.
La musique mesurée, qu’il met bien au-dessous delà musique plane, est, dit-il, un chant mesuré par des temps longs et brefs ; ces temps peuvent être exprimés par la voix ou par les silences. Les détails où il entre ensuite (ont voir clairement que c’est à l’orgue et à l’organisation que cette musique doit son origine. Il distingue trois degrés de durée : la longue , la brève et la semi-brève. La longue peut être. parfaite, imparfaite ou double. Elle est parfaite quant elle vaut trois temps ; car, dit ce pieux docteur, le nombre trois est le plus parfait, parce qu’il est l’emblème de la Sainte-Trinité; elle est imparfaite, lorsqu’elle vaut deux temps ; quant à la double, cela s’entend de soi-même. La brève est également de deux espèces, qu’il ne décrit pas. La semi-breve est majeure ou mineure. Quantaux figures de ces notes, on les voit/ig. 5, pi. 1, liv. XI. La longue se marque par un point carré accompagné d’une queue ; la double longue par le môme point redoublé et également avec une queue ; la brève , par le point carré sans queue ; la semi-brève, par le même point dont les angles sont prolongés en forme de losange.
Outre leurs valeurs propres, elles en ont un grand nombre d’accidentelles , que pour abréger nous ne décrirons pas. Il donne aussi le signe des pauses relatives. Il distingue ensuite cinq modes ou éléments de rhythme; le premier, qui ne contient que des longues ou une longue suivie d’une brève ; le second , dans lequel la longue est précédée d’une brève; le troisième , composé d’une longue et de deux brèves ; le quatrième , de deux brèves et d'une longue ; et , enfin , le cinquième, de deux demi-brèves et de deux brèves.
"Voilà les éléments de sa rhythmopée. Quant au déchant , il le définit l’union de plusieurs mélodies concordantes entre elles, et composées de diverses figures : il en distingue quatre espèces; le discant simple, le prolat ( prolatus ) ; le tronqué ( troncatus ), qui admet les hoquets et le discant copuli. A ces
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quatre espèces ; conviennent les consonnances et les dissonnances. Les consonnances sont de trois espèces : parfaites, imparfaites , moyennes. La première espèce contient celles dont les sons semblent se confondre, telles sont l’octave et l'unisson ; la seconde, celles dont les sons se distinguent fortement , telles sont la tierce majeure et mineure ; la consonnance moyenne renferme la quinte et la quarte. Les disson nnnces sont de deux espèces : parfaites et imparfaites ; les premières sont le demi-ion , le triton , la tierce majeure et mineure. Franco parle ensuite de l’usage des consonnances .* il en donne les régies, mais elles sont difficiles à comprendre, à cause de l’imperfection des exemples. On y aperçoit néanmoins un progrès sensible , et l’on y remarque surtout l’usage de la sixte majeure ou mineure entre deux octaves ; c’est le premier exemple qu’en présente l’histoire de l’art. V-fg- 6, PI. 1 liv. XI.
A prés Franco la musique sembla demeurer au même point, surtout quant à l’harmonie, pendant plus d’un siecle; ce qu’il faut attribuer aux immenses distractions qu’occasionnèrent en Europe les croisades , qui eurent lieu à cette époque. Nous ne ferons donc que nommer, en passant, Waller Odington, bénédictin d’Evesham , en Angleterre , qui vivait en 1210 , et dont l’ouvrage de spéculation musicar ne renferme qu’un commentaire de la doctrine de Franco , enrichi de quelques développements relatifs à la mesure. v II faut en dire autant du livre de Robert de Handlo , autre écrivain anglais , intitulé : Régula; cum maximis ma gis tri franconis , cum additionibus aliorum musicorum , compilâtes a R. de II., en date de l’année 1326 ; mais, pour donner une idée de la composition de ce temps , nous citons , fig. 7. du livre XI un exemple tiré d’un manuscrit du treiziéme siècle.
Ce déchant est fait sur cette règle , alors en vigueur : Quisquis veut déchanter... il doit regarder si léchant monte ou avale. Se il monte , nous devons prendre la double note ; se il avale , nous devons prendre la quinte note.
Nous trouvons, à la fin de ce siècle, un commentateur de Franco, plus intéressant que les autres, et qui peut même , à quelques égards, être cité comme inventeur. C’est Marchetti , de Padoue, auteur de plusieurs ouvrages, dont l’un ,
aui traite de la musique plane, est daté de Véronne, 1274.
parait qu’il le rédigea fort jeune ; car on a de lui, sur la musique mesurée, un autre livre qui est dédié à Robert, roi de Naples, et ce prince régna de 1309 à 134*. La lecture de ces écrits fait voir, qu’à cette époque, on avait admis un nouveau degré de subdivision , et qu’aux trois valeurs , on en avait ajouté une quatrième : la minime qui est notre bjanche. Le déchant avait aussi fait quelques pas; on y
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trouve les premiers passages chromatiques qui aient été pratiqués : on les voit dans les exemples , Jig. 8 , planches du livre XI. L’auteur en donne la théorie, et traite du genre chromatique et enharmonique avec assez d’étendue. Enfin, il devient évident que l’art a éprouvé un avancement sensible.
Cette remarque est confirmée par la lecture des écrits de Jean de Mûris, docteur de Sorbonne, qui parait être né en Normandie, vers 1300 , mais avait passé la plus grande partie de sa vie à Paris , ce qui fait que quelques-uns l’ont cru Parisien ; c’est sans fondement que d’autres l’ont dit Anglais. Il a dû prolonger son existence jusque vers 1370. Il a pendant longtemps été regardé comme l'auteur de toutes les inventions que nous venons de décrire , particuliérement de celle du rhythme et de la figure des notes; et probablement il aurait encore cette réputation, si les recherches de Gerbert et du docteur Burney ne nous avaient donné des notions plus exactes. Il parait même qu’il a peu avancé la notation musicale; mais on lui doit beaucoup du côté de l’harmonie. C’est dans ses écrits que l'on trouve , pour la première fois , la défense de faire deux consonnances parfaites de suite par mouvement semblable, et une foule d autres préceptes , sur la succession des intervalles que l’on suit encore aujourd’hui. On y trouve, pour la première fois, le terme de contre-point au lieu de celui de déchant. Il parait, qu’à cette époque, il régnait une fermentation singulière en cette partie, car ce docteur se plaint des variations continuelles que l’art éprouvait ; et, dans le même temps , c'està-dire en l’année 1322, le pape Jean XXII donna une bulle pour défendre dans les églises l’emploi du déchant, tel qu’on le pratiquait alors, et qui avait dégénéré en abus par suite de l’emploi de certaines formes, et de la manière molle et Inconvenante des chanteurs qui semblaient ne plus reconnaître de principes. Ce pape déterminait par cette mémo bulle la manière de déchanter et fixait les formules harmoniques permises à l’église. Jean de Mûris eut , ainsi que Franco, plusieurs commentateurs ; Philippe de Vitry, dont on n’a retenu que le nom , et Prodoscimo de Beldomando, de Padouc, qui professait en cette ville vers l’an 1422 , mais dont les écrits ne sont pas connus.
Il existe jusqu’à ce jour dans 1 histoire du contre-point une lacune immense, qui s’étend depuis le treiziéme jusqu’à la fin du quinzième siècle. On croit communément qu’il nesubsistc aucun vestige des compositions de cette époque. 11 parait que l’histoire manuscrite de la musique, par don Caffiaux , renfermait d’utiles renseignements sous ce rapport. Ce manuscrit qui appartenait à la Bibliothèque royale de Paris, a
été volé il y a peu d’années (1). M. Perne avait longtemps espéré de remplir cet intervalle et avait préparé dans ce but divers travaux qui n’ont pas été publiés et qui môme n’ont jamais été déûnitivement rédigés.
CHAPITRE III
FIXATION Dü SYSTÈME DES VALEURS ET DES PRINCIPES DU CONTRE-POINT.
Ce fut vers la fin du quatorzième siècle que l’on commença à abandonner les pieds rbythmiques déterminés par Franco, et à introduire, dans la mesure, autant de sons que pouvaient en fournir les divers ordres de subdivision des temps, il fallut de nouvelles figures pour représenter ces nouvelles valeurs : cette création eut lieu h la fin du quatorzième et au commencement du quinziéme siècle. Ce n'est pas que nous en trouvions des traces dans les écrivains de cette époque ; il ne parait pas que Prodoscimo, qui écrivait en 1412, en fasse mention-, mais nous trouvons l’institution entièrement formée et régularisée dans les auteurs plus modernes , et particulièrement dans Jean Tinctor ou Teinturier, qui fut d’abord maître de chapelle du roi de Naples Ferdinand, puis chanoine et docteur à Nivelle, en Brabant, et qui. par conséquent, vivait dans la seconde moitié du quinziéme siècle. Cet auteur a laissé plusieurs ouvrages , parmi lesquels on remarque le premier dictionnaire de musique qui ait été fait. Il l’a publié sous le titre Definitorium terminorum musicœ, et j’observe que c’est le meilleur titre que l’on puisse donner à un dictionnaire ; ces sortes d’ouvrages devant être simplement des recueils de définitions, et non des traités alphabétiques.
La doctrine exposée dans J. Tinctor se trouve beaucoup mieux développée dans les ouvrages de Franchino Gafforio. Cet écrivain , ne à Lodi, le 14 janvier 1451 , et nommé, en 1484, mattre de chapelle de la cathédrale de Milan , et professeur de l’école publique de musique fondée en cette ville par L. Sforce , fait une véritable époque dans l’histoire de
(O F dans le livre suivant , la bibliographie «tes histoires de U musique a l’article don Cafiiaux,
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Tart, autant par l’étendue que par la stabilité de sa doctrine. Des cinq ouvrages qu il a laissés , ou qui nous sont parvenus je plus important est celui qui porte le titre : Pmcticn musice Imprimé à Milan en U96, et l’un des premiers traités dé musique qui aient été publiés par la voie de l’impression. Il est divisé en quatre livres. Le premier traite de l’harmonie : c’est-à-dire de l’intonation, car, à cette époque le mot d harmonie avait encore la même signification que chez les anciens : le second , du chant mesuré ; le troisième du contre-point ; Je quatrième , des proportions musicales. Le second et le troisième livre sont les seuls qui nous intéressent, parce que le premier n’offre rien de nouveau.
Relativement aux valeurs, Gafforio considère cinq figures essentielles, qui sont les cinq principales notes et les silences qui leur correspondent , savoir : la maxime , la longue , la brève , la semi-brève , et la minime. Il y a ensuite des figures moindres, telles que la semi-minime , qui est de d> ux espèces, la semi-minime majeure et la semi-minime mineure. Chacune de ces notes a un silence qui lui correspond ; la longue en a deux , un pour la perfection, l'autrepour l’imperfection ; pour exprimer le silence relatif de la maxime, on doublait le silence de la longue. Voy. la configuration de ces diverses valeurs, Jig. 9, livre XI.
Les rapports de ces notes entre elles prennent des noms différents. Le rapport de la maxime à la longue s’appelle mode majeur ; celui de la longue à la brève , mode mineur; celui de la brève à la semi-brève se nomme le temps; celui de la semi-brève à la minime, prolation. A une époque un peu reculée , cette prolation fut nommée prolation majeure, et le rapport de la minime à la semi- minime prolation mineure. Chacun de ces rapports peut être parfait ou imparfait , c’est-à-dire triple ou double ; et cette quotité se désigne par des signes différents. Outre cela , ces rapports sont indépendants, ce qui donne lieu à un grand nombre de combinaisons. Les plus usitées, comme nous l’apprend Glaréan , sont : 1° celle où tous les rapports sont doubles ; 2° celle dans laquelle tous sont doubles à l’exception du temps. Ce qui est : l4* notre mesure à deux temps ; 2° notre mesure à trois temps, en prenant des figures de double valeur. Les autres rentrent dans nos mesures composées, avec la même modification. On voit donc ici que le système des valeurs est fixé, sauf quelques légères modifications, qui ont eu lieu par la suite.
Le second livre est divisé en quinze chapitres. Les deux premiers traitent , en général , du contre-point et de ses diverses espèces? le troisième renferme huit régies sur la succession des consonnances, qui sont à peu prés celles que
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l’on suit aujourd’hui ; le quatrième traite des dissonnances, et fait voir que, dès ce temps, on employait ces intervalles, mais avec beaucoup de réserve et de timidité , seulement de la valeur d’une minime ( blanche ) , en passage et par syncope : et cela même fort rarement. Voy. fig. 10, pl. du liv- XI. Là dessus, il cite plusieurs compositeurs qui en ont usé sans scrupule, tels que Dunstable, Binchois, Dufay, Brassart , et finit par convenir qu’il est plusieurs de ces intervalles que l'on peut très-bien employer. Les chapitres V et VI traitent de la quarte , et font voir de quelle manière on l'employait alors ; le septième traite de la sixte et de la tierce ; les autres sont relatifs à la disposition des parties. L’avant-dernier est remarquable par la citation d’un morceau singulier, tout en dissonnances, qui se chantait , la veille des morts, dans l’église de Milan , et que l’on nommait litaniœ mortuorum discordantes. On en voit un verset , Jig- 11.
GalTorio observe avec raison que cette composition est absolument contraire au bon sens et à toute espèce de goût.
Content d’avoir posé les préceptes généraux, Gafforio n'entre dans aucun détail sur la forme des pièces, ni sur les compositeurs de son temps. On trouve quelques renseignements de plus dans J. Tinctor, Tinctoris ou Teinturier, et l’on y voit que dès-lors les canons étaient en usage, et qu’on les désignait par le terme de fugue ; on voit même qu i! connaissait les canons énigmatiques. On y trouve aussi la distinction de la musique , en musique spirituelle , que l’on nommait motet , et en musique mondaine, appelée cantilena. Les recueils de ce temps, et d’autres, un peu plus modernes offrent un choix de compositions et désignent des compositeurs dignes de notre attention. C’est ce dont nous allons nous occuper, en reprenant les choses de plus haut.
Nous avons vu précédemment que , lorsque les irruptions des peuples du Nord eurent consommé la destruction et le démembrement del’cmpire d’Occident, la musique se trouva réduite au chant ecclésiastique et aux chants nationaux de ces barbares, auxquels il faut ajouter ceux des peuples qu’ils conquirent. On remarque aisément dans ces deux genres de chant le germe de la distinction du style sévère et du style idéal. Un recueil des chansons populaires du moyenâge , composées la plupart par les troubadours, successeurs des anciens bardes, ou par des pocles et musiciens du même temps, tels que B.aoul de Coucy, Thibaut, comte de Champagne^ et autres, donnerait une idée de l’état du premier; quanta l’autre, il était borné au plain-chant et aux contrepoints que l’on composait dessus. Mais, à l’époque dont nous parlons, ils prirent un accroissement considérable : l’invention des canons amena bientôt celle de la fugue et d’une
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foule de compositions artificieuses, et la révolution fut si prompte et si entière que l’art du contre-point parut un art nouveau.
Selon le témoignage des anciens écrivains, les compositeurs qui paraissent avoir le plus contribué à cette révolution furent, en premier lieu, JeanDunstable, Anglais, qui mourut en 1453 ou 1458, et que, à cause de la ressemblance du nom, on a confondu avec saint Dunstan , qui vivait au onzième siècle. Il eut pour contemporains, en France , Dufay et Binchois. A ceux-ci , succédèrent immédiatement Okenheim ou Ocheghem, Busnois, RegisetCaron.Voilàcequedit Tinctor, qui regarde mal à propos ce J. Dunstable comme l’inventeur du chant mesuré- En cela , il a été copié littéralement par Sébalde Heyden, qui écrivait en 1537 ; puis par Jean Nucius, qui à Okenheim, Busnois, etc., joint un grand nombre d’autres compositeurs , tels que Josquin Deprez , Duprez ou Desprez , Henri Isaac, Louis Senfel , appelé dans son temps le prince des musiciens allemands, Benoit Ducis, etc.; mais ceux-ci sont d’une époque postérieure.
Ce qui reste des compositions de Dufay, de Busnois, demeure enseveli dans les archives de quelques églises d ltalie, car alors on ne chantait dans toute l ltalie que la musique des musiciens franco- belges. On en peut dire autant des ouvrages de Regis, Caron et Binchois, qui vécurent au commencement et au milieu du quinziéme siècle. On a de ce temps un canon à six parties , assez bien fait , que nous donnons,/#. 12,liv. XI, d’après Burney qui le cite dans son Histoire de la Musique (tome II, page 405); on a conservé beaucoup de compositions des anciens maîtres de l’école flamande et de l’ancienne école française , qui fleurirent vers 1480, et depuis.
Ces deux écoles eurent à cette époque un très-grand éclat. JL école flamande fut la plus ancienne, et, ainsi que l’attestent Guichardin et autres, elle fournissait toute l’Europe de chanteurs et de compositeurs. Parmi ceux-ci, les plus célèbres furent Jaques Obrecht ou Hobrecth , Jean Ockenheim , et surtout Josquin de Prez. Le plus ancien des trois fut Obrecht ; il fut maître de musique du célèbre Erasme , né en 1467. Il avait , dit-on, tant de facilité, qu’en une nuit il composait une belle messe ; et cela doit être regardé comme un tour de force, si l’on remarque que ces compositions étaient d’une excessive difficulté ; il a vécu dans la dernière génération du quinziéme siècle. Jean Ockenheim, un peu plus moderne, avait composé une messe à neuf chœurs , et trente-six parties, toute pleine de combinaisons artificieuses. Il eut pour élève le célèbre Josquin de Prez , qui parait être né à Saint- Quentin vers le milieu du quinziéme siècle, regardé unani-
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mena ont , par tous ses contemporains , comme le plus habile compositeur de ce temps. On a de cet homme célébré un grand nombre de compositions qui attestent le plus prorond savoir. Il fut successivement chanteur à Rome, maître de chapelle de Louis XII, et mourut vers l’an 1520, après avoir mené une vie fort agitée. Ses contemporains disaient de lui : il est le maître des notes ; il en fait ce qu’il veut, les autres en font ce qu’ils peuvent.
On nomme, après lui, Pierre de la Rue, Benoit Ducis, et autres compositeurs , qui, jusqu’à Roland de Lassus , mintinrent la gloire de cette école.
L’ancienne école française, aussi très - célébré , a eu pour chef Antoine Bromel , élève d’Ockenheim , et contemporain de Josquin. On remarque Févim, d’Orléans ; Jean Mouton , maître de chapelle de François 1er, Arcadet; Verdelet, Lhéritier, Claude Goudimel , et autres qu’il serait trop long de nommer.
En Allemagne, on remarque, àla même époque, Hermann, Frink, Henri Isaac, Louis Senfel , et autres.
Les recueils de Peutinger, Bodenschatz , et divers autres, font connaître les noms et les œuvres de plus de deux cents compositeurs , qui ont fleuri depuis 1450 jusqu’en 1580 environ, et qui se jouaient avec la fugue et les compositions les plus difficiles, les écrivaient avec autant de correction que de facilité. Le dodécachorde de Glaréan renferme un choix des chefs-d'œuvre de ces hommes habiles, capables de contenter la curiosité des lecteurs. L’examen des œuvres de ces compositeurs fait voir quelles ressources ils savaient trouver pour donner de la variété à leur musique par des moyens presqu’entièrement mécaniques, et celui qui les étudie avec attention ne tarde pas à rendre un juste hommage à la mémoire de ces patriarches de l'harmonie.
PERFECTIONNEMENT
L’époque où nous arrivons est la plus importante de toutes, parce qu’elle est le but et le résultat de tout ce qui l’a précédée. Elle semble ofTrir la fixation de plusieurs parties de l'art , tant en ce qui concerne le fond du système qu’eu ce qui regarde les différents genres de composition musicale. En effet , lorsque nous voyons des chefs-d’œuvres admirés depuis le même temps, et regardés comme des modèles qu’H est impossible, je ne dis pas d effacer, mais même d’atteindre , il est permis de croire que , dans ces diverses parties, l’art a atteint sa limite: que s’il ne reste au même point, il ne peut que rétrograder : à moins d’éprouver une révolution qui change entièrement le système , ainsi qu'il est déjà arrivé relativement à celui des anciens.
Pour procéder avec ordre, je diviserai cette section çn deux parties. Dans la première , je parlerai de l’art en lui-même et de ses progrès, sans acception expresse des individus ni des nations qui ont contribué à son avancement ; dans la seconde, considérant la question sous le point de vue inverse , je parlerai avec plus d étendue et plus particulièrement des écoles et des individus.
DE L’ART EN LÜI-MÈME. DU SYSTÈME MUSICAL
Ce que nous avons à dire sur l’art considéré en lui-même , se rapporte à deux points principaux , savoir : le système musical proprement dit , et les genres de composition.
Dans là multitude de combinaisons qui résultaient de la perfection ou de l’imperfection des modes , du temps et des prolations , il en est une qui , au rapport de Glareau et autres auteurs , bit de tout temps la plus usitée ; c’est celte
où toutes ces valeurs étaient imparfaites , c’est-à-dire à raison double ou sous-double. A la longue , cette composition prévalut tellement , qu’elle devint en quelque sorte exclusive | et fut regardée comme la base de tous les rapports. A cette première simplification du système des valeurs, succédèrent diverses modifications , qui lurent amenées par l’emploi des barres de mesure. Autant que je puis le croire . cet usage fut introduit par des compositeurs qui , voulant clans le travail de la composition , se faciliter le calcul des valeurs correspondantes , imaginèrent de renfermer dans une môme case , toutes les notes de la partition qui répondaient à une même note d’une très-grande valeur, telle que la maxime ou la /ongue; aussi dans l’origine, ne tira-t-on des barres que de huit en huit , ou de quatre en quatre mesures. C’est de cette manière qu’elles sont employées dans les ouvrages imprimés vers 1600, les premiers où l’on en rencontre , et l'usage n’en devint général qu’environ cent ans après. Peu à peu , on rapprocha ces barres à la distance d'une mesure , et tel est en général l’usage de nos jours , qui n’admet d’exception que pour la mesure alla brève ou à cappella , c'est-à-dire celle à deux temps , en rondes , mouvement rapide , et dans la quelle on ne les tire que de deux en deux , pour ne pas trop les multiplier ; encore , n’est-ce plus qu’en Italie que cette restriction s’est maintenue jusqu’à ces derniers temps : les Français et les Allemands ayant depuis longtemps soumis celte mesure à l’usage général, les Italiens ont fini par les imiter.
L’introduction des barres de mesure et leur multiplication a produit un effet qui devait en résulter naturellement ; c’est de faire tomber l’usage des notes de grande valeur, et de nos jours , on ne se sert pas de valeurs plus grandes que la ronde ou semi-brève , si ce n’est quelquefois , comme nous le disions il y a un instant, de la brève dans la mesure à cappella. Quant à la longue et à la maxime , elles ne sont plus connues que des érudits. Mais, en revanche, on a singulièrement multiplié les figures diminuées , et rien n’est plus commun que l’usage des simples et doubles croches , qui autrefois ne paraissaient que dans la musique instrumentale , et même fort rarement.
La figure de ces notes diminuées a encore éprouvé une variation qui mérite à peine d’être mentionnée. Autrefois, la tête était de forme losange ; vers le milieu du dix-septième siècle , on a employé la forme ronde ou celle d un ovale , plus ou moins incliné, environ cent ans après, cette forme a entièrement prévalu , et c’est la seule usitée de nos jours.
Si le rhythme n’a comme on vient de le voir, éprouvé que des variations de peu d’importance , il n’en a pas été de
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même delà tonalité , et par suite , de l’harmonie et da contrepoint.
Jusqu'à la fin du quinziéme siècle , les tons dégénérés des Grecs , tels qu’ils sont conservés dans le chant de l’église romaine, non -seulement avaient servi de base au chant ecclésiastique et aux travaux des compositeurs qui cherchaient à placer de l’harmonie sur ces chants ou à composer selon le même système ; mais il parait même , d’après un assez grand nombre de chansons du moyen-âge , qui sont parvenues jusqu’à nous, et dont quelques unes même sont encore aujourd’hui des airs populaires, il parait , dis je, que les chants vulgaires rentraient dans les modes ecclésiastiques. Dans le courant du seizième siècle, il se manifesta un mouvement qui amena enfin les choses au point où elles sont aujourd’hui.
Pour dissiper ce que cet énoncé peut avoir de vague et d'obscur, il est nécessaire de donner une idée claire de ce que l’on entend en musique par ton ou mode, et, d’après cela , de faire voir quels rapports il y a entre les modes modernes et les modes écclésiastiques (1).
Il n’est personne, doué de l’organisation musicale la plus ordinaire et capable de l’attention la plus faible , qui n’ait observé que toute pièce de musique tend à se terminer sur une certaine note ou sur un certain son ; et ce son est tel que , si l’on essaie d’en substituer un autre , le chant ne paraîtra pas terminé. C’est une expérience qu’il est très-facile de faire sur le premier et le plus simple air connu. Or une pièce de musique est dite dans le ton d’une note lorsqu’elle tend à se terminer sur cette note ou son , que l’on nomme note principale ou tonique- Or, si l’on décompose une pièce de musique que l’on suppose tout entière dans le même ton , on reconnaîtra qu elle est formée de la combinaison d’un certain nombre de sons ayant, chacun avec le son principal , un rapport constant. L’ensemble ou le système de ces rapports est ce qui constitue le mode musical , et si l’on range enlr’eux, dans l’ordre le plus immédiat, à partir de la tonique , la partie de ces sons compris dans l’espace d’une octave , on aura l’échelle du mode.
Ou conçoit, comme possibles , un très- grand nombre de modes différents, dont on peut former divers systèmes. Chacun de ces systèmes de modes constituera essentiellement autant d’idiômes ou langages de musique , qui appartiendront à des races d hommes différentes. C’est ainsi que les peuples
(i) Nous avons déjà traité cette matière dans notre livre huitième, ! seconde partie, tome III, pages 179 et suiv.
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du Levant paraissent avoir une modalité tout-à-fait différente de la nôtre , et qui , pour le remarquer en passant , ne nous est point encore bien connue jusqu'à ce jour. Nous avons fait voir, ou du moins indiqué, en quoi consistait la tonalité des Grecs dont dérivait la tonalité ecclésiastique. Quant à là nôtre, elle ne contient que deux modes, savoir: le mode msûeur, dont l'échelle est renfermée dans le chant
Ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut.
Et le mode mineur, qui a pour échelle , en montant
La, si, ut, ré, mi, fa dièse, sol dièse, la.
Et en descendant,
La, sol, fa, mi, ré, ut, si, la,
du moins selon les notions qui sont aqjourd’hui universellement reçues. Quoi qu'il en soit, cette tonalité est tout à fait moderne, et l’on peut assurer qu’il n’y a guère plus de cent cinquante ans (car on sent qu’il est impossible de déterminer ici une époque précise , que ce système a entièrement
(>révaiu au point de donner lieu à la question de savoir si es peuples modernes de l’Europe peuvent sentir une autre tonalité , et si toute autre tonalité n’est pas ptutôt pour eux un système de modulation ; c’est-à-dire d’enchatnement des modes qu’un système de modes proprement dit.
Je n’examinerai point ici cette question , et je me bornerai à dire que c’est dans le courant du seizième siècle que cette tonalité moderne s’est fait sentir plus fortement , qu elle a exercé son influence sur la composition, et que c’est dans l’école de Naples, et particuliérement dans celle de Dorant*, qu’elle a été fixée sous tous les rapports, du moins en ce qui concerne la pratique ; car, en ce qui concerne la théorie, elle est encore très-imparfaite , ainsi que je l’ai dit tout-à-l’heuré.
Le sentiment de la tonalité moderne n’a pas uniquement influé sur la mélodie, mais encore sur l’harmonie et le contre-point. Si la tonalité n’eût éprouvé aucune variation , la science avait atteint sa limite, il y a plus de trois sièclëà. Le système demeurant le même , il n’y avait rien à ajouter aux travaux des Okenheim , des Josquin, des Brome!, des Larue , des Mouton , des Roland de Lassus , et des autres savants maîtres de l ’école flamande et de l’ancienne école française, jusqu’à Jean Pierluigi de Palestrina, qui a rendu l’école romaine si célèbre : ainsi le déclarent Zaclio, Artusi, et tous les didactiques qui ont écrit dans la même analogie ; mais le changement qui se fit dans le système tonal amenait
des changements nécessaires dans les autres branches de la composition.
Et d'abord l’harmonie éprouva , quoique lentement , une révolution complète. Les anciens contrapuntistes avaient pour précepte presqu’unique de donner à toutes les notes de l’échelle la tierce et la quinte, à l’exception de celle qui porte quinte mineure, à laquelle on donnait la sixte ; et ils regardaient l’harmonie comme valable toutes les fois qu’elle était exempte de suites de quintes et d’octaves : mais le sentiment des nouveaux modes lit paraître cette harmonie fausse ; on trouva qu elle produisait une infinité de mauvaises relations ; on étendit la sixte au troisième , et souvent à plusieurs autres degrés de l’échelle, et c’est sur ce principe qu’écrivirent depuis les compositeurs de l’illustre école de Naples , dont nous parlerons par la suite.
Mais le pas le plus important n’était pas fait encore. Un maître de l'école de Lombardie, Claude Monteverde, qui fiorissait vers 1590, créa l’harmonie de la dominante; le premier, il osa pratiquer la septième de dominante, et même la neuvième à découvert et sans préparation : le premier, il osa employer comme consonnance la quinte mineure, réputée jusqu'alors dissonnance : et l’harmonie moderne tonale fut connue. Ce principe une fois admis, toutes les conséquences s’en suivirent sans effort, et l’on arriva insensiblement à ne reconnaître dans le mode que trois harmonies essentielles : celle de la tonique, celle de la dominante et celle de la sousdominante, les seules qui doivent se placer , soit directes , soit renversées, sur ces notes et sur celles qui sont comprises dans leur harmonie.
Le môme Monteverde introduisit dans la composition les dissonnances doubles , qui furent suivies des dissonnances triples, et des accords diminués et altérés. Le contre-point , comme on le pense , dut se ressentir de ces innovations ; il fut permis aux parties de franchir des intervalles mélodiques qui leur avaient été jusqu’alors interdits, et les intervalles harmoniques eurent des successions jusqu’alors inconnues. Vers le même temps , Louis Viadana de Lodi imagina de donner à la base instrumentale une mélodie continue dans toute l’étendue des pièces , de la considérer comme la base et le fondement de toute la composition, et de représenter par des chiffres les accords qu elle devait porter. C’est en ce sens seulement qu’il doit être considéré comme l'inventeur de la basse continue, car il ne parait pas d’ailleurs qu’il ait rien ajouté à l’harmonie.
Toutes ces innovations excitèrent les réclamations des maîtres attaché! aux anciennes règles ; mais enfin la force du sêntiiheid èt de l’expérience l’emportèrent sur des raison-
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nements vagues et abstraits. A la vérité, on n’appliqua d’abord les nouvelles méthodes qu’aux chants modernes et profanes , et l’on continua de traiter les tons ecclésiastiques selon les règles des anciens ; mais , dés la fin du dix-septiéme siècle , on commença , en pratique, à ne plus regarder les tons de l’église que comme une formule pour enchaîner les tons modernes, et, d’après ce principe , on y appliqua l'harmonie tonale. C’est de cette manière que l’école de Naples , et notamment Durante, les ont considérés, et cette manière est aujourd'hui la seule en usage.
La pratique , dans les arts, a toujours été en avant de la théorie, ou, pour mieux dire, de la didactique; et c’est ainsi qu’il doit toujours en être, puisque la didactique ne doit faire autre chose que d’observer et de réduire en principes les opérations du génie, et qu’elle ne peut essayer d'aller en avant , sans s’exposer à se voir démentie par l’expérience. Si Ton examine les didactiques qui se sont succédé dans la période que nous parcourons, on aura une nouvelle preuve de la vérité de ces observations. Pierre Aaron, et tous ceux qui écrivirent pendant les deux premières générations du seizième siècle , ajoutèrent peu de chose à ce qu’avaient laissé les écrivains du quinziéme. Joseph Zarlino , qui publia, en 1571, ses Institutions harmoniques, recueillit et développa tous les théorèmes, tous les préceptes établis jusqu’à lui, et son ouvrage fut dés lors, et longtemps après, regardé comme le plus éminemment classique. Mais bien loin d’élre en avant des compositeurs de son siècle , il semble n’avoirvpas connu Palestrina. qui publia son premier ouvrage en 1554 : il est cependant impossible que les œuvres de ce grand homme qui étaient réimprimées à Venise presqu’aussitôt qu’elles paraissaient à Rome , n’ayent pas passé sous les yeux de Zarlin qui ne cessa d’habiter la première de ces deux villes , où il exerçait les fonctions de maître de chapelle du sénat en l’église de Saint-Marc. Il est donc probable qu'il ne voulut pas donner des exemples tirés d'un maître vivant et que c’est dans cette vue qu’il a établi toute sa didactique sur la pratique des maîtres de l’école flamande et française , dont il était lui-méme élève. Il fut imité par Artusi, Zacconi, et autres, qui écrivirent avant la fin du seizième siècle. D. Pietro Cerone, qui publia à Naples, en 1613 , le Melopeo r Maestro , dont il serait possible qu’il ne fût pas le véritable auteur, recula les bornes de la didactique. Il modifia son enseignement d’après Palestrina et les mattres de l’école romaine. Galeazzo Sabatini , qui donna, en 1644, les règles de la basse continue, écrivit sur les mômes principes. Mais, ce ne fut que dans les traités de Bérardi , de Bononcini et de Gasparini , qui écrivirent vers la fin du
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dix-septième siècle et le commencement du dix-huitième siècle , que l’on vit réduire en préceptes la pratique introduite dès la fîn du seizième, et depuis ce temps la didactique est demeurée à peu prés au point où l'ont amenée ces divers auteurs.
Dans ce que je viens de dire , je n’ai point cité les auteurs français et allemands, parce que, dans tous le cours des siècles que je viens de traverser, ils furent en général en arriére des didactiques italiens, et que je ne m’occupe ici que des progrès de l’art, et non de l’histoire des écoles. Mais, vers le commencement du dix-huitième siècle , un écrivain français donna à la didactique une commotion assez sensible. Je veux parler ici de Jean Philippe Rameau , qui soutint que toutes les régies données jusqu’à lui n’étaient que des traditions aveugles, sans liaisons et sans fondement, et qui se proposa de les ramener toutes à un petit nombre de principes, qu’il prétendit déduire des lois, bien ou mal entendues de la physique. Comme les opinions de cet homme célèbre ont eu beaucoup de cours en France pendant un assez long espace de temps, et qu’elles ont exercé une influence utile sur certaines parties de la didactique , je ne puis me dispenser d’en donner du moins une idée.
Si l’on examine les divers accords employés dans l’accompagnement , on reconnaîtra qu’ils peuvent tous se ramener aux diverses combinaisons de certains groupes de sons. Par exemple , les accords ut-mi-sol , mi-sol-ut , sol-ut-mi , ne sont évidemment que trois combinaisons des sons ut , mi et sol , les accords sol-si-réfa , si-ré-fa-sol , ré-fa-sol-si fa-sol-si-ré , sont quatre combinaisons des sons sol , si, ré, fa ; dans lesquelles chacun des sons est successivement pris pour ba^se, l’arrangement des sons supérieurs étant absolument indifférent. Or, si l’on regarde un de ces accords qui sont composés des mêmes sons comme étant l'accord principal , les autres pourront être considérés comme en étant des dépendances. C’est ce qu'avaient dit les anciens qui regardaient comme accord principal celui dans lequel tous les sons se trouvent dans l’ordre des tierces et qui regardaient les autres accords composés des mêmes sons comme des renversements du premier. Des écrivains ignorants ont attribué cette considération à Rameau : pour se convaincre de la fausseté de leur assertion , il suffit de jeter les yeux sur Zarlin, Berardi , et autres, on verra que cette considération , qui d’ailleurs est très-vraie, était familière aux anciens. Mais, ce qui appartient à Rameau , c’est d’avoir prétendu ramener toutes les lois de l’harmonie à celles qui règlent les accords principaux. Pour cet effet , il nomme ces accords accords fondamentaux , fondamentale la note qui leur sert de basse , et enfin basse
fondamentale une basse hypothétique formée des seules notes ‘fondamentales. Cela posé, il prescrit les règles d apres esnuelles peut se former cette basse c est-a-dire d apres lesquelles les accords fondamentaux peuvent se succéder : et selon lui. l’harmonie sera régulière toutes les fois que les accords dont elle est formée , étant ramenés a leurs accords fondamentaux , les successions de ceux-ci se trouveront conformes aux règles qu’il a établies.
Par malheur, rien n’est plus faux que cette prétention .- P expérience et le dénombrement des cas font voir : 1® qu une succession fondamentale, conforme aux réglés de Rameau, peut avoir des successions dérivées tres-mauvaises . z que , au contraire , des successions dérivées tres-bonnes et généralement admises, proviennent souvent de successions fondamentales qu’il rejette comme vicieuses A ces considérations, ajoutez encore que plusieurs accords, universellement reçus ne trouvent pas de case dans les cadres de llameau, et qu’il ne peut expliquer leurs successions. Par toutes ces raisons le système de Rameau n'obtint l’approbation d aucun habile praticien = il eut quelque temps en France un certain succès mais, aujourd'hui, il est entièrement abandonné, et n’a eu d’autre utilité que d’attirer l’attention des didactiques sur la théorie des renversements, et de nous procurer quelques catalogues, plus ou moins complets des accords envisagés sous ce point de vue. Tels sont ceux de JYlarpurg , de Knecht, de Sabbatini , etc- Voyez, ci-apres école fran-
L’habitudc que l’on avait prise en France de considérer l’harmonie sous un point de vue systématique, a produit , en dernier lieu , un avantage beaucoup plus important. Lorsque le Conservatoire , établi à Paris vers la fin du dixhuitième siècle et dont nous parlerons plus tard, eut résolu, pour enseigner à ses élèves l’harmonie et 1 accompagnement de créer et d’adopter, à cet effet , un ouvrage élémentaire, Catel, professeur de cet établissement, proposa un traité d’harmonie qui , de tous ceux que l’on a publics jusqu’à ce jour, se rapporte le mieux à la pratique que 1 on sut. depuis près de deux siècles. 11 y considère comme accords naturels ( ce qui par le fait équivaut à consonnants ) tous les accords que vulgairement on appelle consonnants et les accords dissonnants qui s’employent sans préparation : î examine sommairement leurs principales successions, et fait voir comment , par les anticipations, retards et altérations dont ils sont susceptibles, on engendre tous les accords artilicicls ou dissonnants, proprement dits. Cette doctrine , déjà indiquée par l’école de Durante , ainsi que l’atteste l’opuscule de Fenaroli (Revoie per i princîpianti , etc. ). déjà établie
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en Allemagne , comme on peut le voir dans l’histoire de Formel (Introduc. art. 67); mais, présentée par Catel d’une manière plus nette et plus prononcée , a été adoptée en France par tous les bons esprits, et doit être regardée comme un pas très-important fait dans la didactique harmonique. 11 est possible , je crois, d’en faire encore de nouveaux, mais pour cela il est nécessaire de dissiper quelques erreurs qui obscurcissent la ihéorie de la tonalité , et ce n’est point ici le lieu de parler de ces matières.
A présent, si nous embrassons d’un coup d’œil l'état passé et l’état présent de la science , nous verrons assez clairement comment notre système a succédé à celui des Grecs, dont il est un cas particulier en ce qui concerne la modalité, et une extension en ce qui concerne le rhythme ; comment il a pris successivement ses accroissements et est arrivé au point où nous le voyons aujourd'hui. Nous verrons comment les règles de l’art, établies dans i’origine sur l’ancien système , et sans avoir égard, sinon faiblement et comme par condescendance, aux développements du nouveau, ont subsisté en partie jusqu’à nos jours et exercé une influence générale. De même que , de nos jours encore, la plus grande partie des grammaires de nos langues modernes sont calquées sur celles des langues anciennes, malgré la différence qui existe dans le génie et la structure des unes et des autres. De cette conviction , acquise par l’analogie et l’observation immédiate, nous conclurons que la didactique musicale attend un maître qui, d'une tête saine et d’une main vigoureuse , sache établir les limites des divers systèmes, des divers styles et déterminer ce qui convient à chacun d eux. Ce que nous allons dire concernant les différents genres de composition , pourra fournir quelques nouvelles lumières sur cet objet.
DES GENRES DE COMPOSITION
Si nous avons différé jusqu’à présent à parler des genres de composition , ce n’est pas que nous pensions qu’ils aient seulement pris naissance à l’époque dont nous traçons en ce moment l’histoire. De tout temps les germes des différents styles ont existé, et quoique daus leurs développements , ils aient exercé une influence réciproque , il a toujours existé entr’eux des différences constitutives et caractéristiques ; mais
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c’eût été un travail trop pénible et qui d’ailleurs nous eût menés beaucoup trop loin , que de rechercher l’origine et les progrès de chacun d’eux. Nous avons donc réservé pour l’instant actuel le peu que nous nous proposons de dire sur cette matière , sauf, s'il est nécessaire, à reprendre les choses de plus haut.
On connaît , en musique , quatre genres principaux : le genre d’église , le genre de chambre , le genre dramatique et le genre instrumental ; ce sera l’objet des quatre articles suivants.
Article premier. — Musique d’église.
Le genre d’église admet, comme on sait , quatre espèces bien distinctes ; l’espèce a cappella , le style accompagué, le style concerté, et enün Y oratorio (1).
De toutes les espèces, celle qui appartient le plus essentiellement à l’église, est sans contredit l’espèce a capella (2). On nomme ainsi un genre de composition écrit ordinairement sur les tons du plain-chant, dans la mesure à deux temps, et pour les voix sans accompagnement; cette espèce admet quatre sortes: le plain-chant, le faux-bourdon, le contre-point sur le plain-chant et le contre-point ecclésiastique fugué. De ces quatre sortes , il en est une ( le plain-chant ) dont nous avons déjà suffisamment parlé. Cette partie n'ayant point, à proprement parler, éprouvé de variation depuis saint Grégoire, nous n’avous rien de plus à dire sur ce qui la concerne.
Quant au faux-bourdon , on a déjà vu comment il prit naissance, c’est en lui que se trouve l’origine de la composition à plusieurs parties. Ce genre , le plus simple de tous et qui consiste dans un contre-point de notes contre notes, où la basse ne porte jamais que des accords parfaits, n’a dû éprouver aucuns changements depuis l’époque où les règles de la composition simple ont été fixées d’une manière invariable, ce qui remonte même au delà des jours de l’école flamande. Il s’est conservé de nos jours; mais senlement dans la psalmodie et dans quelques cantiques très-usités.
On a souvent compris sous le nom de faux-bourdon et confondu avec ce genre celui du contre-point sur le plain-chant qui y succéda immédiatement, et c’est sans doute en ce sens
(i) Le plan de ce livre nous force de revenir ici en peu de mots sur ce que nous avons traité avec étendue dans le livre huitième.
(a) Vulgairement on appelle a cappella la musique d'église écrite pour les voix avec basse continue, la division établie par Choron est préférable.
qu’il faut entendre la fameuse bulle du pape Jean XXII, qui défend l’usage de l’harmonie sur le plain-chant telle que la pratiquaient les chanteurs de son temps, produisant ainsi dans l’office divin la confusion et le scandale.Ce genre, qui consiste à introduire sur le plain-chant, conservé sans altération dans une des parties, un grand nombre d’autres parties , offrant tous les artifices du contre-point, tels qu'imitations, fugues, canons, etc., a encore son histoire liée avec celle de lacoraposition elle-même. Il fut porté à un très-haut degré par les maîtres de l’école flamande, qui ont laissé toutes sortes de très-belles productions en ce genre. Mais ils ont été encore surpassés par ceux de l’école italienne, qui ont su y mettre plus de goût et de grâce. C’est principalement dans le seizième siècle que l'on en a vu les plus beaux modèles. Depuis cette époque, ons’en estpeu occupé. Ce genre de contre-point avait été précédé par le contre-point alla mente , qui se faisait à l’improviste, par des chanteurs réunis autour du pupitre d’un chœur, c’est ce que 1 on a nommé en France chant sur le livre. Le père Martini dit en avoir entendu de très-bon et de très-bien fait. Nous n’avons jamais eu cet avantage, et ce que nous connaissons en ce genre est tout ce qu’il y a en musique de plus dégoûtant et de plus horrible. Voyez ce que nous avons dit livre VIII, seconde partie, tome III, page 196.
Dans ce genre de composition, les contra puntistes du quinziéme et du seizième siècle ne s’assujettissaient pas toujours à prendre pour base de leur composition un chant tiré des livres de l’église ; souvent ils prenaient un plain-chant de fantaisie; parfois môme, on les vit prendre pour base des chansons vulgaires, et, pour le remarquer en passant, des chansons françaises , dont quelques-unes eurent beaucoup de cours en ces temps-là. De ce nombre fut surtout la fameuse chanson de l'Homme armé, sur laquelle les plus célèbres compositeurs de ces deux siècles se firent un devoir de composer des messes hérissées de science et de difficultés. Cerone nous apprend que cette chanson eut pour auteur Antoine Busnois qui a lui-même composé une messe sur ce texte. Bientôt , on ne s’astreignit même plus à conserver dans une partie le chant principal, et l’on se contenta de prendre pour thèmes successifs les principaux traits de la chanson ou du plain-chant, et de faire entrer toutes les parties avec des imitations de toute espèce ; telle fut l’origine du style fugué- Dans ce genre décomposition, il ne fut plus question de l expression des paroles , on s'attacha uniquement à faire parade de science et à faire briller l’habileté des chanteurs ; le scandale fut porté au point que le concile de Trente délibéra sur la suppression de la musique dans les églises, et s’il ne porta pas le décret ,
c'est qu’il fyft retenu par des considérations locales et particulières. r.,-
Toutefois je concile en permettant l’usage , résolut de réformer l’abus qui était alors porté à son comble. Dans sa Tingt-deUXÎéme session, au décret sur ce que l’on doit observer et éviter dans la célébration de la messe , il ditque : « Afin que la maison de Dieu puisse paraître un lieu de prières, les évêques doivent en bannir toute musique vocale on instrumentale qui offrirait quelque chose de lascif et d’impur. » Or, nous avons vu précédemment que l’on composait d’abord sur le plainchant ordinaire de l’office ; on prit ensuite des thèmes dans diverses parties de la liturgie , puis enfin des chansons profanes : là fut le scandale. On chanta en même temps que le Kyrie , le Gloria , le Credo ou le Sanctus , des paroles telles que celles-ci : Baisez-moi, ma mie. Adieu mes amours. Chef à oggi il mio sole, l’Ami Eaudichon, Madame , l' Ardent désir, E l 'encre bella. Mon mari m’a diffamée, La belle se siet auprès de la tour, etc. Il n’est personne qui ne sente qu’il était de la dernière inconvenance d’accoler des paroles de ce genre aux prières de l’église ; et pourtant l’usage en était si bien établi ,
Sue depuis la fin du quatorzième siècle, jusqu’à l'époque ont nous traitons, on ne chanta pas autre chose à la chapelle des papes et que (es pins estimables maîtres recommandèrent cette pratique. Il parait que la musique instrumentale n’était pas moins déplacée, et que les organistes prenaient toujours pour sujets de leur Bicercari des chansons connues et chaulées d’ordinaire avec des paroles peu faites pour inspirer la piété.
Lorsque les sessions du concile de Trente furent closes , le pape nomma des commissaires chargés de faire exécuter les décrets de l’assemblée. Ceux qui eurent pour département ce qui concernait la musique d'église s'adjoignirent huit chanteurs de la chapelle du pape. On ne tarda pas à tomber d’accord sur les points suivants : 1° qu’à l’avenir on ne chan* terait plus les messes ou motets où étaient confondues diverses paroles (car il faut savoir que souvent l’on unissait ensemble fies prières d’un sens tout différent ) ; 2° que les messes ou motets composés sur des motifs de chansons profanes seraient bannis à tout jamais ; 3o que l’on n’admettrait plus de paroles imaginées par de simples particuliers ou ( comme l’on dirait aujourd’hui) par des amateurs et que l’on s’en tiendrait aux fextes adoptés par l’église. Un quatrième point fut discuté, savoir, s’il était possible que dans le chant figuré les paroles fussent constamment et clairement entendues. Les commissaires voulaient absolument qu’il en fût ainsi et paraissaient disposés même à sacrifier le chant mesuré au chant plane si
les chanteurs ne pouvaient donner une solution ^tisfaisante. Ceux-ci répondaient que la chose était disette a pause de la nécessité des imitations qui faisaient le principajf paractére de la musique et dont on ne pouvait la dépouiller sans la dénaturer. Cependant l’on citait certains morceauf dans lesquels les paroles se distinguaient sans effort , et comme parmi les morceaux cités , il s’eu trouvait d’un maître alors vivant, on finit par décider que ce maître qui n’était autre que Jean Pterlurgi dé Palesirina serait invité à composer une messe selon les intentions manifestées par le comité ; que si cette
Pièce les remplissait , il ne serait fait aucun changement à égard de l’cnploi du chaut figuré, c’est-à-dire de la musique; si , au contraire , elle s’en écartait, on prendrait des résolutions convenables.
Pierluigi qui selon un usage alors fort ordinaire, fut nommé Palestrinà du lieu de sa naissance , vit le jour en 1524, selon l’opinion la plus probable. Il étudia sous le musicien français Claude Goudinef , qui avait ouvert une école de musique à Rome , et qui , revenu dans son pays, embrassa le protestantisme et fut l’une des plus intéressantes victimes de la Saint- Barthélemy. Pierluigi fut successivement maître de chapelle à Sainf-Picrre du Vatican, à Saint-Jean de Latran et à Sainte- Marie majeure. On créa pour lui la place de compositeur de la chapelle pontificale-, il avait été un instant chanteur à cette même chapelle et en avait été exclus parce qu’il n’était pas célibataire. Ce grand homme qui plus peut-être que tout autre mérita le titre de prince de la musique , finit sa carrière en 1594.
L’importance de la mission confiée à Pierluigi ne pouvait manquer d’exciter son enthousiasme et de fournir à son beau génie de sublimes inspirations. 11 écrivit donc trois messes qui furent exécutées en présence des commissaires du pape; on loua les deux premières , mais on jugea la troisième le prodige de l’esprit humain, et les auditeurs ainsi que les exécutants restèrent en admiration devant ce chef-d’œuvre, véritable conquête du génie. C’est cette messe qui fut connue depuis sous le nom de Messe du pape Marcel , à qui l’auteur avait intention de la dédier, ce qu’il ne put faire, en raison de la mort de ce pontife arrivée peu de jours après son exaltation. Il fut arrêté que rien ne serait changé en ce qui concernait la musique d’église, mais que l’on ne chanterait plus à l’avenir que des compositions vraiment dignes du lieu saint et dont les trois messes de Pierluigi offraient un excellent modèle.
Celle messe et les pièces très-nombreuses composées depuis jiar ce grand musieien sont d’un goût tout différent de ce que l’on avait entendu jusqu’alors. Les formes sont les mêmes
que celles du genre que nous avons indiqué plus haut; mais au lieu du fracas et du bruit , ces compositions offrent un style noble et religieux, une harmonie pure , une expression douce et majestueuse : tels sont les principaux traits qui caractérisent le style alla Pales trina, et qui le distinguent du style fugué de ses prédécesseurs. Ajoutons encore que le sentiment des tons modernes s’y fait parfois reconnaître d’une manière plus marquée, principalement en ce qui concerne la marche de la basse sans cependant y faire oublier les anciens. C’est à la réunion de toutes ces qualités que cet auteur dût d’en être regardé comme l’inventeur, quoiqu'il n’ait fait autre chose que de le perfectionner, et par là même de le fixer, ce qui , dans le fait , est un avantage bien plus réel. Aussi Palestrina fut-il, pour ses successeurs, un modèle qu’ils désespérèrent à jamais d’atteindre, et celte conviction, jointe au mouvement qui continuait à se faire dans le fond du système, engagea bientôt les compositeurs à renoncer à un genre où ils ne pouvaient plus acquérir qu’une gloire et des avantages médiocres. Aussi quoique très-admiré , ce style est-il de nos jours tellement peu pratiqué , que l’on aurait probablementbien de la peine à trouver, dans l'Europe entière, trois compositeurs en état de le traiter d’une manière convenable.
L’abandon dans lequel tomba le style de chapelle , dont toutes les sortes avaient été, dans le courant même et avant la fin du seizième siècle , amenées à un degré d’élévation qu’elles n’ont pas dépassé depuis, fut utile aux autres genres de composition ecclésiastique, ctd’abordaustyleaccompagnéet au style concerté. J’ai appelé style accompagné celui dans lequel les voix sont accompagnées seulement de l’orgue , et tout au plus de quelques instruments graves pour renforcer la basse ; et style concerté celui où elles sont accompagnées de tous les instruments, tant aigus que graves. II est assez difficile de fixer d’une manière précise l’origine de ces styles et d’en tracer la marche. 11 n y a là-dessus rien de bien général dans l’usage. Il parait que de tout temps on a employé , soitl orgue, soit les instruments, soit l un et l’autre réunis pour accompagner le chant dans les églises ; mais il y a eu à cet égard une infinité de variations , soit par rapport au temps , soit par rapport aux lieux ; ce que nous nous bornerons à dire à ce sujet , c’est que ces deux genres , en ce qui concerne l'église , n’ont guère eu une marche et un développement qui leur fussent propres. Le premier s’est beaucoup ressenti des progrès du style madrigalesque , et le second de ceux du style de théâtre , dont nous ne tarderons pas à parler, et nous y ajouterons cette simple observation , c’est que , autant nous croyons le premier de ces styles , c’est-à-dire celui qui est
accompagné de l’orgue et des instruments graves , convenable a l'église, autant l’autre , c'est-à-dire , celui qui est accompagné de tous les instruments , nous y parait il déplacé et propre uniquement à produire la confusion et le scandale, tant à cause de sa nature , qui le ramène continuellement au genre dramatique , qu'à cause des circonstances qui accompagnent 1 exécution.
Les réflexions que nous venons de faire s’appliquent entièrement au genre de composition que l’on nomme Ow/oHo. Ainsi que nous l'avons d t, livre huitième, page 205 , on donne ce nom à une espèce de petit drame, dont le sujet est une action choisie dans l'histoire sainte, souvent môme une pieuse allégorie , et uni est destiné à être exécutée dans l’église , par des chanteurs représentant les différents personnages. On voit par là en quoi il diffère du drame sacré , qui peut avoir un sujet du même genre , mais qui est destiné pour le théâtre. On attribue communément l'invention de l'oratorio proprement dit à iaint Philippe de Neri, né à Florence en 1515, et qui fonda, en 1510, à Rome, la congrégation de l'oratoire. Ce saint prêtre voulant diriger vers ia religion h passion que les habitants de Rome montraient pour le sprctacle . et qui, pendant les jours du carnaval surtout, les éloignait de l’église, imagina de faire composer par de très-bons poètes, ces sortes d'intermèdes sacrés , de les faire mettre en musique par d’habiles compositeurs , et de les faire exécuter par d excellents chanteurs Son projet eut tout le succès qu'il pouvait désirer. La fouie accourut à ses concerts , et ce genre de drame prit le nom d 'oratorio d? l’église de l’oratoire , où ils étaient exécutés.
Les premiers oratorios furent des poëmes très-simples, et de fort peu d étendue ; peu à peu , ils acquirent plus d’importance; enfin , ils sont venus au point d être de véritables drames , à la pompe près du spectacle , que la localité na. permt-t pas d'y adapter. Les poètes les plus célèbres se sonê exercés en ce genre aussi bien que les compositeurs les,plus* distingués Jean Animuccia, lun des compagnons de saint Philippe , fut le premier compositeur d'oratorios. On ferait une liste fort longue des poètes et des compositeurs, tant allemands qu'italiens, qui s’y sont distingués depuis l’origine de ce genre jusqu à Métastase et Jomclii : Paisiello et Cimarosa sont les derniers.
Le style de l'oratorio fut d'abord un mélange du style madriffalesque et de la cantate ; mais depuis que le style dramatique moderne a remplacé tous les autres . le style de l’oratorio ne diffère en rien plus de celui du théâtre : et eela ne doit pas étonner, puisque la musique de l’église n’eu
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diffère elle -même aujourd'hui qu'en ce qu’elle est, s’il es! possible , encore plus minaudière et plus maniérée.
Article II. — Musique de chambre.
Les auteurs didactiques , tels que Berardi et le père Martini , distinguent ordinairement trois espèces de style de chambre; les madrigaux simples, les madrigaux accompagnés et les cantates. A ces trois espèces, on peut en ajouter une quatrième, qui , sous le titre de pièces fugitives, contient une multitude immense de sortes et de variétés.
Le madrigal (1) est un genre de composition qui lient beaucoup de la fugue : mais dont le style moins aride , est susceptible de se prêter à tous les genres d'expression. On l’a ainsi nommé, parce qu'il se pratiquait ordinairement sur une espèce de petit poëme qui porte le même nom. On en distingue deux espèces : les madrigaux simples , c’est-à-dire ceux qui s’exécutent par des voix seules sans aucun mélange d’instruments , et les madrigaux accompagnés , c'est-à-dire, ceux dans lesquels les voix sont soutenues de l'orgue ou do clavecin : car, en ce genre, on n’emploie pas d'autres instruments avec les voix. '
Les madrigaux simples ont été inventés les premiers. I! est absolument impossible de dire quel en a été l'inventeur Plusieurs auteurs ont regardé Jacques Arcadclt, maître de chapelle du cardinal de Lorraine, né vers la fin du quinziéme siècle ou au commencement du seizième, comme le premier qui ait composé en ce genre; mais celte assertion n’est pas prouvée : si l’on prend la peine de lire Pierre Aaron et les auteurs didactiques de ces temps et des tempi postérieurs , on y verra citer les madrigaux de maîtres fod anciens parmi ceux de l’ancienne école flamande. On doit donc conclure de là que les madrigaux simples soà une invention du commencement du seizième siècle. Ci genre fut singulièrement cultivé pendant tout le cours di ce siècle et du suivant, mais il a été entièrement abandonni dés le commencement du dix-huitième , tant à cause di l’impossibilité reconnue d'égaler les anciens en ce genre qu’à cause de l’attention que l’on a donnée exclusivement ai genre dramatique cl à la musique instrumentale, qui son en quelque sorte les antipodes de ce système. Du reste, dan: le cours de sa durée, ce style a éprouvé de fréquentes va riations. Si, comme le dit Berardi, on examine les madri gaux des premiers auteurs en ce genre, on y trouvera peu
(') Voyex lirre VIII , deuxième partie , tome III, page ao8.
le différence pour le style avec celui de leurs compositions acrées; mais à mesure que l’on avance, on voit ce genre >rendre un style et des tournures qui lui sont propres : cet ivancement se fait sentir surtout dans Luca Marenzio , aueur un peu postérieur à Palestrina, et qui s'est acquis une grande réputation en ce genre; il se fait encore sentir suc- :essivement dans Carlo Gesualdo , prince de Vénouse, dans VIonteverde, dans Mazzocchi . et enfin , il semble atteindre ia limite dans le célébré Alessandro Scarlatti, le dernier ïrand musicien dont on cite des compositions dans le style nadrigalesque.
JL.es madrigaux accompagnés (I) sont nécessairement d’une nvention un peu plus moderne : ils n’ont pu exister que demis le moment où I usage s’est introduit de placer sous les rotx une basse instrumentale différente de la basse vocale. Zet usage , comme nous 1 avons vu , remonte au commencement du dix septième siècle. On cite un grand nombre J'autcurs en ce genre, mais les plus célèbres ont fleuri depuis le milieu du dix septième jusqu’au milieu du dix-huitième. Ce sont Frescobaldi , Carissimi, Lotti, Scarlatti, Clari , Marcello et Durante : ces trois derniers auteurs surtout, ont laissé en ce genre des chefs-d œuvre qui sont entre les mains de tout le monde, mais depuis eux, personne n’a sherché à s’exercer en ce genre , non-seulement parce que le goût et la direction des idées ont changé, mais il ne faut pas craindre de le dire , parce qu’aujourd'hui les études de composition sont généralement ou faibles ou mauvaises. En effet , à peine un éléve a-t-il appris à plaquer quelques accords sur une basœ, tant bonne que mauvaise, qu’il se croit un compositeur et qu’il grille de s’élancer au théâtre, sur les traces de son maitre, qui , parfois, n’en sait pas plus que lui. Les anciens étaient persuadés que, pour former un compositeur et mériter le titre de maître, il fallait employer de longues années à parcourir tous les degrés de la science , à s’exercer péniblement sur chacun d eux , à méditer attentivement tous les modèles, et, parce moyen, se rendre capable de traiter avec une égale facilité tous les genres de musique. Aujourd'hui , le musicien borne toute sa gloire à la composition dune ariette ou d’une chansonnette, et l’on ne rougit pas détaler en tôte de semblables fadaises, les titres pompeux d’élève et même de professeur d une école en réputation.
La cantate (2) est un petit poème qui , à le considérer sous
( 1) Voyez livre VIII , deuxième partie, tome III, page aia. (a) Voyez livre VIII , deuxième partie, tonjo III, page 3 1 4-
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le rapport littéraire, n’a point de caractère bien déterminé ; uéanmoins c’est le plus souvent le récit d un fait simple et intéressant, entremêlé de réflexions ou de l'expression de quelques sentiments Du reste, elle peut être de tous les genres et de tous les caractères , sacré , profane, héroïque, comique et bouffon : admettre un seul ou plusieurs personnage s ; et I on conçoit qu'il est des cas où elle rentra dans le genre de I oratorio, telles sont la Passion de Ramier, la Création d'Haydn , et autres.
La cantate tire son origine du drame lyrique. On fait remonter l’époque de son invention au commencement du dixscpliéme siècle, vers 1620. Poliaschi, de Rome; Loreli Vitlorj, de Spolete; et Ferrari, de Reggio, appelé Ferrari du theorbe , à cause de son habileté sur cet instrument , sont les premiers auteurs que l’on cite comme ayant acquis quelque réputation en ce genre- On nomme après eux, Claude Merula, Graziani, Bassani et surtout Carissirni. Vers le milieu de ce même siècle, Cesti, son élève qui perfectionna le récitatif, Rossi, Legrenzi , et enfin, le célèbre Scarlatti, qui surpassa tous ses prédécesseurs autant par la fécondité que par l’éclat de son génie. Au commencement du «lix-huitiéme, on remarque François Gasparini, Jean et Antoine fiononcini, le célèbre Marcello, qui a composé plusieurs cantates trés-eslimées , Pergolese dont 1 Orphée est cité comme un chef d œuvre; Vivaldi, connu par ses œuvres de violon, enfin, le baron d Astorga et le célèbre Nicolas Porpora , qui ont laissé l'un et l’autre des recueils qui sont cousidérés comme ce qu’il y a de plus classique en ce genre.
Nous avons malheureusement à faire sur la cantate , la même réflexion que sur les madrigaux : c.’esl encore une espèce de composition abandonnée et négligée depuis prés de deux générations, au point que les amateurs instruits sont les seuls qui daignent étudier les chefs-d'œuvre que nous ont laissés les générations précédentes.
La pièce fugitive ( i ; renferme, ainsi que nous l’avons dit, un grand nombre de sortes et de variétés Chaque nation en a qui lui sont propres. L histoire de celte branche, si peu importante en apparence, est pour celle de l’art en général d'un intérêt plus grand qu’on ne le cioirailau premier coupd’œil. Premièrement parce que le caractère musical de chaque nation se peint dans scs chansons ; eu second lieu , parce que c’est dans ce genre que i on trouve , ainsi que nous l’avons déjà observé , les germes du style idéal et les éléments du système moderne. C’est ce qui nous fait avoir avec regret que les limites dans lesquelles nous sommes renfermés ne nous
(i) \oyvt livre VIH, deuxième partie, tome 111 , p->g-*s 217 et sviv.
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permettent d’entrer ici dans aucun détail sur cette matière. Laborde dans son volumineux Essai sur la musique , a Tait un recueil de chansons de différentes nations et de différents âges ; mais ce recueil est très-infidèle , lu parce que les chants y sont altérés, souvent même remplacés par des chants modernes: 2o parce qu’ils sont surchargés d'une harmonie également mai choisie et mal écrite. Ce recueil ne mérite donc aucune considération.
Article 111. — Musique dramatique.
L’invention du drame lyrique parmi les modernes remonte à une époque très-reculée , si , par drame lyrique ou entend toute représentation accompagnée de musique, ht, en effet, quoique ces repr sen talions diffèrent singulièrement des drames lyriques de nos jours , à raison tant d* s variations qu a éprouvées la musiqueen général, que de celles qu'a subies l’espèce particulière dont il s’agit, on ne peut guère s’empêcher de reconnaître dans les premières le germe et le principe de ceux-ci
Les anciens écrivains parlent de représentations, tant sacrées que profanes, exécutées dés le treiziéme siècle. Un cite un Orfeo d'Ange Polilien, composé vers 1475. On parle d'une tragédie en musique, exécutée à Rome en H80. Un prétend que , en 1555, Alfonso délia Vioia mit en musique , pour la cour de Ferrare, Il Sacrjizio , drame pastoral d Agostino Beccari; cl que , en 1574 , on joua à Venise , un op ra pour la réception d Henri lli. lorsque, revenant de Pologne, il passa par celle ville pour aller prendre la possession de la couronne de France, vacante par la rnort de son frère Charles IX. Mais tous ces faits sont trop éloignés, et il eu reste trop peu de vestiges pour que I on en puisse tirer rien de positif sur l’état de cette partie de l’art musical à cette époque, qui cependant n'est pas reculée, puisquelle ne remonte guère au delà de deux cent cinquante ans. La seule remarque qu'il soit permis de faire, c’est que. jusqu alors, le drame lyrique n'avait pas de musique qui lui lût propre; il empruntait celle qui était alors en usage pour l’église , le madr.gal et les chansons vulgaires.
La véritable époque à laquelle il convient de fixer la naissance de la musique dramatique proprement dite, est colle de l’invention du récitatif ou musique parlée, qui donna au drame lyrique un langage et une constitution particul.ére. Voici , dit-on , quelle en fut l’origine.
Trois gentilshommes florentins, Jean Bardi, Pierre Slrozzi et Jacques Corsi, amateurs des ails , peu satisfaits des essais laits jusqu’alors pour perfectionner la poésie dramatique, ima-
ginérent de faire composer an drame lyrique par le meilleur poète lyrique et le meilleur compositeur de musique qu’il fût possible de trouver. En conséquence , ils choisirent Octave Rinuccini et Jacques Péri, tous deux Florentins : le premier fit un poëme de Dnphnè , auquel le second appliqua une sorte de déclamation notée, qui avait les tons de la musique , sans en avoir le soutien et la mesure. Cette déclamation est coupée par des airs et des chœurs. Cet ouvrage, ainsi disposé, fut exécuté en 1597, dans la maison deCorsi, et obtint le plus grand succès. Ce succès détermina Rinuccini à écrire deux autres ouvrages du même genre, savoir : Eundice et Ariane.
Dans la même année où Ariane fut chantée à Florence, on exécuta à Rome un oratorio du même genre , composé par Emilio del Caveliere , intitulé l 'Anima e’I corpo. Son ouvrage et celui de Péri furent imprimes en 1608 ; et, dans leurs préfaces, les deux auteurs réclament l'honneur de l'invention du récitatif, qu’ils prétendent l’un et l'autre être le renouvellement de la déclamation chantante des Grecs Chacun d'eux cite à l appui de sa réclamation des ouvrages faits antérieurement aux époques que nous venons d» rapporter, et notamment Emilio fait mention d'un drame desa composition ( la Disperazione del satiro ) , composé et exécuté , Cil particulier, dés 1590 ; et il gioco délia deçà, représenté en 1595. Si l'on en croit Jean Baptiste Doni, elle n'appartiendrait ni a l'un ni à l’autre , mais à Vincent Galilée, père du célèbre Galilée, qui frappé, ainsi que Bardi, et les autres amateurs de Florence, des défauts de la musique de son temps, pleine de recherches artificieuses, s'occupait de retrouver la déclamation chantante des Grecs, et qui, ayant imaginé le récitatif, en fit l’application à l’épisode du comte Ugolino dans V Enfer du Dante, il composa, dans la même manière, les lamentations de Jérémie , et les chanta lui-méme , avec accompagnement de viole, devant une nombreuse assemblée. Jules Caccini, de Rome, jeune chanteur , qui fréquentait, comme beaucoup d’autres, la maison de Bardi, s'enthousiasma de ce genre , et se mit à composer plusieurs pièces, mais dans un goût très-supérieur. Bientôt il eut pour rival Jacques Péri, et tous les deux, selon Doui , concoururent à mettre en musique la Daphné de Rinuccini. Ensuite Péri composa Euridice, et Caccini ï enlèvement de Céphale. Ces pièces furent suivies A' Ariane , qui fut aussi mise en récitatif par Claude Monteverde, dont nous avons déjà parlé.
Quoi qu il en soit de tous ces ouvrages , l’Euridice de Péri fut le premier que l’on joua publiquement. Celle représentation se fit en 1600 , à Florence, à l'occasion du mariage d’Henri IV, roi de France, avec Marie de Médicis. Dans la préface du poème, qui fut imprimé dans la même année.,
Rinuccini dit que la musique composée par Péri, sur sa Daphné , avait fait cesser la crainte où ii était de ne jamais voir renaître la déclamation chantante des anciens.... Au reste , cet ouvrage est presque tout en récitatif ; les airs et les chœurs y ont fort peu de développement et n’ont plus aucun rapport avec la musique madrigalesque du temps. On peut en dire autant de tous les ouvrages qui furent composés jusqu au milieu de ce siècle. C’est seulement dans l'opéra de Jason , de Cicognini , mis en musique , en 1649 , par Cavalli , que i on commence à voir des airs ayant une mélodie différente de celle du récitatif, quoique cependant ces airs •oient généralement insipides, et ne soient, pour en donner une idée , que des espèces de menuets. On aperçoit un nouveau progrès dans les opéras de Cesti , qui , dans sa DorU , composée en 1663, commença à introduire des airs propres à faire briller le talent du chanteur. Mais ce que l'on remarque à cette époque , c'est que üopéra commença à dégénérer en un spectacle pour les yeux , au point que dans l’impression des ouvrages représentés dans la fin du dixseptiéme siècle, on ne faisait mention ni du poète, ni du compositeur, ni des chanteurs, mais seulement du machiniste et du décorateur. Cela n’empêcha pas une multitude immense de compositeurs de s’adonner à ce genre. Le nombre en est si grand qu'on ne pourrait entrer là-dessus dans quelques détails sans risquer d être entraîné fort loin.
Parmi ces compositeurs, il y en eut plusieurs qui eurent beaucoup de science et de génie. Pour en donner la preuve, il suffit de nommer Gasparini, Perti , Colonna, Lolti, mais_ surtout le célèbre Alessandro Scarlatli , auquel on attribue généralement (invention du récitatif obligé. Ce qui caractérise ces hommes célèbres comme compositeurs d’opéras . c’est principalement la science qu’ils mirent dans leurs ouvrages: et peut-être était-ce tout ce qu'ils pouvaient faire à une époque telle que celle où ils écrivaient.
Au milieu de ce fracas, quelques uns d entr’eux , et notamment Scarlatli , avaient senti la nécessité de ramener la mélodie vers l’expression de la parole, et il avait fait en ce genre des essais souvent fort heureux. Mais ce nouveau genre d'amélioration ne fut consommé que dans les premières générations du dix-huitième siècle, et c'est aux illustres élèves de Scarlatli. c'est-à-dire à Léo, Vinci, Masse, Popora. Feo, Abos, et surtout Pergolèse, qu’est dù ce premier perfectionnement. Ils furent parfaitement secondés par les poètes de leur époque, surtout par Aposlolo Zeno, et son élève Métastase, qui leur offrirent des poèmes écrits avec pureté et élégance, et remplis de situations intéressantes. On peut compter trois générations qui ont marché dans le même système en pro*
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filant des embellissements successifs de la mélodie et de l'orchestre. La première comprend les hommes que nous venons de nommer ; la seconde présente des nom* qui ne sont pas moins célèbres, ce sonl ceux de Jomclli , de Piccini . de Sacchini , deGuglielnii , de Traetla . d'Anfo<si , de Tcrradellas et autres. Enfin , la troisième formée des élèves de Ces derniers, a été illustrée par Guglielmi Paisiëlle et (limarosa.
Cette époque , quelque brillante qu elle soit , ne fut pas exempte de quelques taches ; d’abord , si les poèmes présentaient de l'intérét et des situations dramatiques, on peut leur reprocher des défauts essentiels dans leur structure en général , et dans la forme des parties de détail , où les convenances dramatiques étaient souvent sacrifiées à la musique ; outre cela, les chanteurs, qui dans ce temps même déployèrent une habileté inconnue jusqu’alors, exigeaient généralement du poète et du compositeur des positions on ils pus eut faire briller leur talent ; il résulta de la que , bien que la musique dramatique fut créée, le dramclyiique n'existait pas encore. Ces abus, bien sentis et proclamés par les meilleurs poètes lyriques et par Métastase lui-méme , portèrent des hommes du premier talent à faire des efforts pour créer enfin un drame véritablement lyrique, c’est-à-dire un drame fait selon toutes les régies du genre , et dans lequel la musique serait entièrement subordonnée à l'action. Les premiers essais en ce genre furent faits par Marcello, qui. dégoûté des tracasseries qu il éprouva à ce sujet au théâtre , se contenta de consigner ses principes dans scs écrits, et d en «tonner des modèles dans sa sublime collection de psaumes, chef-d’œuvre incompirable de mélodie, d harmonie et de vérité dramatique: mais elle fut consommée au tbéâ're par le célèbre Gluck, qui, sans avoir comme cornpositeui ni toute la profondeur, ni toute l’élégance, des grands maîtres italiens et allemands, eut assez de talen: et de génie pour achever , vers le milieu du siècle dernier ( en 1764 ; , cette importante révolution. Il fut parfaitement secondé parle poêle Calzabigt, qui le premier écrivit un poème lyrique essentiellement dramatique ( O feo ) ; et il servit en ce point de modèle à ses contemporains, dont plusieurs, tels qucPiccinni, Sacchini, et autres, marchèrent sur ses traces.
Après d’aussi heureux travaux , l’art fut fixé pour toujours. sauf les changements que devaient lui faire éprouver /es variations de la mélodie, qui, jusqu'à ce jour, a subi des révolutions dont il est impossible de prévoir le terme. Cependant, vers la fin du dernier siècle, les progrès de la musique instrumentale ont occasionné un mouvement sensible v*ans la musique dramatique ; quelques compositeurs ayant
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essayé de transporter dans l'accompagnement les richesses de la symphonie. C’est sur ce système qu’ont travaillé Haydn, Mozart, t.hérubini, et toute leur école. Ce sysléme trèsbrillant a de très-grands avantages , mais il en ré*u<te naturellement un inconvénient difficile à éviter, c'est que la partie essentielle, la partie vocale, en supposant même quelleail toutes les qualités requises, est sujette à se voir éclipsée , et quelquefois même à paraître moins importante qu unepartie accessoire. .
En récapitulant ce qui précède, on voit que l’on peut compter, dans l’histoire de la musique dramatique, au moins, six époques dans 1 espace d’environ deux siècles. La première, que nous nommerons celle du récitatif, sous Péri,. ÏYlonteverdc et leurs imitateurs, la seconde, qui est cellede la naissance de la mélodie dramatique , sous Cavalli Cesti , etc.; la troisième, celle de la science , sous Perti, Colonna, Scarlatli -, la quatrième, celle de l'expression, sous. "Vinci, Por;>ora, Pergolése , et les autres élèves de Scai latli ; la cinquième , celle du drame lyrique proprement dit, sous Gluck et ses imilaleurs ; enfin la sixième de la symphonie dramatique, sous Haydn. Mozart, Cherubmi, etc. : sauf les retards , déviations et modifications de tout genre, dont nous nous occuperons en traitant des écoles et même dis individus.
Dans tout ce que nous venons de dire, nous avons eu principal* ment en vue le diame tragique, ou pour mieux dire la tragédie lyrique. O11 conçoit facilement que , en ce qui concerne le langage mélodique , le drame comique , autrement dit comédie lyrique, opéra comique, opéra bouffon, intermède, etc , do l avoir éprouvé les mêmes révolutions ; aussi n’en parlerons-nous que dune manière très-sommaire, pour indiquer celles qu’il a pu éprouver dans sa constitution propre , cl pour faire connaître les personnages qui s’y sont le plus distingués.
L Invention de la comédie lyrique remonte aussi haut que celle de la tragédie lyrique. L origine de l une et de l autre se perd dans les ténèbres du moycn-àge, et peut-être noiton la chercher dans ces farces, moralités et mystères, dont, aux quatorzième et quinziéme siècle, on amusait nos aïeux- Les p'us anciennes comédies lyriques dont on fasse expressément mention , appartiennent au seizième siècle De ce genre, on cite le Sacnfizi» , de Beccari , mis en musique en 1555, par Alfonsodella Viola ; Ipazzt amanti, en 1561); lu Pot s in rnpprcstntnlii'n, en 1574; Tragedia di Frnnptprini , musique de Merula ; ln Poesia rappresentatim. etc., 1578 ; Il re Snlomone , 1579, P ace e vitloria, 1580 ; Pnltade, 1 58 1 , etc. ; l' Anfi-Parnns so , d’Orazio Vecchi, 1597 ; tous représentés h
Venise. La musique de ces ouvrages était absolument du style madrigalesque : et si elle en avait les beautés , elle en avait aussi les absurdités , bien plus choquantes au théâtre, où rien ne dispense d’être vrai. De ces inconvénients, nou; citerons, comme un des plus remarquables, l'usage des monologues chantés à plusieurs voix , à cause du défaut d'instruments pour l'accompagnement.
On ne sait point au juste quand on a commencé à appliquer le récitatif à la comédie lyrique; on a connaissance de plusieurs opéras comiques exécutés dans le courant du dixseptiéme siècle; mais sans nous arrêter à des objets sur lesquels les détails nous manquent, nous nous hâtous d’arriver à l’époque où Scarlatti et ses élèves introduisirent l'expression dans la musique dramatique , et, parmi eux, nous remarquons Pergolcse , qui se distingua par son talent à faire passer dans la mélodie les inflexions déclamatoires. On remarque aussi Logroscino , qui, par (invention des finales, donna à la mélodie dramatique un nouveau genre de développement , et quoique , dans les deux générations que nous avons indiquées comme ayant succédé à celle-ci, la plupart des hommes qui les ont illustrées aient cultivé la comédie lyrique en même temps que la tragédie , il en est néanmoins plusieurs qui se sont particuliérement distingués dans le comique, tel est Nicolas Piccinni , dont la Buonn fgliota , chef-d'œuvre de grâce et de vérité , annonça le compositeur qui devait surpasser ses modèles. C’est à cette même génération qu appartiennent l'illustre Grétry, qui s'attacha spécialement à suivre Pergolèse, et les compositeurs qui, marchant à sescôtésou sur ses traces, ont donné à la France la vraie comédie lyrique. Enfin , la musique comique , après avoir été embellie par le génie de Guglielmi , de Paisiello , de Cimarosa , et des autres élèves de Piccinni et de ses contemporains , n'a pu se soustraire aux invasions de la symphonie : elle en a subi le joug sous le régne de Mozart et de ses imitateurs. Ne nous récrions pas contre une innovation qui a produit des chefs-d œuvre d'un genre nouveau ; mais persuadons à tous ceux qui seraient tentés de le prendre pour modèle que , pour légitimer une pareille usurpation , il faut le même génie et les mêmes succès.
Article IV. — Musique instrumentale.
Nous devons d'abord rappeler à nos lecteurs que les instruments de musique doivent être considérés sous deux rapports: iu Quant au principe sonore qui fait la base de chacun d’eux ; 8° quant au mécanisme d’exécution. Quant au principe sonore , les instruments peuvent être à corde ,
à voit , à timbre , etc. Quant à leur mécanisme , on les divise en six classes, savoir : 1® i nstruments d’archet ; 2® intruments à vent ; 3Q instruments à touches ; 4® instruments pincés ; 5° instruments de percussion ; 6° et enfin instruments-machines. A la tête de ces six divisions, il faut placer la voix humaine , le premier, le plus beau de tous les instru ments, et celui qui sert de type à tous les autres.
Tous les instruments n'ont pas toujours été en usage, nonseulement chez les divers, mais encore chez les mêmes peuples ; chaque nation , chaque siècle, ont eu les leurs. Sans entrer ici dans des détails qui nous mèneraient trop loin , je me bornerai à dire quels sont aujourd'hui les instruments les plus en usage chez les nations auxquelles notre système musical est commun. Ce sont .• 1® parmi les instruments d’archet , le violon , la viole ( autrement dite quinte ou alto), le violoncelle ou basse , et la contre-basse ; 2° parmi les instruments à souille, la flûte, la clarinette, le hautbois, le basson , le cor. la trompette , le trombonne , le serpent , le fifre et le flageolet; 3® parmi les instruments à louches, le forte-piano et I orgue; 4° parmi les instruments pincés, la harpe , la guitare et la mandoline ; 5° parmi les Instruments de percussion , le tambour de diverses sortes , les cymbales et le tam tam ; 6® enfin , dans les instruments mécaniques, la serinette et l'orgue de Barbarie.
La musique instrumentale n est autre chose qu’une mélodie ou un système de mélodies, appropriées soit à un instrument, soit à une réunion quelconque de plusieurs instruments, ce qui donne lieu de l’envisager sous deux rapports : 1° comme musique particulière ; 2® comme musique d’ensemble.
La musique particulière est celle que l’on considère comme propre à un seul instrument , soit que cet instrument exécute effectivement seul , soit que pour te faire briller davantage, on l’accompagne d’un ou de plusieurs autres qui lui sont entièrement subordonnés : ce qui donne le solo proprement dit , et te solo accompagné , dont le concerto est le plus haut degré. Cette musique admet autant de sortes qu’il y a d instruments: mais, dans l’impossibilité où nous sommes d’entrer dans tous les détails que présente cette matière, nous rapporterons ce que nous nous proposons d’en dire , à celle du violon, que l’on regarde avec raisou comme le premier de tous les instruments.
La musique des solos, soit simples, soit accompagnés, comprend, sous les noms d’études, de fantaisies, caprices, etc , sonates , etc et «le concerto , une iotinité de pièces de forme et de caractère différent. On n’attend pas que nous CQ tracions ici l’histoire détaillée, et nous nous bornerons à
quelques renseignements historiques relatifs à leur constitution , à l’exéouiion et au style de composition.
La constitution des solos, soit simples, soit accompagnés, comprend Iturs formes mélodiques et le choix de instruments, objets qui ont subi de nombreuses varations avant d'arriver au point où nous les voyons La forme surtout en éprouve chaque jour de nouvelles, au point qu'il semble n y avoir rien de fixe en cette partie. Quant au choix des instruments, ce qui concerne toute la série des solos accompagnés depuis la sonate, qui est la plus simple de toutes, jusqu'au concerto , il y a également beaucoup de variations en cette partie. La sonate ébauchée xians le courant du dixsepltémc siècle , a été fixée, à plusieurs égards, par Corelli ; le concerto, inventé par Torelli . son contemporain , sous le nom de concerto grosso , ne contenait d'abord que cinq instruments, savoir : le quatuor et la partie principale. Benda «1 Slamitz y ajoutèrent les instruments à vent , et en firent «ne sorte de symphonie.
En ce qui concerne la musique instrumentale, considérée par rapport à ( exécution , il est surtout important de relever une erreur assez commune , et qui consiste à croire que la musique était autrefois d une grande simplicité et d’une exécution très-facile. Cette erreur vient de ce que les anciens se servaient communément de très-grandes valeurs; mais on ne fait pas attention que ces valeurs s'exécutaient avec une très-grande vitesse; en sorte que celles qui, de nos jours, ont quel jue durée, n’en avaient pas plus alors que les moindres de celles dont nous nous servons aujourd'hui Outre cela, si l’on jette les yeux sur les recueils de pièces qui nous restent des siéelis précédents, par exemple, sur le livre « •traînai de la reine Elizabeih , publié en 1578, on y trouvera des difficultés capables d'arrêter aujourd hui nos plus habiles virtuoses.
La musique instrumentale a éprouvé, quant au goût et quant au style , les mêmes révolutions que ie chant : elle a toujours été soumise à I influence du genre de composition dominant. Sans parler des temps antérieurs au dix-septième siècle, sur lesquels nous n'avons que peu on point de renseignements. nous savons que pendant les deux premières générations de ce siècle, elle fut entièrement du style mndrign- IcMfue. Sous Lorelli , contemporain des Perti, d. s Colonna , des Scai latli , où la mus que dramatique commença à dominer, elle fut savante et un peu aride. Gcmiuiam commença à l'enrichir du côté de l'expression ; mais ce fut surtout sous Tartini , contemporain des Léo et des Jomelli, qu elle s'éleva au plus haut degré d'expression , tant par rapport à la composition qu’à l'exécution. Peu après cette époque, le
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concerto, en particulier, rpçut un accroissement considérable entre les mains de l’élégant Jarno\ick, du gracieux Mestrino mais l u i et l’autre furent surpassés par Viotti , qui donna à ce genre le caractère qui seul semble lui convenir , et le porta à un degré qu'il paraît difficile de dépasser.
Ce que nous venons de dire concernant îa musique particulière, s’applique à la musique d’ensemble ou musique concertante, et par ce terme nous entendons la musique instrumentale à plusieurs, parties, dans laquelle les instruments sont tous également obligés, soit parce que chacun d’eux à un dessin qui lui est propre, soit parce que chacun d’eux reprend successivement le chant, les autres devenant successivement accompagnateurs Deux méthodes qui se pratiquent également dans le duo, le trio, le quatuor, le quintetlo, et autres pièces où chaque instrument est seul en sa partie , et dans la symphonie, ou toutes les parties sont redoublées pour l'effet, selon des proportions déterminées convenablement. Boccherini est le premier qui, vers 1768, a donné au trio un caractère fixe ; après lui viennent Fiorillo, Cramer, Giardini, Pugnani , enfin \ i<tti
C’est encore Boccherini qui , le premier , et à la même époque , a fixé le quatuor ; il fut suivi de Giardini, de Cambini , de Pugnani , et dans une école différente, de Pleyel , d'Haydn, Mozart et Beethoven. C est encore Boccheriui qui, toujours vers le même temps, fixa le quintette dans lequel il n’a pour rival que Mozart et depuis Beethoven
La symphonie , cultivée depuis le milieu du siècle par Gussec, Toeski. Wanhall et Emmanuel Bai h, a été perfectionnée par Haydn, qui, marchant sur les traces de ce dernier , a donné à ce genre une supériorité jusqu’alors inconnue, et est devenu, pour tous ceux qui le suivront , un modèle qu'ils désespèrent à jamais d'atteindre. Mozart et Beethoven ont seuls obtenu une place a ses côtés
En résumant tout ce qui précédé, nous voyons dans l’espace d’environ tro s siècles, c’est-à-dire depuis 1550, toutes les parties du système , la mélodie , les principes de la facture et du dC'Sin musical , et tous les genres de composition , prendre une stabilité, arriver successivement à un point de perfection qu’ils semblent ne pouvoir plus dépasser? et cela, a la même époque où nos langues, nos genres littéraires, en un mol, toutes les parties des connaissances modernes, formées la plupart, ainsi que notre musique, du système des barbares , dont nous descendons combiné avec les débrs du système des Grecs et des Romains, dont ils avaient renversé l'empire, prennent un semblable aspect de perfection et de stabilité. Bien loin que cette considération doive nous décourager, en nous donnant lieu de penser qu’il ne reste plus
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rien à faire , puisque tout est perfectionné , nous devons , au contraire , nous féliciter d’arriver û une époque où nous pouvons jouir d'une multitude infinie de chefs-d’œuvre en tous genres, et où nous avons pour modèles des ouvrages marqués au coin de l’immortalité.
Après avoir Iracé l’histoire de l art , il nous reste maintenant à parler de celle des écoles : et c'est ce que nous allons essayer de faire le plus succinctement qu’il nous sera possible.
DES ÉCOLES. ÉCOLE D’ITALIE
Quoique toutes les nations de l’Europe auxquelles est commun notre système de musique aient chacune un goût , des habitudes et des principes qui leur sont propres , et que , en ce sens , chacune d'elles ait une école particulière , néanmoins on ne peut , relativement à l’art en général , considérer comme ayant une école que celles qui ont contribué d une manière sensible aux progrès de l’art , soit en proposant des principes ou des méthodes universellement adoplés , soit en créant des productions universellement regardées comme des ouvrages classiques. En ce sens , il n'y a réellement en Europe que trois écoles : 1 école italienne, l’école allemande, l’école française et leurs dépendances : et nous devons avertir ici que nous circonscrivons le territoire de chaque école, aux contrées ou se parle la langue dont chacune d elles tire sa nomination.
Cela posé, je me propose, dans cette dernière partie, d’examiner succinctement les droits de chaque école, et d’indiquer sommairement la part que chacune d'elles a successivement apportée et reprise dans le fond commun des connaissances musicales pendant la période dont nous achevons d’éhaucher l'histoire Pour procéder avec ordre . je subordonnerai ce que j’ai à dire sur celte matière à quelques chefs principaux , savoir leur histoire général , les principaux traits qui les caractérisent , ce qu elles ont fait relativement aux diverses parties de l’art, rapportées à quatre points qui sont : Iw le système et les principes généraux ; 2* les quatre genres de compositions précédemment développés ; 3° l’exécution tant vocale qu’iustrumentule ; 4e la culture musicale , et , sous ce dernier terme , je comprends l'état de renseignement et la littérature de l’art.
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On a compté pendant longtemps en Italie cinq grandes écoles, subdivisées en un grand nombre d'écoles particulières, savoir: 1® l'école romaine, qui comprend celles de Palestrina , de Jean Marie et de Jean Bernard Nanini , d'Orazio Benevoli, et de Francesco Foggia; l’école de Venise, divisée en celles d’ A drien Willaert, de Zarlin , de Lotti, de Gasparini, et de son élève Benetlo Marcello; 3® celle de Naples , qui a pour principaux maîtres, Rocco Rodio, don Carlo Gesualdo , Alexandro Scarlatti , Leonardo Léo, et François Durante; 4® l'école de Lombardie, qui comprend celles du père Constant Porta, de Claude Monieverde, tous les deux de Crémone ; de Pierre Ponz o de Parmes, d'Orazio Vecchî, de Modéne; 5° Enfin , l'école de Bologne, dont les maîtres sont André Rota , D. Jérome Giacobbi ,
Jean Paul Culonna , et Antoine Pcrti : auxquels il faut ajouter Sarti et le P. Martini. On ne cite point celle de Florence, mentionnée par différents écrivains, parce que ceux qui l ont illustrée par l'invention du récitatif étaient de simples amateurs , et que les hommes habiles qu’elle a produits depuis sont la plupart élèves de celles de Rome ou de Bologne.
Suoi qu’il en soit, on considère ordinairement toutes ces es comme appartenant à trois régions , savoir : la haute, la moyenne et la basse Italie. La première comprend les écoles vénitienne et lombarde; la seconde, celle de Rome et de Bologne; la troisième , celle de Naples.
Les traits qui caractérisent toutes les écoles d’Italie sont le sentiment exact et la connaissance approfondie des principes essentiels et constitutifs de l’art joints à la grâce et à l’expression ; mais, indépendamment de ces traits généraux, chacune de ces écoles a encore des traits particuliers qui lui sont propres ; celle de la basse Italie a plus particulièrement la vivacité , et la vérité d'expressions: celles de la moyenne Italie , la science , la pureté du dessin et le grandiose : celles » de la haute Italie , l énergic et la force du coloris.
De tout temps il y a eu des écoles en Italie, mais elles n’ont pas eu en tout temps la même célébrité : il y a eu à cet égard plusieurs variations. Nous avons vu que du temps de saint Grégoire et de Guido , ( Italie était la source de la musique ; mais il parait que les guerres horribles dont , '
1 tendant le moyen-âge, ce pays fut le théâtre, y éteignirent es arts, et principalement la musique. Aussi voyons-nous que, depuis le treiziéme siècle jusqu’au seizième , les pro-
frès les plus importants sont dus à des Français ou à des lamands Ce dernier peuple surtout mérite une considération particulière pour avoir formé , pendant la dernière moitié du quinziéme et la première du seizième siècle une
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école, que les guerres de la fin de ce siècle détruisirent ; mais qui a été la tige de toutes celles qui subsistent aujourd’hui <n Kurope. Les Français furent les premiers qui, à raison de la proximité et des relations habituelles, participèrent à l'impulsion qu ils avaient donn ‘e. A celle époque l^s chapelles des papes et de princes d Italie étaient pleines de chanteurs flamands et picards; on ne chantait par toute I Italie cl même à Home, q ie la musique des compositeurs flamands et français, l'on tirait même de ces pays des professeurs qui allaient répandre en Italie les princ pes et les compositions de leurs compatriotes, et il y avait alors une telle uniformité entre toutes les nations de l’Europe, qu’elles s< mblaient ne former qu une seule école. Les Italiens suivaient la même doctrine, et il fallait que ce fût avec bien peu d avantage, puisque I on ne cite pas d eux une seule composition de ce temps tandis que I on en montre une quantité considérable des compositeurs flimands. français et allemands. Mais, vers le milieu du seizième siècle, les écoles <1 Italie commencèrent à paraître sur la scène La plus ancienne est celle de Home, qui regarde comme chef 1‘aleslrina, élève de Claude Gouuimei, qui, comme nous l'avons dit plus haut, avait établi à home une école de mus qué où il enseignait la composition. Adrien Willaert, élève de Josquin de Proz et de Jean Mouton, est fondateur de celle de Venise. I.e père Porta, son élève, fonda celle de Lombardie : celle de Naples, aussi ancienne que les précédi nies, fut célèbre au seizième siècle, sous le prince de Venouse, don Carlo Gémaldo : mais sa principale gloire date de Searlatti : l’école de Pologne n'est guère qu'une émanation de celle de Home. Mais ce qu’il faut remarquer, c'est que depuis leur origine ou leur renouvellement, ces écoles se sont montrées avec une supériorité qui , dans presque tous les genres leur est assurée s c'est ce qui résulte de l'examen de leurs travaux en chaque partie.
D'abord , quant au fond du sy>téme et aux principes généraux, les Italiens ont toujours été en avant de toutes les autres nations. Aprè* avoir reçu des Flamands et des Français le vieux contre-point ecclésiastique, ils y ont les premiers introduit le sentiment des tons modernes : ils ont enfin déterminé et fixé ces tons ; ils ont créé la phrase et la période mélodique ; ils ont créé I harmonie tonale . ils ont meme été tellement en avant sur ce point que l'accord formé par la seconde et la sensible du mo le mixte a longtemps été nonuné sixte italienne, parce qu'd était constant qu ils en étaient les inventeurs. Ils ont perfectionné toutes les parties du contrepoint ou dessin musical : la fugue et les cuulre-pomts intrigués leur doivent leurs plus belles formes. C'est encore en Italie qu’a été inventée la basse continue. Toutes les écoles
d’Italie ont concouru simultanément à ces progrès ; mais en ce point . l’école de Rome et celle de Naples surtout , semblent avoir un mérite particulier.
Quant aux diverses branches du style d’église, depuis le plan chant jusqu’aux genres les plus riches d’ornements, c'est en Italie qu elles ont r< çu tous leurs développements. En effet, si nous les parcourons successivement, nous verrons que, dans le style « cappella , le plain-chant s'est formé en Italie, et que le faux-bourdon a été en usage de temps immémorial à la chapelle des papes. Dans le contre-point sur le plain-chant, on ne connaît rien de mieux que ceux du P. Costanzo Porta . de lecole de Lombardie. Le style fugué, en conservant le nom de Paleslrina, annonce le mattre et l'école qui l’ont perfectionné. Le style accompagné, doit encore à l’école romaine ses plus b> aux modèles. Qua^ d au style concerté, quoiqu'il y ait eu dans tous les temps de très beaux ouvrages en ce genre, produits par toutes les écoles d Italie, néanmoins, comme il tient plus que toutes les autres du style dramati ue, cesl surtout daus celle de Naples qu'il faut en chercher des modèles.
Le style de chambre est tellement propre à l'Italie, dans ses prneipaux genres, qu’il semble lui appartenir exclusivement. (Je n'est qu'en Italie que l’on trouve des madrigaux soit simples, soit accompagnés Dans le premier genre, c'est encore l'école romaine, qui emporte la palme; celles de Venise et de Lombardie, en considérant l'abbé Clari comme appartenant à cette dernière, po-sédent ce qu’il y de mieux dans le second. L’école de Naples a produit les plus belles cantates : celles de Scarlatti, de Porpora. d'Astorga. Dans le genre fugitif, chaque peuple de ! Italie possède des canzonnette de différents genres qui sont remplies de grâce et de charme.
Le style de théâtre appartient presqu’entiérement à l’Italie ; c’est à Florence qu'il a été inventé, c est à Naples qu’il a été perfectionné, après avoir été essayé par toutes les autres écoles. Nous nerépéterons pas ce que nous avons dit là-dessus. ( Voyez ci- devant p. 41 et c> après école française- ;
Que les Italiens aient perfectionné tous les genres de la composition vocale, c’est ce dont tout le monde est d accord ; mais ce à quoi I on ne fait pas généralement attention , c est que ce sont eux qui ont enseigné à toute l’Europe la composition instrumentale : c’est à eux que I on en doit les premiers et les plu< beaux modèles. Ce sont eux qui ont inventé presque tous les genres de pièces instrumentales que nous avons nommées particulières, depuis la sonale jusqu'au concerto. Dans la musique de violon, Corelli, Tartini , et leurs éléves, ont précédé les compositeurs de toutes les autres
nations de l’Europe et leur ont servi de modèles. Il en a été de môme de celle du clavecin, depuis Frescobaldi jusqu’à Clemenli. Toutes les autres musiques particulières ont été faites sur celle de ces deux instruments. Dans la musique d’ensemble ou concertée, les écoles d ltalie ont encore fourni des ouvrages fort remarquables jusqu’au quintetto inclusivement , genre que l’on ne peut nommer sans penser à Boccherini. Mais, dans la symphonie proprement dite, les Italiens Sont à-peu-prés nuis ; ils n ont même aucune prétention à cet égard , et se contentent de remarquer que , en fait de musique d’ensemble, la symphonie ne diffère des autres pièces que par des effets ajoutés aux formes et aux idées, qui sont l'objet essentiel. C’est ainsique dans la peinture ils se reconnaissent généralement inférieurs , quant au coloris , aux peintres flamands, qu’ils surpassent d'ailleurs sous tous les autres rapports.
Dans l'exécution musicale , les écoles d’Italie ont eu de tout temps une supériorité marquée sur toutes celles de l’Europe : 1° quant au chant, ou ne saurait dénombrer la multitude de chanteurs et de cantatrices excellents qu’elles ônt produits: leur supériorité en cette partie tient à une infinité de causes qu'il serait trop long d énumérer en ce moment. La principale est le goût général que l’on a toujours eu pour le chant dans ce pays, et qui n à cessé de croître jusqu'à la fin du dix-huitième siècle. Ce goût, qui était surtout celui des souverains et des hautes classes de la société , faisait que de toute part les plus riches encouragements étaient offerts aux chanteurs que l’on croyait ne pouvoir jamais assez payer, tandis que l’on rétribuait assez mesquinement les compositeurs qui, du reste, vivaient contents de leur réputation , à laquelle les chanteurs contribuaient en tant de manières, et suffiraient à peine, malgré leur nombre immense , au besoin de nouveautés en tous genres qui étaient demandées de toute part. Et remarquez que ce goût si prononcé portait sur le chant proprement dit , et nullement sur ses accessoires, tels que la déclamation ou la mimique, lesquels iront avec lui d'autre connexion que celle qui résulte de cas particuliers : cesaccess tires étaient entièrement négligés, et l’on p’y attachait absolument aucune importance ce que l'on prisait , c’était la beauté de la voix , la pureté, la justesse , la légèreté, l'expression élevée et passionnée dominée et modérée sans cesse par toutes les régies qui caractérisent une mélodie simple, noble et riche. L’art des ornements et les traits propres à mettre en évidence l'agilité do gosier d'un chanteur habile prenaient ensuite place , et l'habitude d'entendre d'incomparables artistes avait rendu les Italiens d’une aptitude et d’une susceptibilité
extrêmes. On ne doit pas oublier d’autre part que ceux de leurs chanteurs qui ont obtenu le plus de réputation avaient été rendus dés i'enrance incapables de s'occuper d'autre chose que de la musique , et l'on conçoit que toutes leurs idées se tournaient vers le point unique qui devait leur donner à la fois fortune , gloire et considération . et com-
fjenser pour eux la qualité d homme qu'on leur avait enevée. Nous verrons dans la dernière partie de ce livre que depuis que les castrats sont devenus plus rares , et maintenant surtout qu'il n’en existe plus sur aucun théâtre, et que le petit nombre de ceqx qui sont employés à Rome dans les églises a perdu toute importance, I art du chant est singulièrement déchu dans toute la Péninsule.
2° Quant aux instruments , on trouve des noms italiens Célébrés dans l'histoire de la musique dés le milieu du seiiiéme siècle ; leurs organistes ont précédé tous les autres , et pour ce qui est du violon et du clavecin, ce sont , pour le premier, Corelli, Tartini et Viotti qui l'ont enseigné à toute l’Europe : les fameux luthiers d ltalie n'ont point encore été surpassés. L’école de Frescobaldi a longtemps été celle de tous les clavecinistes et celle de Bezzozi a eu le même effet pour le hautboi.-. Les Italiens réclament encore l’invention ou le perfectionnement de plusieurs instruments. Toutefois il faut avouer que leurs écoles n’ont jamais fourni qu’un très petit nombre d'instrumentistes de mérite , tandis que l’Allemagne, et depuis quarante ans seulement la France, ont produit des masses d’exécutants capables tous de jouer le solo , et rendant avec un parfait ensemble les plus grandes difficultés symphoniques. Cette rareté d’instrumentistes habiles n’a d autre origine que l’importance et la supériorité des chanteurs et la négligence du public italien à l’égard de tout instrumentiste qui ne sort pas complètement de la sphère ordinaire.
Terminons cet article par quelques observations sur la littérature de l'art et sur sa culture en Italie.
Les siècles précédents virent naître sur les diverses parties de l’art des ouvrages trés-estiinés et estimables à beaucoup d’égards, quoique, d’après ce que j'ai dit précédemment, ils fussent constamment en arriére de la pratique ; j’ai déjà fait connaître les principaux. Le dix-huitième siècle a été moins productif, et en voici la raison : c’est que dans ces derniers temps les progrès de l’art ont été enfcore plus rapides que par le passé ; que ces progrès ont eu lieu dans un genre beaucoup moins susceptible d'être analysé et réduit en régies. Aussi la plupart des traités de composition , ét autres qui existent en Italie, sont-ils généralement surannés. Mats les conservatoires d’Italie ont possédé des recueils très-
bien faits de modèles , et jusqu'à la fin du dernier siècle d’excellents principes ont été transmis par l’enseignement oral , les maîtres ayant reconnu que ce n’est pas avec des livres , mais avec des leçons suivies , que I on forme des art stes capables d’opérer. Les livres sont utiles , néanmoins , mais c'est surtout pour l'instruction des maîties qui ont déjà acquis par I eus» ignernenl oral celte partie du talent qui ne peut s acquérir autrement.
Quanta la culture de l’art en Italie, elle a de tous temps eu le même objet : en ce qui concerne lexéculion , les Italiens s adonnent beaucoup au chaut, qui, dans le fait, est l'objet essentiel. Le nombre d amateurs et d artistes en ce genre est très considérable : l exéculion instrumentale y est beaucoup moins cull.vée -, et , comme nous le disions il y a un instant, le plus grand nombre eu ce genre ne dépasse pas la médiocrité Les instruments ne sont considérés . en Italie , que comme de» moyens d accompagnement , et les partitions ayant longtemps été très-clair» s , les instrumentistes n'avaient pas besoin d être fort habiles ; aussi le sontils encore très-peu ; ju>qu a ces dei niers temps il eût été fort difficile de faire exécuter une symphonie en Italie. Ce n'est que depuis que les événements politiques ont mis les habitants en contact avec les Français et les Allemands que I on a donné quelque importance à la musique instrumentale , surtout dans la haute Italie. Du reste, ces faibles symphonistes sont de convenable- et intelligents accompagnateurs.
La composition est li és-cuhivée en Itahe. Le nombre des compositeurs y a de tous temps et ni tout genre été immense. Les plu> superficiels, cl depuis quelque temps ils le sont presque tous , ont du moins le mérite du style ; mais il s'eu est trouvé longtemps qui étaient très- instruits dans toutes les parties de la composition. Lu théorie musicale y est peu cultivée; I érudition lot un peu davantage; mais seulement par quel lues amateurs instruits , le commun des artistes étant fort ignorant.
Il faut aussi déclarer que dès les dernières années du dixhuitième siècle , la musique a éprouvé en Italie un déchet sensible , et qu’elle u y est plus ce qu elle y a été dans le courant de ce même siècle et des deux précédents , sinon quant au nombre , du moins quant a la qualité des artistes. Autrefois on trouvait constamment en Italie douze chanteurs du premier ordre , tels que les Far'melii, les Pacchiarotti, les Gua tagui , les Marchesi, et soixante à quatre-vingts chanteurs du second rang , tels que les Mnndini . etc. üu y voyait également à la fois plusieurs maîtres du premier rang, tels que les ocarlalti , les Durante , les Léo , lesPorpora, etc., un très-grand nombre de talents du second ordre, puis une
multitude de compositeurs subalternes , et ainsi du reste. Dés 1808 on aurait eu bien de la peine à trouver deux chanteurs du premier ordre, cinq ou six du second ; on peut en dire autant pour la compositi n et les aulres parties de l’art. Quelle fut la cause de celte dégradation ? Autant que non» pouvons le croire , la préférence universellement accordée au genre dramatique , genre dans lequel on peut avoir de grands succès avec une très-mince conna ssance de l'art ; mais ce que nous devons dire aussi , c’est que cette décadence si sensible fait craindre que t Italie ne perde la supériorité sur les autres nations de l’ Europe ; cette triste prévision ne pourrait être combattue avantageusement que par des moyens qui ne sont guère au pouvoir des musiciens, mais elle n ‘empêche pas que l’on ne fasse avec plaisir le dénombrement des artistes, dont les talents i’honorent encore aujourd'hui. Ce qu’il esl surtout fâcheux de remarquer, c’esl que l 'instruction publique y devient de plus en plus faible, et comme il n’existe plus à vrai dire d école, il faut fa re bien du chemin pour rencontrer un maître réellement savant : ce que I on y trouve toujours, ce sont les modèles laissés par les génération précédentes ; et au fond c’est toujours là que se trouve le meilleur enseignement pour ceux qui savent étudier. «
On verra dans le chapitre qui termine ce livre , et qui offre un coup d’œil sur l’état de la musique depuis un demi-siècle, les principaux faits qui ont s:gnaié cette époque si fertile en événements de tous genres , e’ dont un des caractères les plus évidents parait être de dépouiller les nations de leur personnalité dans les arts comme dans le reste . et de les obliger en quelque sorte d’apporter au fond commun le secret qui leur avait jusqu’alors valu sa supériorité en telle ou telle partie.
ÉCOLE D’ALLEMAGNE
On connaît en Allemagne , ainsi qu’en Italie , plusieurs écoles : il y en a , à proprement parler, autant que de capitales Ces diverses écoles n’ont pas de traits aussi caractéristiques et sont loin d’avoir jamais eu l’antiquité et la réputation de celles de l’Italie. Dans une histoire détaillée de la musique , il conviendrait de faire des recherches sur chacune d’elles et d’en retracer l’bistoire. 11 est malheureux pour
l’art que le savant et consciencieux Forkel de Gættingue, qui se serait acquitté si parfaitement de celte tâche , et qui devait y consacrer le troisième volume de son Histoire de la musique , en ait été empêché par cette impitoyable mort , qui ne respecte ni les arts ni les artistes, et qui fait laisser tant d’ouvrages imparfaits, tant de travaux inachevés Dans cette esquisse nous sommes obligés de nous borner à une simple indication pour toutes les écoles en ma<se.
Les Allemands sont à beaucoup d’égards dans la musique ce que les Flamands sont dans la peinture ; moins scrupuleux sur le dessin, ils recherchent reflet des couleurs : c’està-dire qu'ils aiment parmi les accords ceux qui ont le plus d’éclat , et parmi les instruments ceux qui sont les plus sonores , tels que les instruments à vent ; ce qui les fait passer pour des harmonistes par excellence auprès des personnes qui confondent la sonorité avec l’harmonie. Cette science, qui consiste dans l'emploi simultané des sons , est la même par toute l'Europe : c'est peut-être la partie de l’art sur laquelle toutes les nations musicales soit le plus d’accord au fond , malgré la diversité de langage ; mais le choix des instruments, et par conséquent les effets , different dans chaque nation. Ainsi les Italiens aiment I harmonie pure, les Allemands 1 harmonie brillante, et les Français, qui s'autorisent à tort de l’exemple de ces derniers, ont été longtemps accusés et le sont même encore d’aimer un peu le bruit.
L’origine des écoles d’Allemagne remonte aux jours de l’école flamande; on cite de celte époque plusieurs mattres allemands qui allaient de pair avec les Flamands et les Français ; et , sous ce point de vue, les écoles allemandes doivent partager 1 antériorité relativement à celles d'Italie. Mais les guerres qui dévastèrent l’Allemagne pendant la fin du seizième et le commencement du dix-septième siècle , et surtout la terrible guerre de trente ans , pendant laquelle on vit cinq grandes armées traverser en tous sens ces malheureuses contrées, et porter en tout lieu la désolation et le ravage : toutes ces guerres anéantirent les arts , qui ne peuvent fleurir qu'au sein du bonheur et de la paix. Il est certain que dans cet espace de temps l école d’Allemagne fut sensiblement en arriére de celle d Italie ; il parait même que l’école de France, alors très-dégénérée, commença avant elle à sortir de sa nullité. Ce fut seulement , à ce qu’il semble, vers la fin du dix-septième siècle qu elle reçut une impulsion marquée par les travaux de Reinhard Keiser, né vers 1673, et mort en 1739, le premier compositeur allemand qui, depuis le renouvellement , ait montré un taient original et supérieur. La suite de ce tableau fera voir les progrès que la
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musique a depuis fait en ce pays ; et, pour le rendre plus complet et plus facile à comparer, nous suivrons absolument ici le même ordre que dans l'article précédent.
En ce qui concerne le fond du système, les Allemands n’ont, comme tous les autres peuples, fait autre chose que suivre les Italiens ; jamais ils n’ont pu les rejoindre en ce qui concerne la mélodie , surtout la mélodie vocale , car, quant à la mélodie instrumentale, l'Allemagne possède des chefs-d’œuvre du premier ordre. Ils ont de même été imitateurs quant à la fugue, aux canons , et à toutes les formes du dessin musical ; et. outre cela, ils ont plutôt considéré le contre-point par rapport aux instruments : il résulte de là que, malgré toutes les recommandations que l'on rencontre à cet égard dans les traités de leurs auteurs , souvent les voix chantent mal dans leurs compositions, parce qu elles affectent des roules et des intervalles qui sont contre leur nature.
Quant aux diverses branches des styles, et premièrement du style d église, ils ont reçu d'Italie léchant grégorien. Dans les églises luthérien lies l’on emploie des chants particuliers à plusieurs parties en faux- bourdon , et composés pour la plupart peu après la réforme. Ces chants se nomment chorals , ils sont chantés par toute la masse du peuple , et du plus bel effet : ce genre, ou emploi du genre, leur appartient, et il serait à désirer que les autres nations les imitassent. Quant aux contre-points sur le plain-chant et au style lugué , ils en possèdent sans doute, mais ils ne valent pas ceux de l’Italie. Dans les autres genres de musique d'église, c'est-àdire dans le style accompagné et le style concerté, ils ont depuis longtemps de fort beaux ouvrages de leurs meilleurs maîtres, dans lesquels ils ne sont inférieurs aux Italiens que sous de certains rapports : telles sont les messes de Graün, d'Haydn , de Mozart ; seulement ou doit remarquer qu elles appartiennent au genre du drame symphonique. Ils possèdent des oratorios de la plus grande beauté; tels sont ceux de l’immortel Jean-Sébastien Bach, de Graün, enfin les nombreux ouvrages de Handel, qui , bien que composés en Angleterre sur des paroles anglaises, appartiennent à l’école allemande.
Dans le style de chambre ou de concert; en madrigaux ils nont rien de remarquable; dans la cantate, ils ont de très-beaux ouvrages, a la léte desquels il faut mettre les cantates, mal il propos nommées oratorio* de la création et des saisons, et des sept paroles de Joseph Haydn. Ils ne paraissent pas exceller dans les pièces fugit ves, ce genre demandant une simplicité et une pureté de mélodie qui ne leur sont pas familières ; ce que nous connaissons d’eux en ce
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genre n’est généralement pas satisfaisant et paraît souvent trivial ou mal conçu : on trouve cependant des morceaux de ce genre qui. chantés dans la langue du pays, sont loin d'étre dépourvus de grâce et de simplicité.
Le théâtre allemand a une origine fort reculée , quoique postérieure à celle du théâtre italien , puisque le plus ancien opéra allemand que I on connaisse n'est a Are qu'une traduction de la Dnphnè de Kinucini, composée par Martin Opitz, né à Bunzlau en Silésie, en 1597, et mort à Damzic en t639. Mais il ne commença à avoir d'éclat que vers la fin du dix-septième siècle, lorsque Keiser se mil à composer pour le théâtre d Hambourg, alors très-florissant. Comme il ne reste que peu de chose des ouvrages de cet auteur, nous ne pouvons rien dire de son style ; mais dés le commencement et dans le cours du dix-huitième siècle, les com-
fiosilcurs de l’école de Naples, et quelques compositeurs alemauds, formés dans cette école, tels que Hasse. etc., eu transportèrent le style en Allemagne; il devint dominant, et donna le ton à tous les autres. Ce fut le style iltemand , amélioré par ce mélange, qui devint celui de Gratin, de Naumann, de Gluck, et même de Haydn et de Mozart , qui ne firent qu'y ajouter quelques modifications selon I impulsion de leur génie, et d'après les derniers progrès de la musique instrumentale.
Je viens de nommer Gluck : il semblerait que sps travaux appartiennent à l’Allemagne, on verra qu ils appartiennent bien plutôt à la France, et, quoique eslimé dans son temps par quelques gens de mérite en Allemagne, la masse de la nation ne sut nullement l’apprécier- Ce ne fut que plus de trente ans après ses succès en France que ses opéras français, traduits en allemand, furent joués sur tous les théâtres , et y opérèrent la révolution qu ils firent en France à l'époque où ils furent représentés. Leur apparition en Allemagne causa un grand scandale parmi les partisans du drame symphonique, qui s'indignèrent de voir leurs compatriotes abandonner «melquefois jusqu'au brillant Mozart pour le dramatique Gluck-
La plus grande gloire de l'école allemande est celle qu elle lire «e ses travaux dans la musique instrumentale. I) abord . dans la musique instrumentale particulière , et 1® dans celle du violon, quoique les compositeurs qu'elle a produits n'aient fait que marcher sur les traces de Corelli, ils l'ont fait avec tant de succès , qu ils méritent une mention particulière. Ainsi, dés l'époque de Corelli, tandis que Loeatelli et Géminiaui, les deux meilleurs élèves de ce grand matlrc, répandaient son école, l’un en Hollande et I autre en Angleterre, nous remarquons en Allemagne François
Benda et Jean Stamitz, formés sur ses ouvrages. Leurs successeurs , enchérissant sur leurs travaux , se sont créé une école particulière, à la tête de laquelle on place Léopold Mozart , Fraenlzl et Cramer, qui se rapprocha de Tartini , son contemporain.
2° Dans la musique de piano , ils ont produit depuis Kerl et Froberger , qui se formèrent à l’école des Italiens et des Français, une multitude d'excellents compositeurs, qu’il suffit de nommer pour faire connaître les titres de l’école d'Allemagne , ce sont : Jean-Sébastien Bach et ses enfants ; Haydn , Kozeluch. Mozart, Dussek, Cramer, eld ’auires que je ne puis nommer. Il en est de même de la musique des instruments à vent, genre qui appartient presque exclusivement à l’Allemagne, et dans laquelle elle possède une foule immense de très-bons compositeurs. Elle n'a pas de moindres titres dans la musique instrumentale d’ensemble. Nou* avons déjà cité les quatuors d Haydn, les trios et les qu iitetti de Mozart ; mais Haydn , en portant la grande symphonie à un point de perfection qu'il semble impossible de dépasser, a lui- même porté au plus haut degré sa gloire et celle de sa nation.
L’exécution musicale en Allemagne est mêlée de bien et de mal, le chant y est généralement médiocre: on ne cite point un chanteur allemand ayant quelque réputation hors de son pays. L’exécution sur les instruments à cordes , et principalement sur le violon , a de la solidité ; mais elle passe pour manquer en général de grâce et d expression. Celle des instruments à vent paraît y jouir d une grande supériorité. l'Allemagne possède surtout une grande quantité de savants organistes, genre dans lequel aucune uation ne peut lutter avec elle. Les orchestres sont estimables, mais ne sont pas tout ce qu’ils pourraient être , surtout dans leurs proportions.
La littérature musicale en Allemagne est excessivement riche : elle possède sur toutes les parties de l'art une quantité prod gieuse d'excellen s ouvrages, publiés dans le courant du dix huit éme siècle tels sont ceux de Fux, iViattheson , Marpurg, Kimberger, Emmanu- 1 Bach, Knecht , Vogler , Albrccl.'bcrger, Forkol, Gerberl, Nikelman, Koch, et une quantité d’autres que je ne puis citer. Elle est sans contredit, et sans aucune comparaison, la plus riche de l'Europe.
La culture musicale est étonnante en Allemagne ; jusque dans les moindres écoies dé chanté on enseigne publiquement la musique; aucun maître d’école n’est admisà exercer sa profession, à moins qu'il ne sache enseigner les éléments de cet art, et quelques instruments. Il y a outre cela , dans les prin-
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cipales villes, des écoles publiques et spéciales, où chacun est admis sans conditions , et dans lesquelles on enseigne toutes les parties de la composition- Outre cela , comme les moyens d'éducation ordinaire sont très multipliés et à la portée de toutes les classes, l'artisan, I homme du peuple même, pour peu qu'il n'ait pas besoin du travail immédiat de son cillant , peut lui faire , sans frais , donner une bonne éducation. De toutes ces causes réunies il résulte que généralement en Allemagne les musiciens sont très-nombreux et très-instruits. Les méthodes d’enseignement sont d ailleurs les mêmes que celles d Italie, sauf quelques modifications : elles vont directement au but.
Voilà , en peu de mots, l’histoire et l’état musical de l’Allemagne , qui, comme on le voit, n’a pas à se plaindre de son partage.
ÉCOLE FRANÇAISE
Si les Italiens ont été inventeurs dans toutes les parties de l’art musical , s’ils les ont perfectionnées presque toutes, et que les Allemands aient mené au même point celles que les premiers avaient laissées imparfaites, qu’ont donc fait les Français? se demandera-t-on, et quels droits ont-ils à figurer comme école à la suite des peuples qui semblent avoir tout achevé? Le voici en peu jde mots. Les Français ont été inventeurs en quelques branches particulières, et ont en cela exercé une influence réelle; ils ont été en plusieurs autres bons imitateurs, ils ont mêlé dans leurs imitations un sentiment et un style qui leur appartiennent , et ils ont mis dans leurs propres compositions un ordre et un respect des convenances que les autres peuples ont généralement négligé; sous ces rapports, ils ont mérité de servir de modèles, et d’être , par conséquent , considérés comme ayant , à plusieurs égards, une école qui leur est propre.
Les Français, ainsi que nous l’avons déjà dit en plusieurs occasions, furent , à l’époque de la renaissance des arts, les premiers à suivre l’exemple des Flamands Plusieurs compositeurs français, tels que Regis, du Fay, Caron , Binchois et autres, sont même cités comme les ayant précédés ; mais ce n’est pas ici le lieu d’entamer une discussion à ce sujet ; d’ailleurs ce qui peut rester de leurs compositions n’est sous
la main de personne : d’autres, tels que Bromel , Jean Mouton , etc. , sont désignés comme ayant marché à côté des Flamands; enfin, Nicolas G ombert, dont le nom est évidemment français, est distingué par de vieux auteurs comme ayant surpassé son maître , le fameux Josquin , et comme ayant avancé l’art de la fugue. Nous ne répéterons pas ce que nous avons dit précédemment ( page 21), et nous remarquerons
3ue cet éclat de l’école française dura tout le temps du régne e François I"; mais les troubles de religion, qui commencèrent vers 1550, et qui se prolongèrent jusque vers la fin du régne d’Henri IV, les guerres sanglantes et exterminatoires qu’ils occasionnèrent, la profanation de la plupart des églises, alors seuls asiles de la musique, portèrent à l'art un coup des tructeur autant par la mort d'un grand nombre d'artistes que par la perte de leur emploi. Henri IV s’occupa peu de la musique ; Louis XIII aima beaucoup cet art; mais le sombre et tyrannique Richelieu, qui régna sous son nom, ne le rangea pas au nombre de ceux qu’il crut devoir protéger. Les troubles de la minorité de Louis XIV furent encore plus funestes aux arts. Il s écoula donc un espace de plus de cent ans, pendant lesquels la musique, non-seulement ne fut aucunement protégée en France, mais fut contrariée en toute sorte de manières. Aussi l'école resta-t-elle, durant tout ce temps, considérablement en arriére de celle d’Italie. Elle ne produisit que fort peu d'artistes, et les plus vantés atteignirent à peine la médiocrité. Enfin Louis XIV régna , et ce prince, qui aimait beaucoup la musique, qui chantait et jouait de la guitare, accorda une protection signalée à un art qu'il cultivait lui-même. Jean-Baptiste Lulli , né à Florence en 1633 , mais venu à Paris à l âge de moins do quatorze ans , et ne connaissant de son art que l'exécution sur le violon, apporta la musique italienne au point où elle était de son temps en Italie; elle sembla alors recevoir une nouvelle existence. Elle se rétablit dans les églises , dans les théâtres , dans les concerts , et depuis ce temps elle n'a cessé d être cultivée avec plus ou moins d’avantage, comme on pourra en juger par le détail que nous allons faire des progrès des Français dans les diverses parties de l’art.
Quant au fond du système , les Français ont simplement suivi la trace des Italiens ; il les ont encore suivis de plus loin, quant à la mélodie En effet, quoique les Français, en se livrant à leur impulsion naturelle, aient un genre de mélodie qui leur est propre , et qui est intéressant par sa franchise et sa naïveté, il leur est arrivé , à l'époque dont nous parlons , une déviation bien étrange , et qui malheureusement les a longtemps entraînés bien loin de la véritable route.
Arrivé jeune en France , avec la mélodie des Cavalii et des Gesli , I.ulli , homme de goût et d’esprit , l'introduisit dans Ift mélodie française, et forma des deux une mélodie mixte, estimable à beaucoup d'égards, surtout à raison de s- simplicité. Bientôt on se lassa de ce genre , et les successeurs de Lulli , qui n’eurent ni assez de goût pour perfectionner son ouvrage, ni as<ez de bon sens et d instruction pour suivre les pas de l'école italienne , qui se perfectionnait sous Scarlatti et ses élèves , cherchèrent , par des ornements pleins d’alTHterie, à cacher la pauvreté de leur chant Le mauvais goût qui se fit sentir à cette époque dans la peinture sous les Coypel, les Lemoyne, les de Troy et autres, se manifesta dans la musique La corruption fut portée encore plus loin sous Rameau , qui. en ce qui concerne le goût, fut absolument dans cet art ce que les Boucher et les Vanloo , ses contemporains, furent dans la peinture. A moins d'avoir entendu cette musique , il est impossible de s'en faire une idée; lorsqu’enlin l’on est parvenu à ce point, on se demande par quelle route on a pu arriver à une semblable dépravation, et l’on est tenté d'admirer les efforts prodigieux qu'il a fallu faire pour produire quelque chose d'aussi absurde et d’aussi monstrueux. Une lutte violente s’engagea dès le dixseptième siècle , entre la mélodie française et la mélodie italienne,ou pourm eux dire entre le mauvais goût et la mélodie, et se prolongea presque jusque vers la fin du dix-huit éme siècle; et il faut le déclarer, à la honte de l’art, deux fos la mélodie française soutenue de tous les suppôts de l'ignorance et de la pédanterie : deux fois la mélodie française, non cette mélodie simple et franche qui existait dans le peuple et sur les petits théâtres, mais cette triste et prétentieuse psalmodie surchargée des plus absurdes broderies, ce prétendu chant français, coupé de hurlements, formé de tout ce que le mauvais goût peut imaginer, et ignoblement dépouillé de ce qui constituait son mérite primitif, triompha, malgré la clameur publique , dans le théâtre de l’Opéra et dans les cathédrales ue France. Enfin, après plus de soixante ans de guerres musicales, le goût national l’emporta sur l’opiniâtreté de quelques individus intéressés à soutenir un faux système. Les travaux des Duni , des Philidor , des Monsigny , des Gluck , des Piccinni , des Sacchini et de quelques autres, donnèrent à la France une mélodie d'un caractère particulier , dans lequel la grâce italienne s allie , autant qu’il est possible , à la sagesse française. Il faut espérer que ect ordre de choses se maintiendra longtemps !
Quant à I harmonie pratique , si par ce terme on entend non pas l’art d'étourdir par un remplissage confus et par un bruit assourdissant , mais celui de déterminer les accords
qui conviennent ie mieux , selon l’état de la modulation , de choisir et de disposer les sons de ces accords de manière à en obtenir t'eCT-t le plus pur et le plus flatteur; les Français ont longtemps etc en arriére des Italiens et des Allemands. Laborde lui-même, tout en soutenant l’opinion contraire, et Jean-Jacques Rousseau, donnent la preuve de cette assertion, en déclarant que personne n’entend mieux que les grands maîtres d'Italie le eboix des notes de la basse et celui des notes des accords les plus propres à revêtir l'harmonie de l'effet que l’on doit attendre. Longtemps les Français n'ont pas su en général aussi bien écrire que les Italiens et les Allemands ; tout cela venait de la différence des méthodes > expliquons ceci.
En Allemagne, ainsi qu’en Italie, pour enseigner la composition, on a toujours été directement au but : on commençait par présenter à l’élève des basses très-simples, mais bien faites , et convenablement modulées : on lui frisait ( énumération de tous les cas que peut présenter une basse , on lui apprenait quels accords convenaient le mieux à chaque cas, et ou l'exerçait longtemps à accompagner au clavecin des pnrtimenti . ou basses chiffrées. Xprés cette première étude , on lui indiquait la marche à suivre ppur la composition d un chant , en lui donnant pour modèles les meilleures mélodies des grands mattres , et lui enseignant en même temps les basses convenables à cos chants, selon les cas dont le dénombrement est bientôt fait ; lorsque l'élève avait acquis l'habitude de cet exercice, selon les règles déjà connues on lui montrait à écrire l'harmonie à deux, trois, quatre, ou un pics grand nombre de parties, dans toutes les espèces du contrc-
Soiut simple , on passait ensuite aux contre-points complexes la fugue et à l'élude des différents styles ; le tout sans dif— cussion et sans perdre de temps en de mauvais raisonnements. Le double avantage de cotte méthode était d'avoir toute la rapidité possible, et de donner à l’élève des connaissances qui , à quelque époque que les études fussent interrompues , lui pouvaient être de quelque utilité. Le seul reproche que l'on pût faire aux profes eurs italiens et même aux Allemands, était de ne pas toujours motiver suffisamment les préceptes, et de ne pas donner, corn ne il sera t aisé de le faire, dis raisons tirées de la pratique elle- même, ce qui rend l'étude pénible et quelquefois rebutante, et donne un air de routine à une méthode qui e^t excellente, quant à sa marcl e générale et quant au fond des principes. Mais lorsque léléve a du courage , cet inconvénient ne l'arrête pas . et il est bien dédommagé de sa peine par l'avantage qu’il trouve dans cette méthodedacquérir du style et une grande facilitéd’écrire. En France , au contraire , on a longtemps donné généra-
iement et l’on donne même encore quelquefois dans l’excès tout à fait opposé. Car, quoique dans l’origine la méthode que nous venons de décrire nous fût commune avec les Italiens et les Allemands, les mêmes erreurs qui retardèrent parmi nous les progrès de I art influèrent sur les principes de renseignement. Lorsque après la réforme opérée par Lulli on voulut se mettre à marcher sur ses traces, les méthodes se trouvèrent réduites à quelques traditions éparses, devenues tout à fait insuffisantes, et qui le semblèrent encore davantage lorsqu’elles furent consignées dans des ouvrages mal conçus et mal digérés , tels que ceux de Paran , de Mignot, de Madin et autres. On dut alors faire des efforts pour se créer des méthodes plus appropriées è l’état de la science ; mais au lieu de les chercher dans la méditation des chefs-d’œuvre des grands mattres, et d'établir la grammaire musicale sur le bon usage, on recourut à des sciences étrangères , qui n’ont a^ec la musique que des rapports éloignés Jean-Philippe Rameau, qui florissait à l’époque où le goût de la physique et des mathématiques commença à devenir général en France, puisqu’il était né en 1683, et prolongea sa carrière jusqu'en 1764 , ayant lu quelque part ou entendu dire qu'un corps sonore mis en vibration faisait, outre le son principal, entendre sa douzième et sa dix-septième, essaya de fonder sur ce phénomène la théorie des renversements d harmonie que nous avons décrite précédemment, page . Nous n'entrerons pas ici dans de plus longs détails sur cet article, et nous nous contenterons de dire que, dans le manque absolu de livres élémentaires, rédigés selon de bons principes , ceux de Rameau , commentés , simplifiés et vantés par des auteurs célèbres, curcut beaucoup de vogue.
En conséquence , d’après la méthode introduite par lui , des professeurs, pour montrer la composition, commencèrent par étaler à leurs élèves des propositions de physique et de géométrie, auxquelles ils n’entendaient rien, et qui d ailleurs n’avaient, en conscience , aucun rapport à la question. Les élèves devaient , avant tout , se persuader que toutes ces sornettes étaient le fondement de la haute, de la sublime science de l'harmonie Ap< és avoir surchargé leur esprit de ce premier fatras, on donnait la définition de I harmonie, qui est la science des accords. On définissait les accords ; on les décrivait, on en faisait apprendre un catalogue, dont la mémoire la plus heureuse ne pouvait se meubler en moins d'une année. On apprenait toutes les manières dont ils se succèdent et s enfilent; on s’accoutumait à voir toute l'harmonie dans tes accords directs , les seuls pour lesquels on prescrivait des vegles de succession ; ce qui obligeait les élèves à faire eon-
le
tinuellement le calcul incommode des renYersementS; outre cela, ces régies étaient elles-mêmes si vagues, si incomplètes et si peu susceptibles d'application dans le plus grand nombre des cas que si, au bout d un an ou deux d une pareille étude, on présentait à un malheureux élève la basse la plus simple, il n’était pas en état d y placer une harmonie qu’un élève d’Jtal e ou d’Allemagne y aurait mise, sans hésiter, au bout de fort peu de temps. Qu’arrivait- il de tout cela? que l’élève s ennuyait et se dégoûtait, qu'il renonçait à l’étude, et que si sa profession ou son goût le ramenait à la composition, il se dépéchait d'acquérir selon son pouvoir, d après de mauvai- principes, une certaine habitude du métier suffisante à son usage, et jamais il ne connaissait le fond de son art
Voilà le résultat le plus incontestable qu’ait produit le système de la basse fondamentale, si vanté par des personnes entièrement étrangères à la musique , comme devant faciliter les moyens d apprendre cet art ; il vaudrait mieux dire, d'en déraisonner sans y rien entendre, comme l’ont fait Koussier, Bélhisy et tant d autres commentateurs de Rameau J ai parlé précédemment du seul avantage qu’ait produit ce système relativement à la classification des accords ; je n'en dirai rien de plus ici. Du reste , on ne fa sait nulle étude du contrepoint , tout au plus celle du placage harmonique ; aucune étude des styles, nulle connaissance des modèles dont les noms étaient même ignorés : telles furent, en abrégé et sans aucune exagération , les éludes ordinaires de composition musicale, dans toute l'étendue de la France , jusqu'au commencement de notre siècle; quelques vieux professeurs ont même prolongé jusqu’à nos jours ce détestable enseignement, et nous avons été à même d’en connaître quelques-uns encore fort entêtés de l’excellence des plus absurdes systèmes et des plus détestables procédés d'enseignement.
On verra plus loin que la marche d’enseignement adoptée par le Conservatoire de Paris, et celle que se sont formée plusieurs professeurs, d’après l’élude qu'ils ont faite des méthodes italiennes et allemandes, est exemple d’une partie de ces inconvénients ; mais on ne peut s’empêcher de reconnaître que , retenus par des considérations locales et par la crainte de heurter des préjugés , ils n’ont pas fait pendant longtemps , à cet égard tout ce qu'ils eussent peut-être désiré de faire.
Voilà ce qui concerne la France, quant aux principes et quant au fond du système. Voyons ce qu elle a fait quant aux genres de composition.
Premièrement dans les diverses branches de style d’église. D’abord , dans le style choral ; après avoir reçu de saint
Grégoire le chant romain, reste précieux de la musique des Grecs, et y avoir fait des altérations successives, elle a fini par l'abandonner pour d’absurdes plains-chants , composés à l’époque de la plus grande dépravation de I art en France, et qui, la plupart , sont marqués au coin de l’ignorance et du mauvais goût {voyez plus haut, page 10, et voyez aussi le Traité pratique et théorique du chant ecclésiastique, Paris, 1752). Mais c'est surtout relativementau conlre-poiut sur le plain-chant que l’école française mérite de graves reproches Elle n'en a possédé d écrits que dans ces derniers temps , et la plupart d un assez mauvais style , et cela n est pas étonnant ; les maîtres de chapelle français connaissent si peu le plain-chant, que j’ai vu des plus expéi Orientés soi-disant se tromper sur l’indication des tons. En outre on n’enseigne point en France à écrire en ce genre ; mais au lieu de cela, on pratiquait, il y a peu de temps encore, dans les cathédrales, un contre-point qui se faisait à la première vue, et que l’on appelle chant sur le livre. Pour en avoir une idée, figurez-vous quinze ou vingt chanteurs de toutes sortes de voix, depuis la basse jusqu au soprano le plus élevé, criant à tue-léte , chacun selon son caprice , sans régie ni dessin, et faisant entendre à la foi sur un plain-chant exécuté par des voix rauques , soutenues de l abominable et antimusical serpent >1) , tous les sons du système , tant naturels qu altérés; vous commencerez à concevoir ce que pouvait être le contre-point sur le plain-chant, appelé en France chant sur le livre t2t. Mais ce que vous aurez sans doute plus de peine à comprendre, c’est qu’il se soit trouvé des prévôts de chœur, des maîtres de chapelle assez dépravés pour admirer, pour maintenir au sein des églises un aussi hor-
(i) Voyez Première partie, page 177, seconde partie, tome III , page 56, et troisième partie , tome I , page 374.
(a) C’est pour remédier aux inconvénients signalée ici que le continuateur du Manuel a publie en >836 tes deux recueils intitules: Ordiiuire de l’office divin, arrangé en chant sur le livre , par divers auteurs, publié par .1. -Adrien de le I'’aGe, et OrrlCK de* morts, arrangé en chant sur le livre, par le même.
L’Ordinaire de l’office forme deux parties, l’une pour le matin, l’autre pour l’après-midi. La première offre dans sa première division : l’hymne au Saint-Esprit, Ven i Creator, puis six messes , savoir: celle de* solennels majeurs et mineurs , des doubles majeurs et mineurs, et enfin celle des semi-doubles, après la messe des solennel* majeurs, se trouve la messe de Lhimont. Toutes ces messes sont disposées pour être alternées par 1 orgue, mais tout le monde comprend
3 ne la par ie de l’orgue peut, si I on veut, être chantée. La seconde ivrsion présente les six inesses precedentes dans leur entier; viennent ensuite les Kyrie particulier* de t’Avent, du Carême, des dimanches
rible et aussi scandaleux charivari. En vérité ces gcns-là faisaient de la maison de Dieu une caverne de voleurs , et introduisaient l' abomination de la désolation dans le lieu saint .
La musiiue d’église , accompagnée des instruments , a , en France comme partout , subi les révolutions de la musique dramatique , avec laquelle elle a toujours eu de grant'* rapports. Les Français ont eu longtemps la prétention d’y exceller et de surpasser toutes les autres nations. Quoique la fausseté de cette prétention soit aujourd’hui bien reconnue par ceux mômes qui la soutenaient il y a encore quelques années , cependant on doit aussi reconnaître que dans ce genre, eneflfct, les Français ont beaucoup démérité. Bien qu’elle se soit ressentie des variations de la mélodie, il y a eu à toutes les époques des compos tours français qui s’y sont acquis une juste réputation. Les principaux sont, à compter de Lulli, ce compositeur lui-méme , Campra , Le Sueur de Rouen, Lalande, Blanchard, Mondonville: et parmi les modernes, Gosspc, d'Handimont, Giroust, Roze, et entin Lcsueur , mort tout récemment et dont nous aurons à parler plus lard . qui, en ce genre, a donné des ouvrages où l’on trouve des beautés du premier ordre.
Dans la mu-ique de chambre, les Français nont rirn en madrigaux , smon ceux de quelques maîtres contenu 0rains de Flamands , mais tous ces ouvrages sont oubliés aujourd hui : ce genre florissait en Italie à l'époque des troubles de la France, pendant lesquels la musique ne fut point
datis l'octave des annuels, puis les Kyrie , Sanctus et A gnu. s dis simples et Je* morts ; l’ai'tienne Sub iuum clôt la partie du matin.
La marche de l’office du soir a déterminé la disposition des matières de la seconde partie. On y trouvera les quatre antiennes à la Sainte-Vierge, qui se chantent après compiles, la prose Ave verum commençant la série des prières du Salut, les trois répons et les quatre hymnes du Saint-Sacrement. Après ces hymnes se présentent la prose fnviolata et l’anlienueSui tuum, les antiennes pourla paix, Da pacem et Deus meminerit ; enTn le Te Dean i. Le re-te du volume conli nt les prières propres à différentes époques de l'année, savoir: Rorate, Attende, Parce, Slabat, O t'ilii. Cor Jesu ; puis diverses réponses au verset Benedicaatus, cl la priere au Saint-Sacrement, Adoremus in aternum.
L'Orricc des morts contient tes antiennes de vêpres, les 3e, 6e et g« répons des vigiles; les differentes messes suivies des répons dea absoutes ; en^in des récits et faux-bourdons de la prose Dies iris et du psaume De Profundis, etc.
Or» peut pour se les procurer s’adresser à l’auteur par l'entremise de M. Roret, éditeur des Manuels, ou au magasin de M. Canaui , boulevart Saint-Denis , n. i 4>
?o MANUEL
cultivée. Dans la cantate , on cita autrefois celles de Clérembault et celles de Bernier, éléve de Caldora. Les pièces fugitives sont un des genres où les Français réussissent le mieux ; ils en possèdent de charmantes de tous les genres et de tous les caraclércs . et aucune nation de l Europe n’est mieux assortie en celte partie.
Mais la plus grande gloire de l’école française est dans la musique dramatique. Ce n’est pas qu elle y soit précisément inventrice : mais en empruntant des Italiens leur mélodie dramatique , et la combinant avec la mélodie nationale , elle en a formé, ainsi que je l'ai dit, une mélodie qui lui est propre, et d’un excellent caractère ; et en l’appliquant à des poèmes bien conçus et bien écrits, elle a donné naissance au drame lyrique proprement dit, qui est sa propriété , en quelque sorte, exclusive.
Ce ne fut néanmoins qu’en suivant dans l’origine l’exemple des Italiens quelle arriva à ce brillant résultat. En effet, on sait que Marie de Médicis. épouse de Henri IV, en venant en France, amena avec elle le poète Rinuccini : et que, dés ce temps, il y eut à la cour des représentalions lyr ques. On ne fait pas mention de celles qui purent avoir lieu sous Louis XIII ; son ministre, Richelieu, donna toute son attention au drame français. L’Italien Mazarini, qui lui succéda, et qui apporta en France les goûts de son pays , fit jouer au Louvre , en 1646, le premier opéra italien que l'ou eût entendu dans ce pays. En 1670, Perrin, poète, et Cambert, musicien , firent jouer, au jeu de paume de la rue Mazarine , Pomone , le premier opéra français. Deux ans après , Lulli leur enleva le privilège, et en jouit jusqu'à sa mort , arrivée en 1687- Nous avons déjà fait connaître le genre de musique qu’il appliqua aux poèmes français de Quinault; nous avons fait voir comment s’égarèrent ses successeurs , parmi lesquels on distingue Campra, Destouehes et Monteclair. Rameau, qui débuta en 1733 par Hippoljte et Jride , substitua aux récitatifs vrais; aux airs sans doute trop simples, et la plupart surannés, aux accompagnements mesquins de Lulli, un récitatif emphatique , des airs plus brillants , mais souvent baroques et de mauvais goût, un orchestre plus orné, mais souvent mal écrit , quoique dans tout cela il se trouvât souvent des traits et des parties qui démontraient de la science et du génie.
Il eut des successeurs qui régnèrent après lui sur la scène lyrique française jusqu'en 1775 environ; mais, dés 1750, l’opéra comique prit naissance en France sur le modèle des intermèdes et des opéras bouffons , alors en vogue en Italie. Ce fut par ce genre que ta mélodie française commença à se régénérer entre les mains de Dauvergne , de la Borde , de
Floquet, de Jean-Jacques Rousseau, de Doni et de Philidor : apres eux vinrent Monsigny, Gossec, Grétry, qui achevéreut de perfectionner le genre de la comédie lyrique française. Ils eurent pour imitateurs, parmi leurs contemporains, Martini, Dalayrac, Champein, et plusieurs autres. La réforme opérée par eux dans la comédie , et préparée par eux dans la tragédie lyrique, fut consommée par Gluck, qui, en 1774, donna a Paris son Iphigénie , et peu après plusieurs autres ouvrages, dont il enrichit la scène française. Il eut pour rivaux Piccinni et Sacchini , qui , en se proposant le môme but , essayèrent de consyver à la mélodie ses formes essentielles . plus que n'avait fait Gluck. Celte diversité de prétentions occasionna de vives querelles, qui sont aujourd’hui à peu près terminées. On vit marcher sur les traces de ces grands maîtres, \7ogel, Lemoyne et autres. Cette génération d’hommes célèbres a eu pour successeurs , parmi les Français, des compositeurs dignes, après eux, de manier la lyre ; les principaux sont , dans la tragédie , Berton , Calel , Le Sueur, Méhul , et dans la comédie . les mômes, auxquels il faut ajouter Boieldieu. Éler, Gavcaux, Kreutzer, Plantade, Persuis et Solié. Plusieurs auteurs italiens et allemands, venus en France , se sont aussi essayés avec succès dans le genre dramatique français , les principaux sont : Chérubinî, Dellamaria, Nicolo, Steibelt, Sponlini, Tarchini et Winter ; nous reviendrons plus tard sur les principaux.
C’est à la supériorité de son théâtre national que la Franco doit la supériorité de son drame lyrique. La fréquentation du théâtre français, le plus parfait de tous, a rendu tellement général le sentiment des convenances dramatiques , que le spectateur français ne pourrait supporter un ouvrage ou elles ne seraient pas observées , quelque fût d'ailleurs le mérite des accessoires. Pénétrés du même sentiment , imbus des mêmes principes, les poêles lyriques français, et les compositeurs, soit nationaux, soit étrangers, dirigés par eux , ont , d’un commun accord , constamment travaillé dans le même système. Il serait sans doute à propos, en esquissant l'histoire de notre théâtre lyrique, de donner upe idée de ses révolutions, considérées quant au drame en luimême, et de iaire mention des poêles qui ont le plus contribué à ses progrès ; mais, forcé de me restreindre, je me contente d’indiquer les plus célèbres, en citant les noms de Quinault, de Lamolle Houdart, de Fonlenelle, I.abruérc, G. Bernard, Sedainc, Favart, Marmontcl, Marsolier, Monvel , Duval. Guillard. Bouilly, HotTman, Picard, Étienne, Dupaty.
Les Français ont enepre des titres dans la composition instrumentale , quoique en ce genre ils aient été simples imitateurs ; et d’abord , dans la musique particulière . on cite avec
raison Léclair, Guignon , Guillemain , Mondonville , Gaviniés, Leduc l’aîné , Bertheaume , Lahoussage. Dans la musique d'ensemble, on a cité les quatuors de Davaux, enfin les symphonies de Gossec , qui ont préeédé en France celles d’Haydn, et dont plusieurs s'entendaient encore avec beaucoup de plaisir. Depuis cette époque , il a été Tait en ce genre de nouvelles tentatives ; mais il faut attendre quelque temps encore pour en parler convenablement.
L’école française a surtout de grands mérites dans les di- | verses branches de l'exécution.
f Si nous commençons en cette partie l’examen par le chant , nous distinguons trois époques : celle de Lambert , du temps de Louis XIV ; celle de Rebel et Francœur, du temps de Louis XV, qui eut tous les ridicules et toute l’affectation rie ce temps ; enfin l’époque moderne, qui est d’un genre analogue è celui de la mélodie ; c’est-à-dire un genre italien tempéré et approprié à la langue française , dont les principes sont consignés dans l'excellente méthode de chant du Conservatoire. Chacune de ces époques cite des chanteurs célèbres ,• la première, Boutelou ; la seconde, Jelyotte ; la troisième, Garat, Chardiny , Lays, Martin , auxquels je joins Elleviou , pour la grâce et l'élégance unies à l'expression , et la vérité dramatique.
Mais en fait d’exécution , le genre où les Français ont un mérite bien réel , bien incontestable , et même une supériorité marquée en divers points, c’est l’exécution instrumentale en général, et surtout celle du violon. A cet é jard, les Français ont toujours eu de grandes prétentions et souvent des droits réels On parla dans le dix septième siècle avec éloge de la supériorité des vingt-qualre petits violons de Louis XIV, formés par Lulli, et généralement des violonistes français. Je ne sais cependant comment concilier c^s faits avec celui-ci , que je trouve dans Coretle , préface dî sa méthode d’accompagnement, publiée à Paris vers 1750.
• Au commencement de ce siècle, la musique était tort
• triste et fort lente, etc....; lorsque les sonates de Corelli
• arrivèrent de Rome (vers 1715), personne à Paris ne
• put les exécuter. Le duc d’Orléans, régent , grand ama-
• leur de musique, voulant les entendre, fui obligé de les
• faire chanter par trois voix : tes violonistes se mirent à les » étudier, et au bout de quelques aimé» s il s’en trouva
• trois qui furent en état de les jouer. Bapt’ste, l un d eux,
• alla môme à Roiçe pour les étudier sous Corelli. » Quoi qu’il en soit, depuis cette époque, on s’est mis en France avec beaucoup d ardeur à l'étude de la musique instrumentale , et l’on y a fait des progrès extraordinaires. La France a une excellente école de violon , formée sur celle d’Italie.
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Nous en avons nommé précédemment les principaux maîtres, en parlant de la composition instrumentale il faut y joindre Pagin , illustre élève de Tartini ; enfin VioUi, qui a séjourné en France pendant plusieurs années, y a formé un grand nombre d’excellents élèves, à la tête desquels on cite Rode ; ceux-ci ont à leur tour communiqué leur talent à une infinité d’autres ; et les violonistes français sont, pour le nombre et le talent , les premiers de l’Europe. Les artistes qui y jouissent de la plus haute réputation sont Baillot , Grasset , Kreutzer, Lafond, et leurs élèves Habeneck, Mazas, Fontaine, etc. On peut en dire autant de la plupart des autres instruments, principalement du piano, dans lequel nous citons, comme les principaux maîtres ou virtuoses, Adam , Rigel , Jadin , Boïeldieu , madame de Montgeroult, Pradher son élève , etc,; mais l'orgue, qui se glorifia autrefois des Couperin, deé Marchand, des Calviére , des Daquin , est tombé en décadence .- on ne citait au commencement du siècle que Séjan , qui marchât sur leurs traces. Enfin , pour terminer cet article par un éloge aussi vrai qu’important , ce qu on ne peut trop admirer en France, c'est l'excellence des orchestres dans l’exécution de la symphonie, ils surpassent de beaucoup , je ne dis pas ceux d’Italie , qui sont nuis à cet égard, mais ceux de l’Allemagne , où la musique instrumentale est en si grand honneur. C’est un fait que je consigne ici comme étant avoué par les étrangers les plus remplis de préventions nationales.
La littérature musicale de France est à peu prés nulle. Parmi les ouvrages qu elle possède , les uns faits par des artistes qui ne savaient ni penser ni écrire, sont aussi vicieux pour le fond que pour la forme, et il est impossible de s’en servir pour l’étude ; les autres , rédigés par des savants ou des littérateurs étrangers à l’art , renseignent que des systèmes et des erreurs.il faut cependant excepter de cette condamnation d’abord plusieurs ouvrages de métaphysique musicale, telsqueceux de Jean- Jacques Rousseau, deChabanon, de Garcius, de Ginguené, qui ont été utiles dans le] temps de leur publication, et sont encore lus avec fruit.
Ensuite un nombre assez considérable d’ouvrages didactiques, dont la série est ouverte par ces méthodes publiées par le Conservatoire de musique, parmi lesquelles on distingue le petit traité de Catcl , qui offre une bonne introduction à l’étude de l'accompagnement.
Des trois nations dont nous venons de parler, la b rance est celle où la musique est le moins généralement cultivée, et de tous les beaux-arts, c’est aussi celui qui y est le moins pratiqué; c’est le seul pour lequel il n’y ait point de cours publics , et la France est le seul pays où la musique soit
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privée de ce bienfait. Avant la révolution elle était enseignée particuliérement dans les maîtrises ; mais , malgré le nombre de quatre mille élèves qui y étaient constamment alimentés , ces établissements s’étaient tellement ressentis de la décadence et de la corruption de l’art en France pendant le dix-septième et le dix-huitième siècle , que , dans tout cet espace de temps, ils ont produit tout au plus cinq ou six chanteurs , et autant de compositeurs dignes d’être cités. Leur rétablissement s’est fait après la réouverture des églises, sur un pied plus mauvais encore. Les anciens mattres de chapelle étaient du moins compositeurs ; mais , dans ces derniers temps , faute de sujets il a fallu , à peu d’exceptions prés , prendre les premiers venus. Ici c’est un chantre de paroisse , là un maître de violon : ailleurs même un trompettiste, ou, ce qui est pire et plus ordinaire, des gens qui n’ont jamais fait autre chose que souffler dans l'instrument prétendu , si révéré par la sottise et l’ignorance , dans ce ridicule serpent, si faux , si lourd , si lâche , si pesant, si barbare , si indigne en un mot de la majesté du lieu saint. Voilà les mattres qui doivent former des chanteurs. Aussi les maîtrises, ainsi organisées, ont-elles produit encore moins que par le passé. On en a supprimé plusieurs en 1830 , ce qui est lâcheux ; mais le fait est que l’on a pu motiver cette suppression sur la nullité des produits, et que ceux qui ont dit que parmi les deux à trois cents élèves que renfermaient les maîtrises, on aurait eu bien de la peine à en trouver une demi-douzaine capables de chanter les sept notes de l’échelle sans en fausser quatre ou cinq , ont eu pleinement raison ; on ne peut se dissimuler ce pénible aveu.
Le Conservatoire n’a pas suffi , comme on le verra , pour suppléer à une bonne organisation des maîtrises. Autrefois le plain-chant, du moins, était enseigné dans un grand nombre d’écoles primaires ; jusqu’à l’établissement des écoles d’enseignement mutuel on n’enseignait plus ni plain-chant ni musique , et la masse de la nation est ainsi restée étrangère à cet art. Les classes aisées de la société le cultivent davantage , les amateurs s’adonnent surtout à la musique instrumentale. En général le chant est négligé; et rien n’est plus rare en France que les bons chanteurs. La composition est peu cultivée , les études en sont généralement vicieuses, ainsi que nous l’avons déjà expliqué , et fort dispendieuses. En outre , l’état de compositeur ne mène à rien : il n’y a pas d’emploi de leur talent, point de chapelle; un seul théâtre pour toute la France, occupé en partie par des étrangers. Dans un pareil ordre de choses , il no peut que difficilement se former des compositeurs , aussi sont-ils rares en France ; la liste de ceux qui ont eu dans le genre
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dramatique, le plus cultivé de tous, d,»s succès non contestés, est peu considérable. La théorie est peu connue en France , l’érudition musicale est encore plus rare , à peine est-elle connue de nom.
De cet examen de l’école française, il résulte néanmoins qu’elle a tenu même avant ces derniers temps, parmi les autres écoles, un rang beaucoup plus distingué que ne le prétendaient certains étrangers aveuglés par des préventions nationales, et qui avaient réussi à persuader quelques esprits légers par leurs présomptueuses clameurs. L’école française a possédé de tout temps une prééminence marquée dans deux parties essentielles, le drame lyrique et l’exécution instrumentale ; malgré ses écarts dans la didactique , elle a rendu à l’art de grands services en cette partie; enfin l'infériorité où elle s’est trouvée eu plusieurs autres résulte de circonstances qui, en d’autres temps, ont produit les mêmes effets chez les nations qui paraissent aujourd’hui mieux partagées qu’elle.
L’histoire démontre qu’elle a à certaines époques obtenu gur ces mêmes nations une supériorité générale, et l’on a pu conclure, déjà depuis longtemps, qu’au moyen de sages mesures la France, pour ce qui concerne la musique, non-seulement ne serait plus inférieure en général et dans les parties essentielles, mais même pourrait disputer la prééminence à scs rivales. C’est ce qu’achèvera de prouver la lecture du chapitre suivant.
DEMI-SIÈCLE
Lorsqu’aprés les premiers événements de la révolution française, le drapeau tricolore, franchissant le Rhin et les Alpes , s’ofTVit tout à coup aux regards des peuples , il y eut une stupéfaction générale qui fit bientôt place à la haine ou ù l’admiration , selon l’opinion particulière de chaque individu , mais dont les suites n’ont cessé depuis ce temps d étendre leur influence, non-seulement sur la destinée politique des peuples, mais aussi sur la marche des sciences, des lettres et des beaux- arts. En ce qui concerne la musique , cette influence a surtout consisté dans une tendance
continuelle à la fusion des styles et des théories. Déjà les diverses écoles qui fleurissaient en Italie n’ont plus qu’un seul enseignement, et les nuances qui différenciaient le système de chaque école ont entièrement disparu , en sorte que les produits considérés sous le rapport du mécanisme de l’art, sont partout les mômes: on en peut dire autant de l’Allemagne, dont au reste les écoles n ont jamais offert un caractère assez particulier pour être considérées isolément; la France n’ayant jamais eu qu’une seule école et des moins productives, n’a rien dû changer à ses habitudes. Ces fusions entre les écoles particulières de l’Italie sont déjà d’une grande importance pour l'art, mais elles ne sont rien en comparaison de la réunion si facile à prévoir des trois écoles, italienne, française et allemande, en une seule ; réunion si certaine et dont les premiers pas se sont faits de chaque côté avec tant de rapidité et de détermination, je dirais même de conviction, qu’il ne serait pas impossible de fixer, à peu d'années prés, l’époque précise de ce triple amalgame.
Celte vérité, qui me semble incontestable , dominera toift ce qui va être dit sur le mouvement musical de l’Europe depuis une trentaine d'années ; elle ne doit pas être perdue de vue un seul instant, et tout lecteur qui aura un peu médité sur les faits qui seront exposés , pourra sans crainte émettre Une opinion probable sur l'époque à laquelle la révolution musicale sera entièrement accomplie. Forcé de me renfermer dans des bornes très- étroites, je tâcherai de ne rien présenter qui ne soit digne d’attention, et sien terminant ce qui concerne l’école française je donne un peu d’étendue à ce qui touche l’enseignement de la musique ; si enfin ce chapitre finit par n’étre plus qu’une esquisse de la vie et des travaux du premier auteur du Manuel , les lecteurs m’excuseront aisément sur le premier fait, et à l'égard du second ils n’auraient des reproches à m’adresser que si j’en avais agi différemment.
Article 1er. — Italie.
Pour celui qui connaît l'Italie , qui aime et chérit ce beau pays et ses habitants , pour celui qui a séjourné plusieurs années dans les principales villes de la Péninsule , et qui compte ces années parmi les plus heureuses de sa vie, il est pénible d'avouer que l’art musical y est évidemment dans un état de décadence sur lequel on chercherait vainement à se faire illusion. Plusieurs Italiens ont bravé l’opinion vulgaire pour se plaindre de cette tendance malheureuse; et, quel que fût le poids de leur opinion , ils n’ont point été écoutés ; nous
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voudrions pouvoir n'étre pas de leur avis , nous voudrions pouvoir présenter de préférence à nos lecteurs les parties de l'art dans lequel l’Italie n’a pas encore perdu sa supériorité, nous voudrions expliquer, à l’avantage des individus et à la charge des circonstances, tout ce qui nous choque dans les comparaisons que nos lectures, nos voyages, notre expérience nous ont mis à même de faire ; mais un ouvrage tel que le notre ne supporterait pas un plaidoyer, nous devons avant tout la vérité à nos lecteurs , et en tout cas nous croyons qu’il n’y a que de l’avantage à la dire , même lorsqu'elle ne plaît pas à tout le monde.
Commençons par ce qui concerne le théâtre.
La fin du siècle passé avait été pour la musique italienne une de ses époques les plus brillantes. Cette charmante triade harmonique composée de Cimarosa , Guglielmi et Paisiello, auxquels on peut ajouter Zingarelli, qui a mérité d’être placé auprès d’eux par la pureté et le beau caractère de ses compositions , avait répandu la gloire du théâtre lyrique italien dans toute l’Europe civilisée ; quelques élèves, formés sur ces excellents modèles, les suivaient d'un pas tardif ; les principaux furent Farinelli , Fioravanti , Niccolini et Nazzolini d’une part, et de l’autre Simon Mayr ou Mayer et Paër. Des quatre premiers , Fioravanti est celui dont les ouvrages se sont soutenus le plus longtemps, et il a dû cet avantage à une expression toujours vraie et spirituelle , bien que parfois un peu triviale , surtout en ce qui concerne l’orchestre ; on représente encore quelquefois ses Cantratrici villane et ses Viriuosi ambulanti ; il avait pris pour modèle Guglielmi , de même que Farinelli imitait Cimarosa ; mais ce dernier, ainsi que Niccolini et Nazzolini , manquait de ce genre d’invention qui donne un caractère marqué aux compositions et les fait vivre : les opéras de ces compositeurs ne sont guère sortis de la terre qui les a vus naître, et sont aujourd'hui complètement oubliés.
Mayer et Paër ont été plus heureux : l’un et l’autre avaient voyagé en Allemagne et avaient cherché à former leur style sur celui de Mozart; quand on ne se sent pas assez fort pour tirer de soi-même ses inspirations , on ne peut choisir un plus sûr modèle, un guide avec lequel on risque moins de s’égarer : aussi leurs compositions se sont-elles maintenues fort longtemps au théâtre; les ouvrages de ces derniers compositeurs sont particuliérement estimables en ce qui concerne l’instrumentation, qui chez eux est traitée avec plus de vigueur qu’on ne le faisait alors habituellement en Italie, et si I on a trouvé que leurs chants étaient peu saillants et manquaient souvent d’effet , cela vient surtout de certaines comparaisons que l'on a depuis été à même de faire.
Après les compositeurs que nous venons de nommer, se
{irésentent quelques autres musiciens, qui semblent ménager a transition qui devait amener une véritable révolution dans le style dramatique italien , révolution à laquelle personne ne pensait, et qui s’est opérée et calmée avec une si grande rapidité.
Les premiers, en ne citant que ceux qui ont laissé quelque souvenir, sont Vincent Federici , François Gnecco et François Mosca , compositeurs plus faibles que les précédents , mais après lesquels sont venus Pierre Mercandetti , plus connu sous le nom de Generali, et François Morlacchi ;ce sont ces deux derniers qui ont ouvert la voie à Rossini ils ont tous deux une harmonie bien fournie , leurs airs sont développés et modulés dans une marche qui a souvent de la nouveauté. Dans quelques-uns de leurs ouvrages on trouve des chœurs et des morceaux d’ensemble écrits avec soin; Generali surtout a imaginé une infinité de combinaisons et d’idées nouvelles ; l’examen de ses partitions montre un génie plein de verve et de fécondité, qui eût pu lui-même conduire à fin la révolution qu’il avait commencée , si les circonstances eussent été plus favorables, et s’il n’eût pas contribué eu quelque sorte à détourner de lui l’attention publique déjà distraite par tant de causes.
U était réservé à Joachim Rossini , né à Pesaro , le 29 février 1792, d’accomplir cette révolution musico-dramaliquc et d’étonner le monde par son génie et l’impulsion audacieuse qu’il devait donner à son art ; son père jouait de la trompette dans les petites villes , et sa mère était une cantatrice obscure ; il ne commença l’étude de la musique qu’à l'Age de douze ans , et reçut ses premières leçons d’Angelo Tesei , prêtre - musicien , comme l’on en rencontre un si grand nombre dans les états du pape. Il ne tarda pas à être en état de tenir le piano dans les petits orchestres des théâtres, où étaient engagés son père et sa mère, et cette nécessité de faire chaque soir de la musique , d’entendre et d ’accompagner sans cesse les productions des auteurs nommés ci-dessus, lui fut de la plus grande utilité, et compensa chez lui l’assiduité au travail, pour lequel il témoignait peu de goût pendant ses premières années d'étude. En 1807 il fut placé sous la direction du père Mattéi à Bologne ; il ne marqua point d’abord parmi ses condisciples ; l’étude du contre-point et de la fugue convenait peu à son impétueuse ardeur ; doué d’une pénétration rare et d’un tact qui ne le trompa jamais , il aimait mieux mettre en partition des quatuors ou symphonies de Mozart et d'Haydn, démêlant au premier coup d’œil ce qui , dans ces pièces , importait pour 1 ellet , et était susceptible d’attirer l’attention de l’auditeur,
et déposant le tout dans sa mémoire pour s'en servir au besoin. Cette finesse d’observation 1 avait également bien servi dans toute la musique qu'il avait été à même d’entendre , et il avait parfaitement senti ce qu’il pouvait prendre dans la manière de Generali, dont, quant aux innovations, il paraît s’être, sans exception , approprié toutes les idées; il avait également remarqué ce qui, dans le style de Cimarosa et de Paisiello , ne pouvait être changé sans que le novateur se fourvoyât ; il observait tous les effets , tant dans la musique ancienne que dans la nouvelle , et à cet égard rien ne lui échappait : c’est ainsi qu’il fut frappé de l’effet du crescendo en progression employé sur une pédale; cet effet avait été imaginé par le Milanais François Mosca , nommé il y a un instant ; ou , pour mieux dire , cet auteur d’une vingtaine d’opéras tout a fait oubliés avait mis cette formule en vogue, car je crois que l’on pourrait retrouver cette idée dans quelques compositions de Mozart , et j'ai là - dessus des souvenirs qu’il ne serait peut-être pas difficile de changer en certitude. Quoi qu’il en soit, llossini n’eut pas plutôt entendu cette nouveauté qu'il s’en empara comme d'un bien qui lui appartenait , et quand Mosca vint à réclamer on ne songea pas même à vérifier la chose : cette habitude prise dès l’enfance , n'eût fait de llossini qu’un plagiaire éhonté, ou du moins un compositeur froid et habitué à une imitation continuelle; mais, à cette finesse d’observation, le compositeur Pesarais joignait l’imagination la plus vive et la plus abondante , en sorte que sa marche lut celle de tous les hommes de génie qui recueillent en eux seuls tous les progrès faits avant eux , et, fondant les découvertes les plus récentes avec leurs propres inventions, donnent au tout la forme et l’existence.
Les premiers ouvrages de Rossini furent une symphonie, une messe, une cantate ; on n’y fit attention que pour remarquer que le tout était fort bruyant , et les vieux contra-
(mntistes purent sans effort y relever une foule d’irréguarités. Lorsque plus tard le jeune compositeur, alors âgé de vingt ans , après avoir fait représenter la Cambiale di matrimonio et l'Equivoco stravagante, écrivit pour Venise 1 ’/nganno felice, on put prévoir la future renommée de son auteur, car cet ouvrage, plein d’inégalités, mais où l’on rencontre des chants heureux , un orchestre éclatant , enfin un excellent trio, décelait le génie qui ne tarda pas à se montrer tout entier et brillant de la plus vive splendeur dans Tancredi, qui succéda à trois ouvrages du genre bouffe. Ce fut dans Tancredi que Ion remarqua surtout un style neuf dans ses parties principales , et plein d’intérêt dans scs parties accessoires ; Rossini semble vouloir y fixer sa maniera
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pour l’opéra sérieux, et ne doit plus en changer que pour la composition de l’ Othello .
Trois ans plus tard , et après avoir donné sur diverses scènes de l'Italie sept nouveaux ouvrages , qui presque tous obtinrent le plus beau succès , Rossini arrivait au plus haut point de sa gloire dans le genre bouffe , par la composition du Barbiere di Siviglia chef-d’œuvre incomparable de verve, d'invention, de facilité, de gaieté, de chant et d’instrumentation. Quelque beaux que soient les ouvrages sérieux de notre auteur, il semble surtout né pour le genre bouffe ; c’est là surtout qu’il est vraiment lui-même, et que la composition est réellement l image de sa tournure d’esprit et même de sa personne.
Le Barbiere est presque immédiatement suivi de Y Othello ici Rossini change de manière ; il donne à ses airs de longs développements; il ne laisse rien de négligé dans le récitatif ; son orchestre devient plus bruyant que jamais , mais il en obtient une foule d'effets et de combinaisons qui étonnent le public , et lui laissent à peine le temps d’apercevoir d’où naissent ses émotions. Parmi les opéras qui suivent celui-ci, on remarque particulièrement Mosè , la Gazza Lndra et la Donna del lago , qui dans des genres différents offrent des beautés presque continuelles. Depuis ce dernier ouvrage jusqu'à Guillaume Tell , composé après un assez long repos, et dans un système tout différent, on ne remarque, comme offrant des beautés supérieures, que la Semiramide Dans les autres ouvrages il se montre souvent comme fatigué , et son style n’est pas exempt de pesanteur et de monotonie.
Dans la parlition de Guillaume Tell , il semble que le compositeur ait réuni toutes les forces de son génie , fortifié par plus de vingt ans de pratique et d’expérience pour présenter aux Français la plus magnifique construction dramatico-musicale qui ait jamais été faite pour eux ; depuis ce temps il n’a plus rien écrit pour le public , et l’on a droit de s’en plaindre ; c’est renoncer de bien bonne heure aux applaudissements que de s’arrêter à quarante ans.
Le mouvement que Rossini a imprimé à la musique a surtout consisté dans l’importance qu’il a donnée au rôle de l’orchestre et sous ce rapport, son influence a été utile, en ce qu’elle a contribué au progrès de la musique instrumentale et à la bonne exécution des orchestres en Italie, où cette partie avait été jusqu’alors fort négligée. Malheureusement son influence sur le chant et sur la composition prise en elle-même , n’a pas été aussi heureuse , et les résultats de son système n’ont pas tardé à se faire vivement sentir, comme on le verrra par la suite. Tout ce qu'il y avait de brillant , de recherché , de coquet dans son or-
chestre, a été avidement saisi par des imitateurs, qui se sont jetés sur ses inventions comme sur une proie ; ils ont pris de lui ces fréquentes modulations à la troisième du ton, ces courts traits d orchestre en imitations à l’octave , ces nombreux crescendo sur la pédale , ces accords plaqués d’instruments à vent; ils ont surtout pris de lui les négligences et les incorrections ; mais ils n’ont pas fait attention qu’au milieu de tout l'éclat fictif des compositions de Rossini, il y avait le plus souvent un admirable fonds véritablement créé par lui, et pour lequel les parties qu ils trouvaient si commode de détacher n’étaient qu’une sorte de parure, sans laquelle peut-être ils n’auraient pas été aussi bien reçus du public ; c'est ce fonds qui leur manquait et qui a fait que leurs imitations n’ont été d’aucun prix aux yeux des connaisseurs. Les principaux de ces imitateurs ont été Michel CaraflTa , Xavier Mercadante , Louis Pacini , Nicolas Vaccaj , enfin Gactano Donizetti et Jacques Mayer-Berr, chacun dans leur première manière. Nous rangeons le dernier dans la cla-se des compositeurs italiens, bien qu’il soit né à Berlin , parce que tous ses premiers ouvrages ont été représentés en Italie. Outre les noms que nous venons de citer, quantité d'autres plus obscurs ont fourni aux scènes de second ordre un assez grand nombre d’ouvrages d’une trèsmince valeur. Nous reviendrons da s un instant sur M. Donizetti , et plus tard sur M. Mayer-Berr, quand nous nous occuperons de la France.
Ainsi que nous le remarquions tout à l’heure , ce que l’on peut reprocher par-dessus tout , et avec une plaine justice, à l’école de Rossini , c’est un manque de fond presque continuel , qui se laisse apercevoir à chaque instant au milieu de tout le fracas de l'orchestre. Plusieurs des compositeurs qui ont adopté ce système auraient pu obtenir des succès durables , car on remarque , surtout dans leurs premières productions, des idées heureuses, et qui leur appartiennent en propre; malheureusement la plupart ont fait de la composition un métier véritable , et, contents de trouver des engagements avantageux pour les principales villes d’Italie, ils se sont contentés d'y satisfaire, en écrivant le plus vite possible et en donnant fort souvent dans une pièce nouvelle a peu prés les mêmes morceaux qu’ils avaient écrits ailleurs durant la saison précédente , et qui souvent n’avaient point été goûtés. Ils ont continuellement jeté dans le même moule, et ce stéréotypage musical a tellement fatigué le public, qu’il a demandé a grands cris un changement dans l'allure des compositions lyri-dramatiqucs , et tel était à cet égard sa disposition, qu’il devait se contenter, même à peu de frais, pourvu qu’un compositeur essayât de sortir de sa route lar-
gement ouverte par Rossini , et qui , foulée en tout sens par ses successeurs , était tellement coupée d’ornières et couverte de fange , qu’il était impossible de s’y risquer sans y demeurer embourbé avec eux.
Ce fut précisément à ce moment qu’un jeune Sicilien , né à Catania le 3 novembre 1802, Vincent Bcllini, terminait ses études au conservatoire de Naples. Il fit d’abord exécuter et publia quelques compositions de peu d'importance ; le succès de ses premières productions attira l'attention de scs compatriotes, dont il était fort aimé , et il obtint pour première faveur d écrire un opéra pour le théâtre de San- Carlo , sans avoir précédemment rien donné à la scène , si ce n'est un petit opéra joué par les élèves du conservatoire sur le théâtre de l’établissement- Le succès qu’obtint Bianca et Gemando à Naples valut au compositeur un engagement pour le grand théâtre de Milan, où le Pirata obtint un succès prodigieux La Straniera , J Capuleti ed i Montechi , la Somnambula, enfin la Norma , reçurent de vifs applaudissements sur les premiers théâtres de l’Italie; Zaïre et Béatrice Tenda furent moins heureux ; enfin Bellini écrivit pour le théâtre italien de Paris , / Puritani di Scozzia , opéra qui obtint un brillant succès : il travaillait à deux nouveaux ouvrages , l’un destiné au théâtre de Naples, l’autre à l’opéra français de Paris , lorsque la mort est venue le frapper le 2 i septembre 1835.
Tous les ouvrages de Bellini s’écartent complètement du style de Rossini ; il semble même s’être appliqué à prendre autant qu’il lui a été possible le contre-pied de tout le système musical de son prédécesseur, et avoir cherché plutôt à imiter les maîtres français de la fin du siècle passé. Ainsi son orchestre est d’une nullité complète , ses motifs sont courts et sans développements , rarement il s'abandonne à l’inspiration vague, il cherche continuellement la mélodie dans le sens des paroles : pour la facture proprement dite , on s’aperçoit sans cesse du manque d’études fortes et habilement dirigées ; sa dernière partition est plus étoilée que les autres , il craignait la sévérité du parterre français; mais l’attention qu’il semble avoir apportée à renforcer le coloris de ce dernier ouvrage , outre qu elle est trop apparente, a laissé ses qualités ordinaires dans un état évident d’infériorité. Bellini a eu la gloire de s’être vu au moment de détrôner Rossini, peut-être a-t-il cessé de vivre justement à l'instant où cette brillante auréole qui entourait sa jeune tête allait s’éclipser. Bien que ses compositions eussent un mérite bien réel , trois causes ont surtout décidé de ses succès : 1" la satiété générale produite par la médiocrité des travailleurs qui exploitaient la mine féconde découverte et mise en
rapport par le génie fécond de Rossini ; 2° la supériorité de la plupart des iibretti sur lesquels il a exposé ; 3° enfin l’exécution parfaite de ses ouvrages , confiée dés le commencement anx premiers chanteurs de l’époque , et parfaitement mise en relation avec leurs moyens naturels.
L’apparition de Bellini sur l’horizon musical ne parait devoir produire aucune modification importante dans le système de composition dramatique mis en vogue par Rossini. Quelques musiciens ont à la vérité essayé de prendre sa manière simple et expressive , mais parmi eux un seul , déjà connu par de nombreuses productions , a pu le suivre avec succès du moins dans quelques ouvrages ou parties d’ouvrages qui annoncent une incontestable supériorité. Nous voulons parler de M. Donizetti , successeur de Zingarelli au conservatoire de Naples. Parmi ses nombreux opéras , la Parisina, entre autres , offre des parties extrêmement remarquables, et dans lesquelles il a sur Bellini l'avantage d’orchestrer avec pureté et élégance.
Aujourd’hui ( en 1837 ) l’Italie a un nombre assez considérable de compositeurs médiocres , inférieurs certainement à tous ceux que nous avons désignés plus haut ; mais on n’y remarque ni une triade semblable à celle qui illustra la fin du dernier siècle , ni un homme de génie tel que celui qui , pendant quinze ans, vit ses compositions répétées par toutes les voix et tous les instruments de l’Europe.
Si l’état actuel de la musique de théâtre en Italie est peu satisfaisant , celui de la musique d’église est tout à fait déplorable , ou pour mieux dire il n’y a plus en Italie de musique d’église.
Cette décadence a commencé à l’époque de la révolution , lorsque des armées françaises, russes et autrichiennes se ruèrent en ce pays , que dévastaient sans intermittence les vainqueurs et les vaincus. Les guerres amenèrent la suppression de plusieurs couvents Rétablissements publics où s’exécutait journellement d’excellente musique ; les impôts levés sur le clergé portèrent de tout leur poids sur les pauvres musiciens qui se trouvaient employés dans les églises , et qui furent congédiés et privés de toute ressource. Les démêlés de la France avec les papes Pie VI et Pie VII ne furent pas moins préjudiciables à la musique des églises dans l’état romain. Grand nombre de chanteurs et de compositeurs s’éloignèrent de leur pays , et trouvèrent de l’emploi dans les cours d’Al- ’ lemagne, d’Angleterre, de Russie, d’Espagne et de Portugal- Lorsque les événements laissèrent à l’Italie un peu plus de tranquillité , beaucoup d’excellents maîtres de chapelle avaient payé tribut à la nature , et la fin de plusieurs
d’entre eux avait été hâtée par la misère et le chagrin , suite nécessaire de la perte d’une position acquise.
Le petit nombre de maîtres qui survécurent a ces désastres et trouva moyen de s'employer, ne put soutenir le genre d'église, aujourd’hui tombé dans une complète dégradation. Parmi ceux qui firent à cet égard quelques efforts inutiles , on doit compter M. Joseph Baini, directeur actuel de la chapelle pontificale ; Simon Mayer, dont nous avons parlé plus haut, et qui dirige aujourd'hui l'institut musical de Bergame; Nicolas Zingarelli, qui continua jusqu’à sa mort, arrivée le 5 mai 1836, à composer pour l’église, et dont les travaux en ce genre sont fort estimables. Le père Stanislas Mattéi à Bologne, et quelques autres maîtres autrefois illustrés par des succès dans le genre dramatique , tels queGuglielmietFioravanti, qui dirigèrent longtemps la musique à Saint-Jean de Latran et à Saint-Pierre du Vatican , méritent aussi d être mentionnés ; mais les exemples et les leçons de ces maîtres , dépositaires des dernières bonnes traditions n’ont porté aucun fruit, et leurs élèves, n'ayant en vue que le style théâtral, l’ont introduit dans les églises, où il se montre restreint aux plus misérables proportions, formé de l’assemblage des idées les plus plates et les plus vulgaires tombé en un mot dans une abjection dont peut-être il ne se relèvera jamais.
Si du moins, à défaut de bonnes compositions nouvelles pour l’église , on pouvait entendre les anciennes qui se trouvaient en si grand nombre dans les archives des cathédrales et des couvents , bien qu’il en ait été perdu au moins autant que l’on en a conservé, on se consolerait de l’absence des maîtres, et l’on pourrait vivre dans le passé. Malheureusement les exécutants sont devenus aussi rares que les compositeurs, et dans la plupart des villes d’Italie il est absolument impossible de trouver un quatuor de voix passables pour chanter une messe à l’église : depuis trente ans, l’exécution vocale n’a cessé de s’affaiblir en Italie, et le mal est arrivé aujourd’hui à son dernier période.
En remontant un demi-iécle en arriére, on reste étonné de la grande quantité de chanteurs du premier ordre qui existait alors en Italie , et qui brillait sur les théâtres des différentes capitales, comme aussi dans diverses chapelles , particuliérement à celle du pape ; sans parler de quantité de chanteurs de second ordre, qui, comme on l’a dit avec raison , seraient fort supérieurs à toutes les merveilles de nos jours. Les causes qui ont changé l'état des choses et amené l’art au point où nous le voyons aujourd’hui , ne sont pas difficiles à indiquer. En premier lieu , l’on doit marquer la suppression ou la déviation des écoles ; nous en parlerons
bientôt : mais ii est une autre cause que l’on ne doit pas Craindre d’énoncer, et que pour mon compte je regarde comme la principale- Je veux parler de l’absence aujourdhui forcée de ces belles voix de soprane et de conlralte, qui, possédant tous les avantages des plus belles voix de femme, en avaient beaucoup d’autres qui leur étaient propres; nous en avons déjà parlé flans la seconde partie , tome III, page 18.
Quoique la mutilation des enfants ait toujours été défendue en Italie , que les prohibitions aient été souvent renouvelées, et que les mutilateurs fussent excommuniés ipso facto , ce n’est qu’à l’époque de l’établissement de Français en Italie que cet usage a presque complètement cessé par suite des mesures énergiques qui furent prises par les autorités. L’emploi des castrats pour les parties de voix aiguë , remontait peut-être au douzième siècle, et bien certainement au seizième Les voix obtenues par l’éviration ont une admirable flexibilité, et, si elles sont d’ailleurs belles et étendues , elles se prêtent facilement à toutes les modifications auxquelles les autres voix ont tant de peine à se rompre. Qu'on juge du point de perfection auquel une assiduité, qui n’était distraite par aucune passion étrangère , pouvait les porter, et quel ■soin extrême ceux qui possédaient ces voix apportaient à en •étudier toutes les ressources- Quaud ils vieillissaient ils formaient des élèves, et démontraient avec une expérience acquise les règles raécauiquesdu chant, qu'ils possédaient parfaitement. Plusieurs maîtres de ce genre, même parmi ceux qui ne s’étaient pas élevés jusqu’aux premiers rangs, avaient encore une supériorité suffisante pour appuyer leurs préceptes d'exemples excellents ; leur méthode a formé quelques élèves estimables ; mais leur système d’éducation musicale, qui exigeait un travail et une assiduité que nos chanteurs du jour peuvent à peine concevoir, a été bientôt abandonné, et le véritable chant, celui où rien ne devait rester imparfait, où un geste n’excusait pas une fausse intonation, où l’on n’interrompait pas une roulade pour froncer le sourcil , où l'on ne coupait pas une trille pour se retourner vers son interlocuteur, le chant des Cafarelli, des Farinelli, des Pachiarotli , des Marchesi et des Crescentini, a été abandonné; Vcluti a été le dernier chanteur en ce genre qui se soit acquis une réputation au théâtre.
L’absence des modèles et l’abandon des méthodes sévères qui avaient formé les grands artistes s’est fait sentir avec une rapidité effrayante ; l'Italie a toutefois produit encore quelques chanteurs estimables , tels que les ténors Nozzari et Ci ivelli, et à une époque plus moderne Davide et Rubini ; quelques bouffes remarquables, dontTamburini et Lablache
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ferment la liste, ont aussi obtenu dans ces derniers temps une réputation méritée. Parmi les femmes, celle quia obtenu la réputation la mieux méritée a été Benedetta Rosamunda Pisaroni, qui étudia selon la méthode ancienne sous le castrat Moschini. Angelica Catalani , dont l'Europe entière a connu la voix extraordinaire , ne mérite d’étre mentionnée que sous ce dernier rapport ; elle est même la première cantatrice italienne qui ait obtenu un succès marqué, sans posséder un véritable talent-, après elle on peut bien noter quelques noms de femmes qui ne sont pas sans mérite , Juliette Grisi, Judith Pasta,Ësther Monbelli et la Ronzi, mais où l'ancienne école ne se reconnaît plus ; madame Mainvielle-Fodor et la jeune et infortunée Malibran de Bériot méritent plus qu’une mention dans cette liste, mais elles n’étaient point Italiennes, et c’est depuis elles que l’on a vu sur les scènes de ('Italie cette quantité de sujets français et allemands , qui peu à peu menacent d’envahir tous les théâtres de la Péninsule , et dont il y a seulement trente ans la présence eût été considérée comme une monstrueuse et insupportable anomalie.
Si l’exécution vocale a baissé, l’exécution instrumentale a fait des progrès -, à la vérité l’on n’entend plus de violonistes tels que Tartini , Pugnani , Nardîni; mais , outre le célèbre Paganini, qui a su se créer un genre à part où il n’a point dérivai, on rencontre en Italie plusieurs violonistes estimables ; différentes villes peuvent offrir des orchestres qui , bien qu’inférieurs aux bons orchestres de France et d’Allemagne , exécutent fort passablement les symphonies , beaucoup mieux assurément qu’on ne le faisait il y a vingt-cinq ans. Ce progrès est dû surtout aux difficultés introduites par Rossini dans les parties d’instrument, et à l’attention du public, qui tenait autrefois assez peu de compte de l’exécution instrumentale , à moins qu’elle ne se détachât en sois, concertos, etc.
Le piano n’a fait que peu de progrès en Italie , sous le rapport de l’exécution, mais on y rencontre toujours assez communément de bons accompagnateurs. Ne parlons de l’orgue que pour déplorer l’état d’abjection où est tombé ce sublime instrument. Il n’y a plus en Italie de bons organistes. On ne touche dans les églises que des ouvertures, des contredanses, que sais-je , tout ce qu i! y a de plus indécent et de moins digne de la majesté du lieu ; on a poussé le mauvais goût à un point où, sous ce rapport, ii n'est pas encore arrivé en France; ainsi l’on a eu l’idée bizarre d’ajouter aux jeux de l’orgue une espèce de caisse, accompagnée de sonnettes et de cymballes, à l’imitation des instruments bruyants de la musique militaire; personne n’a pu résister à
cette manie, qui s'est propagée eu un instant dans toutes les grandes villes , en sorte que la plupart des orgues sont maintenant pourvues de cette immonde superfétation.
Nous avons dit plus haut que les véritables professeurs de chant manquaient, et que les études vocales s étaient affaiblies ; cette triste vérité achève de s'expliquer par la suppression de plusieurs écoles célébrés qu’ont emportées les bouleversements politiques; les écoles d’orphelines à Venise ne sont plus, les quatre conservatoires de Naples ont été réunis en un seul collège de musique. A la vérité, quelques écoles nouvelles ont été fondées ; Milan possède un conservatoire qui a singulièrement aidé au progrès de la musique instrumentale , et sous ce rapport on doit de grands éloges au violoniste Alexandre Rolla ; Bologne , Florence , Bergame , Lucques ont des lycées ou collèges de musique ; mais il est pénible d’avouer que ces établissements sont peu productifs de bons sujets sous le rapport du chant et de la composition. Les études sont en général faibles et mal dirigées; on n’astreint plus les éléves à ces longs travaux sur le contrepoint , qui donnaient aux productions des compositeurs du siècle passé cette pureté et cette clarté de style, dont la génération actuelle commence à perdre toute idée.
Nous n’avons rien dit de la musique de chambre. En Italie comme ailleurs , 011 ne chante plus dans les salons que de la musique de théâtre ; depuis quelque temps , toutefois, on commence aussi à vouloir ressembler aux Français, et l’on compose à leur imitation des platitudes mélodiques que l’on nomme romances ; si l’on voulait à toute force imiter quelque chose, il me semble que l’on aurait pu mieux choisir.
Depuis la mort du P. Sabattini , aucun ouvrage de théorie, qui méritât quelque attention , n’a été publié en Italie. On a imprimé divers ouvrages élémentaires estimables, tels
Île le Dictionnaire et la Bibliographie de M. le docteur ichtenthal publiés , à Milan en 1826 , et quelques autres. En érudition musicale , un seul ouvrage, qui à la vérité est fait pour dédommager de beaucoup d'autres , a été mis au jour par M. l’abbé Joseph Baini , directeur actuel de la chapelle pontificale. Cet ouvrage, qui renferme sous le titre de Mémoires sur la vie et les ouvrages de Pierluigi de Palestrina, de précieux documents sur la musique des quinzième et sei ziéme siècles, puisés pour la plupart à des sources non encore explorées , fait le plus grand honneur à son auteur , et rappelle le temps de la plus sérieuse , sagace et consciencieuse critique.
On voit, d’après le tableau que nous venons de tracer , et qui certes n’est pas chargé à plaisir de sombres couleurs , que la musique en Italie est dans un état de décadence vrai-
ment alarmant : c’est une triste conviction chez tous les Italiens instruits, et qui, par tradition ou par souvenir , connaissent autre chose que le temps présent. Il s’en est trouvé plusieurs parmi eux qui ont bravé les clameurs de l’orgueil et de l’ignorance , et ont dit la vérité à leurs compatriotes (1). Ce sont eux qui méritent de véritables éloges , car ils ont par leurs sages avertissement, arrêté autant qu'il était en eux la marche déplorable que prend le plus beau des arts dans le pays où il a brillé de son plus vif éclat.
Remarquons toutefois que tant que Rossini a travaillé pour elle, l’Italie a tenu le sceptre du théâtre et du chant lyrique , et qu’en définitive elle n’a été sous ce rapport inférieure qu’à elle même. Ses chanteurs ont perdu plusieurs des qualités qui leur valaient l’admiration de l’univers ; mais, outre que le petit nombre de bons chanteurs italiens qui existe est encore supérieur eu égard à notre époque , H n’est pas hors de propos d’observer que la plupart d’entre eux ont acquis des qualités que ne possédaient pas leurs devanciers ; ainsi , presque tous les ténors d’aujourd’hui ne sont
fias indignes d'estime comme acteurs , et les reproches que ’on a longtemps adressés aux Italiens sous ce rapport ne seraient plus de mise aujourd'hui. Le drame -lyrique a repris* quant à la poésie et à l’action, une allure convenable, particulièrement sous la plume de M. Félix Romani. Les orchestres italiens se sont, ainsi que nous l’avons dit, perfectionnés , et si la musique d'église a perdu en Italie toute son importance, si les écoles ne sont plus que l’ombre de ce quelles ont été jadis, il faut surtout attribuer ce fâcheux cbangementà l’état des choses qui a cessé d’être le mêmeà la nouvelle direction des idées dans les classes supérieures de la société, à l’impossibilité pour les musiciens d'acquérir une position convenable s'ils ne suivent la carrière du théâtre et ne travaillent dans le goût du siècle : ces inconvénients sont nés de circonstances dont malheureusement l'influence parait devoir se prolonger longtemps.
Article II. — Allemagne.
Mozart, ce musicien supérieur dans chacun des genres
3u’i! a cultivés ( et il n'en est guère auxquels la fécondité eson génie ne se soit étendue), Mozart, dans la force de l’âge et de l’imagination, était descendu dans la tombe sans avoir vu de son vivant son talent apprécié à sa juste valeur.*
. Ç 1 ) Vo7« particulièrement le petit ouvrage de M. André Maier, intitule Discorso sulla. origine , progressi et ttato attuale délia m*sica tlahana. I’adoue , j 8 a i .
Haydn vivait encore, mais il avait jeté les dernières lueurs de sa fécondité créatrice dans la Création et les Saisons. On oubliait les opéras de Gratin , de Hase et de Naumann , à mesure que l’on comprenait mieux les compositions de Mozart , sur lesquelles les nouveaux compositeurs devaient se modeler s'ils voulaient voir leurs ouvrages goûtés du public.
Pierre Winter et ./oseph Weigl furent pendant assez longtemps les compositeurs qui réussirent le mieux, et l’Allemagne n'a pas cessé jusqu’à ces derniers temps d’applaudir les principaux opéras de ces deux compositeurs. Winter est savant et correct, Weigl hardi et irrégulier; le premier a eu l’avantage de voir son Sacrifice interrompu , transporté sur la scène parisienne , et applaudi plus que ne l’avait été l’opéra français de Tamerlan, qu’il avait écrit en 1802. A la même époque que Winter , mais dans un ordre inférieur , ont brillé Jean Rodolphe Zum>teeg, François Danzi , Jean- Frédéric Reicbart , Schullz et plusieurs autres compositeurs dramatiques, qui sont loin d’être dépourvus de mérite, mais dont les productions n’ont rien offert d’assez saillant pour en rendre la réputation européenne.
Toutefois elles occupent un espace de temps assez considérable dans l'histoire de la musique allemande , et nous conduisent jusqu'à l’époque, où un musicien doué d’un esprit original et audacieux, lança sur la scène quelques productions qui eurent une vogue prodigieuse et méritée à plusieurs égards : nous voulons parler de Charles-Marie de Weber , dont la courte carrière fut malheureusement tranchée trop tôt ( en juin 1826 ) , et qui semblait appelé aux succès les plus brillants. Celui qu’il obtint fut surtout dû aux effets neufs d une brillante instrumentation et de quelques passages vraiment originaux.
Les opéras de Louis Spobr ont joui et jouissent encore d’une grande réputation en Allemagne : cependant il est difficile de se dissimuler qu’ils sont presque constamment dé-
Sourvus de chant et même de véritable invention •. c’est une armonie savamment mais péniblement travaillée , et par conséquent difficile à comprendre , et fatigante pour les auditeurs.
Quelques compositeurs plus modernes ont depuis dii ans obtenu des succès plus ou moins brillants dans diverses villes de l’Allemagne: leurs ouvrages sont le plus ordinairement entachés de ce défaut de clarté harmonique et mélodique que nous reprochons à Spohr. Cette obscurité nuit particulièrement aux compositions des auteurs allemands, lorsqu’elles s'entendent hors du pays qui les a vues naître ; l’habitude qu’ont les Allemands d’entendre dès l’enfance une harmonie souvent pleine de vigueur et de richesse , peut
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rendre intéressante pour eux une grande complication d’accords , distribués dans un orchestre avec une infinité de combinaisons recherchées. Parmi les compositeurs actuels de l'Allemagne, nous n’avons point compté M. Mayer-Beer, parce que tous scs ouvrages saillants ont été écrits pour l’Italie ou pour la France. Un compositeur français, qui n’avait à Paris obtenu que des succès douteux , M. Chelard , en a obtenu d’incontestés en Bavière, où il est allé s’établir avec le titre de maître de chapelle du roi. >
On voit, d'après ce que nous venons d’exposer , que, sans être précisément dans un état extrêmement brillant , la musique dramatique en Allemagne s’est soutenue depuis Mozart à un degré assez satisfaisant ; la musique d’église a été encore plus beureuse *, et quoique depuis la même époque on ne puisse guère trouver de compositeur d’un mérite égal à Michel Haydn , on en rencontre un grand nombre qui ont conservé un style franc , sévère et plein de dignité. On sait que pour l’Allemagne la musique religieuse peut se partager en deux grandes divisions correspondantes auxdeui églises catholiques et luthériennes. Nous en avons déjà dit quelque chose. ( Livre VIII, seconde partie , tome III, page 207 , et livre X , troisième partie , tome I , pages 101 et 105 ) La pratique de l’église luthérienne, de faire chanter la masse des fidèles, a donné lieu à un genre de musique correspondant aux faux-bourdons , et sur lequel de très-habiles compositeurs n’ont pas dédaigné de s’exercer. Nous voulons parler des choral /, dont les thèmes sont partout les mêmes , mais revêtus d'une harmonie souvent fort remarquable , et coupée par des variations exécutées sur l’orgue et quelquefois pleines d'intérêt. Dailleurs l'harmonie des chorals varie selon la ville et l’église où on l’emploie ; chaque localité à son recueil particulier. Cette harmonie, large et écrite en placage , habitue de bonne heure l’oreille à l’audition et à l’analyse des accords , et en cela la musique du culte réformé supplée à la variété qu’offre le rit catholique. Les compositeurs qui, en Allemagne ont travaillé dans ce dernier genre , peuvent se partager en deux classes , selon leur système de composition , consistant en musique solennelle et musique brève ; ces compositions sont presque innombrables , et il en paraît chaque mois de fort estimables , sinon quant à l’élévation et à la nouveauté des idées , du moins sous le rapport de la clarté , de la facilité et de la convenance; si nous ne transcrivons les noms d’aucun des comj>ositcurs dont nous louons ici les ouvrages , c’est que la difficulté naît surtout du choix à faire dans une si grande quantité d’hommes de mérite.
La composition instrumentale n’a pas été moins féconde, et semble chaque jour le devenir davantage; la quantité de
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musique en ce genre est véritablement prodigieuse. On voit chaque semaine éclore des morceaux de toute espèce, et dans lesquels les instruments sont combinés de toutes les manières possibles ; les plus insignifiants eu apparence ne sont pas même oubliés ; depuis l’orgue jusqu’à la guitare et au flageolet, chaque instrumentiste trouve des pièces d’exécution de tel degré de difficulté qu’il veut choisir. Lesatileurs, qui ont réussi dans ce genre auquel les compositions de Joseph Haydn et Mozart ont douné un caractère si admirable , difficilement soutenu par leurs successeurs , sont Wranitzky, Krommer, Gyrowelz, Hoffmeister, Kozeluch , et enfin le célèbre Louis Van Beethoven.
Les deux premiers ont composé des quatuors et des symphonies justement estimés : Krommer surtout est particulièrement remarquable par son harmonie vigoureuse , mais toujours naturelle et correcte ; scs pièces pour instruments à yent sont excellentes. Adalbert Gyrowelz , François Hoffneister et Léopold Kozeluch, sont inférieurs , mais les nombreuses compositions instrumentales qu'ils ont publiées ont contribué à entretenir chez leurs compatriotes l'habitude d'une bonne et régulière harmonie. Tous ces musiciens ont aussi écrit des opéras moins connus que leurs pièces instrumentales , et auxquels il n’y a lieu de faire mention que dans un catalogue complet de leurs œuvres.
Ces compositeurs et un grand nombre d’autres , dont les noms se sont moins répandus, avaient été goûtés, surtout par le besoin de nouveautés, et leur musique s exécutait parce que l’on savait par cœur celle des deux grands maîtres qui attendaient toujours un véritable successeur; cet homme qui devait non les détrôner, mais 6e placer à côté d’eux, et ne pas leur paraître inférieur, était né à Bonn en 1772. Les premières publications de Louis Van Beethoven datent de l’âge de onze ans , mais il désavoua ces premiers ouvrages en ne donnant le titre d’œuvre premier qu’à des trios gravés à Vienne longtemps après ; ce fut dans cette ville qu’il travailla avec Albretsberger, tout en continuant de s'appliquer à l’étude du piano ; il devint d’une force prodigieuse sur cet Instrument, mais il ne se soucia jamais d’ôtre entendu en public, son caractère mélancolique recherchait sans cesse la solitude, et ses compositions ont été faites pour la plupart dans ses promenades autour de Baden. Il avait pour habitude de ne commencer à écrire que lorsque tout le morceau existait entier dans son imagination. Il possédait de plus un talent extraordinaire pour 1 improvisation , et ceux qui ont voulu l’imiter en ce genre n’en ont pas même approché. Quoiqu’il ne soit pas mort âgé ( il est descendu dans la tombe le 20 mars 1827), il était devenu sourd assez longtemps avant celle
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époque, et bien que beaucoup de ses compositions écrites depuis que ce malheur lui était arrivé ne semblent aucunement se ressentir de son inGrmité, il est impossible de se dissimuler qu elle a influé d’une manière fâcheuse sur ses derniers ouvrages.
Beethoven a eu le grand mérite de se frayer une roule nouvelle après les compositeurs à qui toutes les ressources instrumentales semblaient avoir été révélées. Il est l’auteur de symphonies , trios , quatuors , quintettes , sonates, pour pianos , etc. ; on a aussi de lui deux messes, un oratorio et quelques autres pièces de musique sacrée, enfin l’opéra de Fidelio. En général dans les morceaux de chant, ce grand compositeur réussit peu , quoique plusieurs parties de ses compositions décèlent comme tout le reste un immense talent ; l’oratorio du Christ au mont des Oliviers est dans la vocale ce qu’il a écrit de mieux. Son grand mérite se distingue surtout dans la musique instrumentale , il est impossible de rassembler plus de richesse et d’effet, plus de sublimité et de vigueur ; les plans de Beethoven sont dans ses bons ouvrages admirablement conçus et plus admirablement exécutés : sous ce rapport il n’est inférieur ni à Mozart ni à Haydn. Ses andantes sont presque tous délicieux. On lui a quelquefois reproché des longueurs, mais l’originalité de ses inventions rachète amplement cc défaut. Parfois il module avec tant de richesse, cl conduit si bien ses auditeurs à un joli trait de chant tout nouveau de forme et d’effet, qu'il sait se faire pardonner quelques duretés, quelques écarts, quelques incohérences que l’on peut relever môme dans ses meilleurs ouvrages. Du reste il n'a ni l'élégante simplicité d'Haydn , ni la perfection continue de Mozart, l’originalité portée dans toutes les parties de ses compositions fait son principal mérite. Dans quelques pièces , celte originalité dégénère en extravagance, et c’est malheureusement par ce côté que paraissent vouloir lui ressembler ceux qui se font ses imitateurs et se frappent plus de ses écarts, dans lesquels on peut aisément le reproduire, que de ses beautés réelles, qui font la véritable gloire de ses compositions, et qu’il n’est pas si facile de s’approprier.
Les compositeurs de musique instrumentale les plus remarquables venus après Beethoven sont Frédéric-Ernest Spohr, dont nous avons parlé plus haut, et Fesca, né à Magdebourg en 1789 et mort en 18*6; ce compositeur a su donner à ses quatuors et à ses symphonies un cachet particulier , mais il est souvent tombé dans des bizarreries vraiment inconcevables , afin de vouloir viser à l’originalité. Il était excellent violoniste.
île
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Les compositions instrumentales de Spohr ont les mêmes défauts que ses opéras.
J. -N Hummel a été moins remarquable sous ce rapport , mais ses compositions instrumentales , toujours sagement disposées et clairement écrites, présentent une foule de qualités d’un autre genre qui ne les rendent pas moins intéressantes . je ne connais pas de nos jours de musique qui soit plus que la sienne exemple de tout charlatanisme , et si ces créations n'eussent pas eu quelquefois un air un peu vulgaire, on l'aurait encore plus considéré comme compositeur que comme pianiste- Si l’on eût pu réunir Fesca et Hummel, on eût obtenu un talent de composition égalé celui de Mozart.
D’autres compositeurs ont obtenu dans le style instrumental des succès mérités : Ferdinand Rb s dans la symphonie , et M. Czerny dans les morceaux de piano , sont ceux dont la vogue s’est le plus répandue hors de l’Allemagne.
L'apparition de Beethoven, et le succès mérité de plusieurs de ses productions, semble avoir entraîné toute l’Allemagne dans une aberration qui consiste à rechercher pardessus tout dans les compositions une singularité de chant et d’harmonie , une continuité d'effets , une succession perpétuelle de modulations , à laisser à découvert une absence totale de plan et de but , à donner à tout une couleur étrange, par exemple, à étrangler un chant heureux par un trait bizarre , ou bien à l’étouffer sous des masses d'accords peu habitués à s’avoisiner. Cette fausse route, qu'adoptent étourdiment beaucoup de jeunes compositeurs, ne nous semble pas devoir les conduire où ils tendent ; pour un qui satisfera son auditoire, vingt le mécontenteront, parce que le public préféré en général la tenue à l’extravagance , et que pour souffrir celle-ci il faut qu elle se montre embellie de grâces et de perfections qui puissent la faire excuser.
li n'existe aucun pays où l’exécution musicale soit plus -commune qu'en Allemagne ; dans plusieurs provinces, les plus misérables villages ont une réunion de musiciens assez considérable pour faire de la musique à l'église , et qui s’assemble sans cesse pour exécuter des compositions vocales et instrumentales de toute espèce : on comprend que ces sortes de concerts ne sont pas des types de perfection, mais il est -certain qu’ils entretiennent le goût du peuple, et font pour toutes les classes de la société une occupation de musique.
Les grandes villes renferment des orchestres excellents , des sociétés musicales de toute espèce souvent extrêmement nombreuses. La musique s’exécute en Allemagne avec une conscience vraiment digne d éloges, en sorte que les parties pi souvent négligées ailleurs, les chœurs, par exemple , sont
parfaitement rendus, et d’une manière qui ne laisse réellement rien à désirer.
Le chant proprement dit n’a pas de représentants extrêmement marquants, mais les chanteurs allemands ont un mérite particulier qui consiste à rendre avec une exactitude parfaite la composition d’un auteur, telle que celui-ci l’a écrite , à n’y rien ajouter, à n’y rien changer, à présenter
[mrement ce’ qui leur est confié, et à chercher à ne faire vaoir la composition que par elle-même.
L’exécution instrumentale est poussée, quant aux instruments à vent surtout, à un grand point de perfection, et dans toute les grandes villes on trouve des musiciens qui sous ce rap-
E>rt ne le cèdent pas aux meilleurs instrumentistes de Paris.
es instruments a cordes sont un peu faibles, quoique dans ce moment aucun violoncelliste connu puisse être mis en parallèle avec M. Max Borher, mais nous parlons ici en général. Pour le piano, l’Allemagne n’a pas cessé de produire des exécutants de premier ordre. Hummel, et plus tard Moscheles. Ries, Pixis, Czerny et d’autres, ont en quelque sorte renouvelé l'école, et ont formé de nombreux et brillants élèves.
Nulle part l’instruction musicale n’est établie sur un pied aussi respectable qu’en Allemagne ,* la musique fait partie de l’éducation de famille ; tout maître d’école de village est par cela seul maître de musique ; dans les villes, le chant est enseigné jusque dans les moindres établissements. Il existe en Allemagne des institutions d’un genre tout à fait inconnu ailleurs, et qui contribuent puissamment à répandre partout le goût et les principes de la musique. Telle est par exemple la réunion des pauvret chanteurs. On donne ce nom à des associations d’écoliers pauvres, qui reçoivent une instruction gratuite dans des établissements fondés par le gouvernement. Leurs réglements les obligent à chanter dans les villes , devant la porte des principaux habitants, des cantiques et des chansons populaires à plusieurs parties, en changeant de rue et de quartier chaque jour. Ils reçoivent pour ce service une rétribution qui est fixée par des ordonnances de police. On les emploie aussi dans les fêtes, les noces, les jours de naissances, les funérailles; enfin ils sont chargés de chanter dans les églises des villes et das villages les jours de fêtes et les dimanches ; pour cela ils se partagent en troupes de seize à vingt , au nombre desquels il doit y avoir un organiste. C’est parmi ces écoliers qu’on choisit ordinairement les maîtres d école de paroisses , et c’est de leurs rangs que sont sortis presque tous les grands musiciens de l’Allemagne pendant les deux derniers siècles.
On voit , d’après la nature de cette institution , et U en
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existe plusieurs autres du môme genre, que c'est surtout la musique d’ensemble dont oq cherche à inspirer le goût et l'habitude. Il est aisé de concevoir que des établissements dont les réglements forcent les élèves à chanter dans les rues, sont peu propres à façonner des chanteurs proprement dits; mais lorsqu’il se rencontre quelqu’un parmi eux qui annonce de grandes dispositions, les moyens de les cultiver lui sont offerts de toute part.
On en peut dire autant de l’enseignement de la composition, qui occupe en Allemagne un très-grand nombre de maîtres de chapelle, presque tous fort instruits et fort laborieux. Un d'eux a donné vers la fin du siècle passé une impulsion qui a en quelque sorte modifié la méthode jusqu'alors adoptée. Elève du P. Valotti , l’abbé Georges-Joseph Vogler, né le 15 juin 1749, a développé et répandu le système de son maître, qui consistait à ne point borner la fugue aux formes anciennement adoptées, et à ne point la renfermer, ainsique le contre-point dans les modes antiques, méthode suivie par tous les maitres d’Italie, et à laquelle le père Valotti n’avait apporté que des modifications peu hardies. Vogler a formé un nombre très-considérable de bons élèves : Charles-Marie de Weber, dont nous avons parlé plus haut, et M. Mayer-Berr, sont ceux qui ont obtenu la plus grande réputation. Albrechstberger de Vienne , mort en 1813, a aussi obtenu une grande réputation par suite du nombre et de la célébrité de ses élèves.
La littérature musicale n’a pas cessé un instant d’étre productive en Allemagne : la fécondité du pays sous ce rapport date du seizième siècle , et ne paraît pas se ralentir. La théorie et l’érudition musicale ont été et sont cultivées avec un égal succès. De nombreux traités en tout genre ont été publiés depuis une trentaine d’années; les méthodes d’harmonie de composition, lc$ traités de toute espèce sur diverses parties de l’histoire de la musique et sur quantité de points de doctrine, ont paru dans toutes les villes d’Allemagne, et obtenu un succès qui aurait eu plus de retentissement si les publications étaient moins multipliées, et si l’une ne poussait sans cesse l’autre de manière en quelque sorte à l’absorber tout entière. Nous nous bornerons à mentionner deux ou trois écrivains de notre temps, dont la renommée est devenue européenne. M. Chladni a fait faire des progrès remarquables à la science, et en a facilité l’étude par son excellent Traité d'acoustique. L’histoire de la musique doit une grande reconnaissance à Ernest Gerber auteur de deux Dictionnaires des musiciens pleins de recherches utiles et de renseignements précieux. M. Godfroy Wéber, rédacteur actuel du journal la Cœcilia, est l’un des hommes les plus érudits de
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son docte pays. Le Traité de composition d'Albrechtsberge'i" est devenu classique, même hors du pays qui l’a vu naître. On en peut dire autant de celui de Joseph Preindl. Outre cela nombre d auteurs ont puisé sans rien en dire dans quantité de traités allemands d’excellentes idées qu’ils ont données comme leur appartenant; c'est à grand regret que nous ne pouvons à ce propos citer quelques exemples et rendre à des musiciens savants, modestes, appliqués et persévérants ceque leur, ont audacieusement enlevé quelques charlatans qui, sans de pareils emprunts, seraient demeurés dans l’obscurité. Que les respectables et savants écrivains de l’Allemagne sachent du moins qu’il existe encore des hommes capables de leur rendre justice et de remettre à sa véritable place le plagiaire éhonté qui voudrait les dépouiller des richesses amassées par eux avec tant de soins et de peines pour la gloire de 1 art, qui est en même temps la gloire des vrais artistes.
Le tableau très-abrégé que nous venons de présenter montre que la musique , arrivée en Allemagne à un trèshaut point de prospérité, parait en position de s'y maintenir sans trop d’inégalité; un pays ne produit pas chaque année des Mozart , des Haydn , des Beethoven , des Marpurg ou des Forkel, mais il peut donner le jour à un grand nombre de talents de second ordre fort dignes de considération ; et, d’après la direction que la musique a prise en Allemagne , c’est ce qui doit arriver inévitablement. L’art en Allemagne en est à un point où il n'a presque plus de développement à prendre, quant au nombre des individus qui le cultivent ; le seul progrès que l’on puisse désirer désormais, c’est l’apparition fréquente d'hommes éminents, et d’après l’état des choses il semble que ce soit surtout en Allemagne que ces êtres favorisés rencontrent tous les m oye d'arriver sans obstacles au but vers lequel il a plu au Créateur de diriger leurs facultés.
Article III. — France.
A l'époque de la révolution française , la disposition générale des esprits semblait annoncer des changements dans la musique comme dans tout le reste, et l’exaltation des idées paraissait appeler les artistes à produire. Les querelles des Gluckistes et des Pice nistes étaient apaisées , et cette fusion des écoles, que nous avons signalée plus haut , commençait en France, où I on entendait alternativement au grand Opérales productions de l’Allemand Gluck etcelles desitaliens Piccini , Sacchini , Sarti , et de quelques maîtres français moins célèbres . Au théâtre dit de Monsieur, une excellente
troupe italienne alternait arec nne troupe française ; sur un troisième théâtre , une autre troupe d'opéra -comique représentait les gracieux ouvrages de Monsigny , de Grélry , de Dalayrac, et de plusieurs autres. On attendait l'apparition de 1 homme qui devait opérer dans ces compositions une sorte de mélange de ces genres différents, tous distingués les uns des autres d'une manière fort tranchée. Cet homme avait été reconnu dans Etienne-Henri Mehul, lorsqu’en 1790, il avait donné son drame lyrique d ’Euphrosine et Conradin. M. Cherubini, établi en France depuis plusieurs années, n'avait pas tardé à modifier sa manière pour lui donner une forme analogue. Sur les traces de ces deux maîtres s’étaient élancés Berton, Boïeldieu, Kreutzer, et Lesueur, compositeur peu fécond, mais original. Grélry même et Dalayrac avaient essayé de renforcer leur harmonie. Malheureusement tous les ouvrages conçus sur le nouveau plan n’avaient point paru sur la grande scène de l’Opéra, où l’on ne pouvait et où l'on ne peut encore rien offrir au public qui sorte de l'ornière du moment. Le mouvement musical de cette époque, à laquelle, comme on le verra bientôt, se forma aussi le conservatoire de Paris , fut prodigieux, et l'on ne saurait dire quelle en eût été plus tard la portée, si, par une de ces circonstances qui trompent les prévisions en apparence les plus certaines, une réaction presque subite ne l avait arrêté.
Cette réaction fut amenée par l’arrivée à Paris d’un jeune musicien marseillais, Dominique Dellamaria, dont il parait que le véritable nom était Lamarie; il avait étudié et travaillé pendant dix ans en Italie, et quand il arriva dans la capitale, il fit représenter son Prisonnier -, le public parisien, auquel l'harmonie forte, mais un peu sombre des compositeurs que nous avons nommés n'avait pas fait perdre le souvenir des chants si simples et si expressifs qui avaient charmé le public pendant plus de vingt ans. applaudit avec transport, et l’on se retourna tout à coup vers ces anciens ouvrages, dont la nouvelle génération musicale, élevée au conservatoire , croyait la vogue entièrement finie. La réaction fut due surtout aux acteurs de l’Opéra-Comique, et en particulier à celui qui faisait alors les délices du public, à Elleviou. acteur plein d’agréments et de finesse, mais trèsfaible chanteur, et entouré de sujets qui , Martin excepté, n’étaient guère plus habiles sous ce rapport. Ils se sentaient fort mal à l’aise dans ces morceaux d’harmonie vigoureuse , quelquefois d’une exécution assez difficile : iis voulaient des chansons, et le public, qui les trouvait meilleurs dans ce genre que dans l’autre , pensait à peu près comme eux. Cependant il leur fallait des compositions nouvelles, et Della-
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maria ne pouvait suffire ; d’ailleurs il ne tarda pas à être moissonnéàla fleur de l’âge, en 1800. Ce fut alors qu fclleviou eut l’idée de remettre au théâtre les anciens opéras-comiju°s ce qu’il fit avec un succès inimaginable ; les cheveux bliiucs de Grétry et de Monsigny furent couronnés de nouveaux lauriers, et leurs ouvrages reparurent avec un succès dIus brillant encore que celui qu’ils avaient obtenu dans leur nouveauté ; Mehul, Cherubini et leurs imitateurs, furent contraints de se transformer, ce qu’ils firent avec effort et contrariété. Des auteurs , dont les plus estimables sont Uaveaux et Solié, travaillèrent dans le genre de Grétry, sans approcher de sa vérité et de son expression ; ils sont oubliés aujourd'hui et l’on doit même dire que le mérite des poèmes sur lesquels ils composèrent entra pour beaucoup dans leur réussite. Cependant Boieldieu, Berton, et plus tard INiccolo Isouard, étaient arrivés à composer une musique mixte, d un genre agréable, convenable à la fois aux acteurs et a 1 auditoire, qui peu à peu s’habituait à tenir compte des intentions musicales et des effets d’orchestre. Les succès de ces compositeurs ont été mérités à tout égard, et leurs ouvrages s’entendent encore aujourd’hui avec plaisir. Ils ont sans partage occupé pendant vingt ans la scène de lOpéra-Comique. On donnait leurs pièces conjointement avec de l’ancien répertoire, qui n’a été entièrement mis de côté qu'à une époque beaucoup plus récente, à laquelle nous ne tarderons pas
d'arriver. , „ , ..
Dans tout ce que nous venons de dire, nous n avons parié que de l’Opéra-Comique , c’est qu’en effet il n’y a presque rien à mentionner de très-important dans l’histoire del Académie royale de musique, ou grand Opéra, jusqu’à l'apparition sur la scène des ouvrages de Spontini. Les opéras de Sémiramis et des Bayadères par Catei, des Bardes et de la Mort d’Adam par Lesueur, n’avaient eu que des succès de faveur. On vivait du vieux répertoire et de quelques nouveaux ballets. Cependant, en 1807, Gaspard Spontini, né a Jesi le 14 novembre 1778, qui avait donné en Italie un assez grand nombre d’ouvrages médiocres , et s’était essayé sans succès à l’Opéra-Comique, donna successivement la Pestait ouvrage écrit dans le système de Gluck , plein de beautés éminentes, gâtées par des fautes de détail, mais qui , a 1 époque où il parut, ne pouvait manquer d’obtenir un immense succès, dans lequel cependant on doit faire entrer pour quelque chose la magnificence du spectacle et la disposition du poëme : cette pièce ramena la foule à l’Opéra. Des deux ouvrages donnés depuis par le même compositeur , le premier, Fernand Cortez, réussit, mais sans exciter l'enthousiasme, le second, oijrmpie , tomba complètement, et ne réus-
sit pas mieux lorsque, quelques années après, on voulut le revendre avec des changements. L’Opéra se traîna péniblement usqu'à l’époque de l’arrivée de Rossini à Paris ; lorsque cet ilustre compositeur eut retouché et embelli pour la scène rançaise son opéra de Maometo secundo , représenté sous le titre de Siège de Corinthe , le vieil éditice fut tout ébranlé , le système de composition établi par Gluck, et hors duquel il paraissait impossible d’obtenir un succès quelconque , fut entamé; Mosè , également arrangé en français, puis la petite pièce du Comte Orjr, d’abord donnée en italien sous le titre du H'iaggo à Reims , comme pièce de circonstance, ayant obtenu un succès mérité , M. Auber écrivit dans le nouveau système sa belle et grande composition de la Muette de Portici ; Rossini donna enfin , en août 1829, son Guillaume Tell , ouvrage entièrement neuf, d’un style, d’un goût , d’une facture admirable, où l’auteur offrit le spectacle étonnant d’une transformation complète. L’opéra de Guillaume Tell peut être considéré comme résumant tout ce que la musique dramatique avait offert jusque-là de plus parfait. Depuis Gluck on n’avait entendu de récitatifs plus beaux et plus profondément sentis ; si les airs et duos, toujours supérieurs sous le rapport de l’expression, le céaent, quelquefois, quant à la facture, à ce que l’auteur avait fait antérieurement : c’est qu’il se défiait du goût français ; il savait que l’on supportait peu en France ces mélodies longuement et richement développées, qui suspendent l’action et en ralentissent la marche , mais qui charment si délicieusement les amateurs de la vraie musique. Du reste , il semble que dans ce bel et grand ouvrage Rossini ait pris à tâche de déployer toute sa force , en s’imposant un style large et soutenu , en se privant de tous ces fragments d’orchestre , si brillants , si légers, si gracieux, mais si faciles à imiter et si pauvres quand ils se présentent seuls ; il s’était réduit à ne rien offrir que d’absolument neuf, à ne se répéter jamais , à ne point détourner l’attention par ces artifices éblouissants, au moyen desquels il a quelquefois caché la faiblesse du fonds. Le succès de Guillaume acheva la révolution dramatique de l’Opéra.
M. Halevy, compositeur brillant et tout à la fois savant, possédant au plus haut point la connaissance des effets de scène, a marché sur les traces de MM. Auber et Rossini ; sa Juive a consolidé la réputation qu’il s’était acquise à l’Opéra- Comique. Un autre compositeur, dont la renommée déjà fort répandue en Italie et en Allemagne avait été pressentie à Paris par la tragédie de son opéra , Margarita d Angio , est venu y mettre le sceau par les deux belles compositions de Robert le Diable et des Huguenots. Ces opéras , bien que fort inférieurs selon nous à Guillaume Tell , et entachés des
vices de l’école allemande actuelle , n’en sont pas moins extrêmement remarquables , et , là où l’originalité n'est pas forcée , on y rencontre des passages pleins d’intérêt , et qui attestent une connaissance profonde des effets d’orchestre et une grande fécondité de ressources.
Nous avons laissé la scène de l’Opéra-Comique occupée par Boïeldieu et M. Berlon. Mehul avait donné, en 1816, la Journée aux aventures , et était mort le 18 octobre 1817; Niccolo Isouard le suivit le 24 mars 1818 ; Boïeldieu, empêché de tout travail par une douloureuse maladie , semblait avoir dit adieu à la scène, après avoir donné son Chaperon rouge. M. Berton n’écrivait plus.
Cependant les élèves de ces habiles maîtres commençaient à acquérir de la réputation ; Ferdinand Herold , né à Paris le 28 janvier 1781 , mort le 19 janvier 1829, fut assurément l’un de ceux qui se distinguèrent le plus, car il n’eut, parmi ses contemporains , d’autre rival que M. Auber. Ses premiers opéras se firent remarquer par un luxe de composition qui ne plut d’abord que médiocrement, mais auquel on s’habitua bientôt. Nous expliquerons dans un instant comment la chose arriva. Après avoir donné les Rosières, la Clochette , le Premier venu , qui établirent rapidement sa réputation , Herold s’abandonna davantage à l’inspiration dans le Muletier et dans Marie, enfin il se montra tout entier dans Zampa, composition admirable d’un bout à l’autre, et dans laquelle on ne rencontre pas un morceau faible , pas une mélodie qui ne porte le cachet de l’invention et de l’originalité. Le Pré aux clercs mit le sceau à sa réputation ; il travaillait à un nouvel ouvrage , achevé depuis sous le titre de Ludovic , et se proposait aussi d’écrire pour l’Académie royale , théâtre pour lequel il n’avait , à l’exception d'un petit acte , fait que des ballets. La perte de ce musicien a été grande pour la scène française , car, depuis son premier ouvrage jusqu’à Zampa et jusqu’au Pré aux clercs , on avait sans cesse remarqué de nouveaux progrès dans son talent.
Presque en même temps M. Auber , dont nous avons parlé plus haut , avait débuté sur la scène de 10péra~Comique par quelques ouvrages mal reçus , mais suivis de la Bergère châtelaine et d 'Emma , puis du Concert a la cour, de Leicesler, de Léocadie , de la Neige , du Maçon , de Fiorella , de Y Ambassadrice , du Domino noir. Les deux premières pièces étaient conçues dans un système plus original et dans un style plus soigné que les suivantes , où l’auteur paratt s’être appliqué uniquement à suivre la mode , et à obtenir des succès, non en faisant aussi bien qu’il lui était possible, mais en prenant dans la musique tous les moyens de réussir auprès du public du jour.
DE MUSIQUE. loi
Cette habitude de se mettre à la mode en musique date d’une époque déjà fort éloignée de nous, et que l’on peut faire remonter jusqu’à la première représentation du Solitaire, de M. Caraffa. Ce compositeur, qui en Italie avait été un des premiers à se lancer dans la route ouverte par Rossini , étant venu s’établir à Paris , fit représenter celte pièce, qui obtint un grand succès, mais qui, pour cet auteur, ne s’est renouvelé depuis que dans Masaniello.
A la même époque on avait représenté à l'Odéon plusieurs opéras traduits , et notamment les plus remarquables parmi ceux de Rossini, le Freischutz de Weber , le Sacrifice interrompu de Winter, etc. Ces ouvrages avaient mis l’Opéra Comique en demeure d'adopter au moins en partie un système plus large , plus développé , où la musique pût obtenir une place plus considérable ; c’est ce qui donua plus de hardiesse aux deux compositeurs que nous avons nommés il y a un instant ; mais l’un en profita , en cherchant à tirer de lui-méme toutes les nouvelles ressources qu’il désirait mettre en œuvre, tandis que l’autre aima mieux abandonner sa première direction et se faire imitateur. Ce fut à cette même époque qu’un musicien, bien longtemps cher à l’Opéra-Comique, donna un nouvel ouvrage après un silence de sept années: il semble que Boieldieu ait fait la Dame blanche pour prouver que l’on peut conserver toute son originalité en tirant partie des ressources et des formes nouvelles. Cet opéra , qui fut pour lui le chant du cygne , obtint un immense et dernier succès ; Bofeldieu donna depuis un autre opéra comique , dont le poëme était fort médiocre; cet ouvrage obtint peu de succès, et son auteur descendit dans la tombe peu de temps après, le 8 octobre 1834.
Parmi les autres compositeurs qui ont travaillé pour t ’Opéra- Comique , on doit citer M. Onslow , qui a mieux réussi encore comme compositeur de musique instrumentale. A une époque plus rapprochée, MM. Adolphe Adam etMonpou ont obtenu des succès dus surtout à quelques motifs spirituels et originaux.
Si la musique dramatique nous parait s’étre maintenue depuis une trentaine d’années dans un état assez satisfaisant qui ne semble pas devoir changer , et que de sages mesures amélioreraient encore, il en est tout autrement de la musique sacrée. Elle n’est nulle part dans un pire état qu'en France, et tout ce qui a été dit plus haut (1) est encore vrai en grande partie. A la vérité quelques améliorations partielles ont été introduites ; mais sous le rapport de la composition il n’y a point eu de progrès notables. Depuis quelques années
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cependant quelques compositeurs ont écrit des messes, des motels, mais la difficulté de faireexéculer dans les églisesune musique convenable, le peu de considération, et surtout le peu de bénéfice que l’on tire de ce genre de travail , éloigne la plupart des compositeurs. La suppression de la chapelle du roi, opérée en 1830, a fait disparaître les places de trois compositeurs, que leur emploi forçait à écrire de la musique sacrée, et quiétaienten France les seulsà même de la faire exécuter convenablement. On a de MM. Cherubini et Lcsueur, qui avaient l’emploi de surintendants, plusieurs morceaux d'un haut intérêt damera trois voii du premier, celle du Sacre et celle de Reqaicm, sont devenues classiques. Le second a écrit un grand nombre de morceaux estimables, surtout par leur effet et par la couleur religieuse dont ils sont empreints. Quelques ouvrages de M. Plan ta de , qui remplissait les fonctions de maftre de chapelle , ont aussi mérité les suffrages des connaisseurs. Des compositeurs en petit nombre , qui ont écrit des morceaux pour l’église , ont été forcés de les réduire à de fort petites proportions, afin d’en rendre l’usage possible. Quant à la connaissance approfondie du style d’église , depuis la mort de MM. Perne et Choron , il ne reste plus que M. Cherubini, et peut-être une ou deux autres personnes en France qui en possèdent quelque idée.
La musique de cbambre proprement dite consiste en romances ou pièces analogues ; il faut convenir qu'il s’en est publié et qu’il s’en publie encore de’ fort agréables , même en plus grande quantité qu’on ne le pense au premier coup d’œil ; mais ce genre est si futile, qu’il semble n’entrer dans la musique que comme un accessoire qui doit s'y rattacher , de même qu’en parlant de peinture t on mentionne cette fouie de croquis que les artistes jettent quelquefois machinalement sur le papier , voire sur les murailles.
La composition instrumentale, considérée sons un point de vue un peu élevé, n’est guère plus encouragée en France que la musique d’église. Aussi le nombre de compositeurs de ce genre a-t-il été fort peu nombreux. Mchul n’y a point réussi ; M. Schoetzoeffer a fait il y a une vingtaine d’années exécuter une symphonie qui a fait regretter qu’il ait sitôt quitté un genre dans lequd il se montrait si habile ; depuis M. Berlioz a fait entendre plusieurs pièces de musique instrumentale d’un très-grand effet , quoique quelquefois un peu tiraillées , mais où l’on rencontre d'incontestables beautés. Dans le quatuor, M. Onskw s’est acquis une réputation européenne par ses quatuors, qui ne paraissent pas à une trop grande distance des ouvrages des compositeurs allemands. Antoine Reicha, ■néàPragues le 27 février 1770, naturalisé Français, et mort a Paris le 28 mai 1830 , a publié d’excellents quintettes
d’instruments è vent. Quant à ce que l’on pourrait appeler la petite musique instrumentale, il s’en est publié depuis vingt-cinq ans une masse vraiment prodigieuse. On a des sonates et des concertos, et des duos ou trios, pour toute sorte d’instruments , et surtout des fantaisies et airs variés en profusion ; toute cette dernière classe de compositions est en général détestable. Le sot engouement du public pour ce genre plat , dépourvu d’invention , de science et de goût est une des causes qui nuisent le plus au véritable progrès de la composition instrumentale. Parmi les auteurs de pièces moins frivoles , il s'en trouve plusieurs fort estimables ; nous nous bornerons à en citer deux , d'abord M. Adam père , auteur d’exccllentessonates de piano, publiées dés le commencement siècle , et qui sont peut-être ce que l’on a fait de mieux en France en ce genre ; et Benoit-Tranquille Berbignier, né à Caderousse le 21 décembre 1782 , mort à Port-le-Vaux en janvier 1838, dont les compositions pour la flûte et autres instruments sont écrites avec un soin et un goût remarquables. On œ doit pas non plus oublier plusieurs morceaux de Rode où le violon joue le principal rôle.
La partie de la musique qui a fait le plus de progrès est sans contredit l’exécution , et surtout l’exécution instrumentale. Plusieurs instruments ont reçu en France des perfectionnements notables s et depuis la première organisation du Conservatoire, une foule d’instrumentistes en tous genres ont donné à leur pays une prééminence marquée. Les violonistes et les pianistes abondent, et parmi ceux qui sedispulent les premiers rangs, il en est qui possèdent des talents vraiment extraordinaires. Si nous ne transcrivons pas ici les noms qui pourraient être ajoutés à la liste donnée plus haut , c'est que nous craindrions de la faire trop longue et d'omettre encore quelques noms importants. Les instruments à vent ont été également cultivés avec un succès qui n’a fait que s’accroître; cependant l on n a pas à cet égard surpassé les Allemands.
La France, déjà renommée il y a trente ans pour l’excellence de ses orchestres , est arrivée à cet égard au plus haut degré de perfection , et ce n’est pas seulement les orchestres d'artistes qui méritent ici les éloges, on trouve à Paris et dans plusieurs villes de province des orchestres fort estimables , composés seulement d amateurs. Le goût pour ce genre de musique a donné lieu à l’établissement d'orchestres permanents, où chaque soir l’on peut entendre des symphonies, des ouvertures et d’autres compositions plus légères , exécutées avec un soin et une perfection qui fait l’admiration des nationaux et des étrangers.
Un seul instrument est resté en arriére, et il est triste que
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ce soit le plus beau de tous. L’orgue, abandonné comme la musique a' église, ne compte plus qu’un bien petit nombre d'exécutants dignes du titre d'organistes. La seule amélioration qui ait eu lieu en ce genre a été l'établissement d’une classe d’orgue au Conservatoire ; elle pourra peut-être par la suite fournir des sujets distingués ; mais dans l'état actuel des choses , et lorsque l’on voit de misérables ser-
Kentistes, incapables déliré deux lignes de musique , rétriués plus largement qu'un organiste, il n’est pas étonnant que cet admirable instrument soit délaissé ; ceux qui ontcontinué à le cultiver ont vraiment fait acte de dévouement; MM. Blein etMarrigues sont descendus dans la tombe, emportant en grande partie avec eux l’ancienne école d’orgue de France. M. Sejan fils s’est efforcé de suivre les traces de son père. Enfin M. Benoit , professeur d’orgue au Conservatoire , jouit d’une réputation méritée ; il a presque complètement adopté la manière allemande; M. Fessy, qui est aussi excellent pianiste se rapproche plus de l’ancienne manière française. Une amélioration que nous osons à peine signaler ici, parce que c’est à nous qu’elle est due, consiste dans l’emploi de l’orgue pour accompagnement habituel du chœur. Les avantages de celte méthode n’ont été contestés par aucun homme de bon sens.
Ce n’est qu’à une époque assez récente que la musique vocale a fait des progrès vraiment remarquables. Le Conservatoire n’a fourni qu’un petit nombre de sujets d’une grande valeur , mais ceci doit surtout être attribué aux vices de son organisation , car il semble que des professeurs tels
Sue Garat, Bordogni, Martin, Benderali, Ponchard, ïourrit, ne pouvaient manquer de communiquer une partie de leur talent aux élèves confiés à leurs soins. Cependant il n’y a guère que quinze ans que le chant proprement dit a été estimé ce qu'il valait sur les théâtres français. Les sujets qui se sont distingués les premiers ont été Ponchard , madame Rigault , Adolphe Nourrit et madame Damoreau , ce sont eux qui , apres le célébré Biaise Martin, né en 1767, mort le 18 octobre 1837, ont commencé à bannir les cris et les éclats de voix , à ne plus parler la musique , à tirer de l’inflexion vocale une expression convenable au sentiment des paroles , ils ont été les précurseurs d'un nouveau système de chant, dont la pensée, conçue par Choron , ne s’est réalisée pour le public que depuis l’apparition sur la scène de l Opéra de M. Duprez, le plus distingué de ses élèves. Ce chanteur avait débuté avec quelque succès à l Odéon et à l’Opéra-Comique, au moment de la transformation de l’école spéciale de chant en école de musique religieuse ; il était ensuite parti pour l'Italie , dont il revint
après an séjour de dix ans, pendant lequel il avait obtenu les plus beaux triomphes. De retour à Paris, il a introduit à l’Opéra cette manière élevée , large, énergique, pure, où domine un sentiment parfait, une profonde sensibilité. Puisse le style admirable de cet artiste trouver de nombreux imitateurs !
La musique vocale a aussi fait quelques progrès parmi le peuple , mais ces progrès sont encore dans l'enfance , et se rapportent bien plutôt à l'enseignement de la musique dont nous allons parler dans un instant , qu'à l’exécution proprement dite. Avant de traiter cette partie si intéressante pour un pays où la musique est en progrès , nous devons dire un mol de la littérature musicale , dont depuis quelques années on parait vouloir enfin s’occuper.
Les recherches sur la théorie musicale proprement dite ont depuis le commencement de ce siècle occupé plusieurs savants Ceux qui ont mérité le plus de considération sont Lagrange, et MM. Charles et Savart, enün mademoiselle Germain. M. Blein s'est aussi occupé de recherches en ce genre. Les méthodes pratiques d'exécution se sont fort multipliées depuis quelque temps, ce qui ne doit pas étonner, puisque les instruments se sont perfectionnés , et que les méthodes anciennes ont cessé de remplir leur objet : beaucoup de méthodes élémentaires des principes de la musique ont paru, et ce ne peut être qu’un bien ; il est bon que tous les professeurs apportent au fonds commun leurs procédés, leurs découvertes vraies ou prétendues, leurs idées bonnes ou mauvaises ; tous ces écrits sont des sources où l'on trouve souvent à puiser, et d'ailleurs pour un professeur il est toujours avantageux de se servir de ses propres ouvrages, pour son enseignement particulier. Il serait trop long de citer ces ouvrages, on trouvera d’ailleurs dans le livre suivant le titre exact des plus intéressants.
Les traités de composition ont été moins nombreux ; celui de M. Catel, venu le premier en date, a été suivi de l’excellente compilation de M. Choron , publiée sous le titre de Principes de composition des écoles d’ Italie. Ensuite sont venus les ouvrages de MM. Perne, Reicha et Fétis, et ceux des élèves de ces maîtres.
Le dictionnaire de musique de l’Encyclopédie méthodique, qui offre des articles intéressants de Framery et de Ginguené, à la suite des articles de Rousseau, a malheureusement été fort mal achevé. Un ouvrage de M Fétis , la Musique à la portée de tout le monde, mérite d’étre mentionné ici, ainsi que l’ouvrage sur l’Opéra en France par M- Castil-Blaze. Du reste la littérature musicale a renfermé presque toute sa polémique dans des articles de journaux , écrits pour la plupart avec une ignorance complète de la matière. Ce n’est que depuis
queM. Fétisa fondé sa Revue musicale, continuée depuis sons le titre de Gazette musicale , que l’on a pu trouver quelque Instruction musicale dans un écrit périodique. Beaucoup de travaux de M. Choron sont malheureusement restés inédits on inachevés (1); mais le Sommaire de l’Histoire delà musique, que nous reproduisons ici , et qui était originairement placé en tête du Dictionnaire des musiciens , a eu de l’utilité , ainsi que ce dictionnaire lui-méme auquel M. Fayolle a eu la principale part. Depuis M. Fétis a publié une Biographie universelle des musiciens , conçue sur un plan fort étendu ; cet ouvrage, dont on possède déjà quatre volumes , est également précédé d’un résumé de l'histoire de la musique. Parmi les auteurs dont les travaux doivent être cités avec un éloge particulier, nous ne devons pas oublier M. Villoteau, dont les recherches sur la musique des peuples orientaux, et Sur l’ Analogie de la musique avec le langage, offrent^des vues et des recherches du plus haut intérêt.
* Passons maintenant aux progrès qu’a faits depuis trente années l’enseignement de la musique en France, en reprenant les choses d’un peu plus haut.
Tels qu’ils étaient autrefois , les théâtres lyriques pouvaient sans difficultés se recruter dans les maîtrises des cathédrales; en effet, les sujets qu elles produisaient devaient bien suffire pour chanter des opéras composés par des organistes , des maîtres de cathédrales ou des artistes élevés à leur école , ainsi que cela eut lieu en France depuis l’institution de l’Opéra ; jusques à l’époque de l’arrivée des bouffons à Paris, et de la représentatiou des opéras de Gluck, Piccini , Sacchini, et d’autres célèbres compositeurs italiens.
Quoique à cette époque les hurlements notés n’aient pas été entièrement bannis de la scène française , on sentit qu’il fallait des chanteurs pour une musique qui voulait être , non criée , mais chantée. L’Opéra eut donc ses élèves à son magasin de la rueSaint-Nicaise, et en 1784 le baron de Brcteuil , ministre zélé et ami de tout ce qui tendait au bien , établit , aux Menus-Plaisirs, l’école royale de chant et de déclamation. Pierre-JosephGossec , né en 1733, mort le 16 février 1829, en fut le directeur ; le plan des études , toujours conservé depuis avec de très-légères modifications, rut conçu par Jean-Joseph Rudolphe , plus connu sous le nom de Rodolphe, et auteur d’un solfège fort répandu ; les premiers élèves de ses établissements ne brillèrent pas d’un très-vif éclat , et à peine entrés au théâtre, se mirent, comme leurs confrères, à hurler au lieu de chanter.
fi) lis seront publiés incessamment.
Il fallait des circonstances plus impérieuses pour amener en France la formation d'un conservatoire. La révolution de 1789, qui a créé un si grand nombre d’établissements conduisit enfin , comme ou va ie voir, à ce résultat.
Quarante-cinq musiciens, provenant du dépôt des gardes françaises, formèrent en 1789 ie noyau de la musique de la garde nationale de Paris. Ils avaient été réunis au moment de la révolution par M. Sarrette, qui en avait obtenu l’autorisation au mois de mai 1790; le corps municipal lui remboursa ses avances , et prit à scs frais le corps de musique, qui fut porté au nombre de soixante-dixhuit musiciens , pour continuer à faire le service de la garde nationale et celui des fêtes nationales. Dans le môme temps , sur les pressantes invitations de M. Sarrette, plusieurs artistes recommandables se réunirent à ce corps. La garde na- . tionalc soldée ayant été supprimée au mois de janvier 1792, et la municipalité n'ayant plus de fonds pour cet objet , le corps de musique retomba à ia charge de M. Sarrette ; mais la dissolutiou des maîtrises ayant entraîné la destruction totale de l’enseignement de la musique, M. Sarrette, au mois de juin de la même année , sollicita au nom des artistes, et obtint de la municipalité de Paris l’établissement d’une école gratuite de musique. Cotte institution réunit et retint à Paris plusieurs artistes célèbres, qui vers ia fin de 1792 se disposaient à quitter le territoire français.
L’établissement ainsi fondé subit diverses modifications accidentelles ; enfin, le IG thermidor an III (1795), une loi en fixa définitivement l’organisation sous ie nom de Conservatoire de musique. '
Par cette loi le Conservatoire fut établi pour enseigner la musique à six cents élèves des deux sexes , choisis proportionnellement dans tous les départements ; les professeurs étaient au nombre de cent quinze, et les dépenses montaient à deux eent quarante mille francs par an. Au mois de vendémiaire an XI (septembre 1802), le ministre ayant réduit à cent mille livres les dépenses du Conservatoire, le nombre de professeurs et des élèves fut considérablement diminué.
Celte réduction occasionna, comme on peut le penser, des querelles violentes que nous ne jugeons point à propos de rapporter. Il n’en résulta qu’un seul avantage, ce fut le rétablissement des maîtrises, qui fut provoqué par quelques-uns des membres réformés du Conservatoire , attentifs à saisir l’occasion du rétablissement du culte catholique. Malheureusement ce rétablissement se fit, comme on l’a vu plus haut, sur un très-mauvais pied.
Selon une nouvelle organisation, décrétée en 1808, le Con-
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servatoire, qui a pour objet la conservation et la reproduction de la musique dans toutes ses parties, et de la déclamation dramatique et oratoire, comprend deux écoles spéciales, l’une de musique, l'autre de déclamation- Un directeur et trois inspecteurs forment un comité de direction et de surveillance de l’enseignement. Nous avons donné (troisième partie, tome Ier, pages 76 et suivantes ) le réglement de cet éta blissement. Le Conservatoire devint de plus en plus célébré pendant les années qui suivirent.
Lors de la restauration de 1814 , on eut la prétention de réorganiser le Conservatoire s tout ce que l’on fit alors se réduisit à chasser son directeur, qui l'avait, dans les moments difficiles, administré avec tant de courage et de persévérance. Le Conservatoire fut confié à des mains incapables jusqu’à l’époque des Cent-Jours. Au retour des Bourbons, il fut entièrement supprimé , mais on ne tarda pas à reconnaître l’absence d'une école centrale de musique. Les maîtrises ne fournissaient rien, et les choses en vinrent au point que les théâtres manquèrent de choristes , et qu’il fallut aller en province pour en recruter.
ün sentit la nécessité de rétablir le Conservatoire ; mais comme l’on tenait fort à lui ôter son nom, qui pourtant n’était pas révolutionnaire , on appela le nouvel établissement Ecole royale de musique et de déclamation. Cela eût été indifférent si les bases en eussent été conçues largement, et si la plus déplorable mesquinerie n’eût présidé à sa formation. Les professeurs furent misérablement rétribués , un inspecteur général sans autorité fut mis à la tête de tout, et quoique cet homme fût M. Perne, homme plein de savoir et de probité, il ne put rien faire qui marquât honorablement sm passage.
En 1822 on apporta quelques améliorations partielles, qui consistèrent surtout dans une augmentation de dépenses ; la nomination de M. Cherubini pour directeur de l’établissement fut un bien réel, mais on ne réforma aucun des vices radicaux qui existaient dans l'ancien Conservatoire, et dont le principal, à notreavis, était de ne pas mettre le chant à sa véritable place en le préférant à tout, et faisant pour cette partie tous les sacrifices possibles. Le pensionnat resta trop peu nombreux, et l’on ne fit presqueaucun effort pour le recruter convenablement; enfin, il fallut que les succès de l’école de M. Choron vinssent réveiller l’assoupissement des professeurs, pour qu'ils se déterminassent à renouveler ces concerts, qui au temps de l’ancien Conservatoire avaient, sous le modeste nom d 'exercices , attiré la foule des connaisseurs français et étrangers, et rendu le Conservatoire célèbre dans toute l’Europe. Ces nouveaux concerts admirables,
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quant à la partie instrumentale, ont été d’une grande faiblesse, en ce qui concerne le chant, tant pour les chœurs que pour les solos.
On ne peut quitter le Conservatoire sans parler de sa bibliothèque, queM. Sarrette, dirigé par M. Cherubini, avait recueillie et rassemblée avec beaucoup de peine. Elle renfermait des collections extrêmement précieuses, qui ont depuis été en partie détruites : d’abord un garçon de salle vola quel-
Îues volumes ; mais quoique ce premier vol fût extrêmement kcheux , il ne portait que sur une suite d’anciens airs de danse, et n’est en rien comparable à celui qui a été commis depuis, et qui a dépouillé la bibliothèque de quantité de livres et de manuscrits de la plus haute importance , vol fait avec une parfaite intelligence, et qui ne peut avoir été commis que par un homme fort instruit dans l'histoire et la bibliographie de l’art ; il est probable que celte infamie a été combinée en même temps qu’un autre brigandage de même genre, dont la bibliothèque royale a été victime, et par suite duquel elle s’est vue privée des manuscrits de don Cafliaux, de Brossard, de divers portraits arrachés dans plusieurs volumes, et de quantité de livres et brochures relatives à la musique. Il est à remarquer qu’au Conservatoire on a pris le soin préalable d’anéantir le catalogue qui aurait pu servir de pièce de conviction. Il est déplorable que l’autorité n’ait pas pris cette atfaire plus à cœur ; son indifférence aura causé à la France musicale des pertes irréparables.
Lorsque la paix de l’Europe parut s’être consolidée, il se manifesta un grand mouvement dans les idées, relativement à l’instruction élémentaire , et l’un des premiers résultats des observations faites à cet égard fut de reconnaître la nécessité d’introduire dans l’enseignement élémentaire l’élude des principes de la musique et du chant. Ce mouvement d’amélioration ne fut point secondé par le gouvernement comme il aurait dû l'être, cependant l’impulsion une fo s donnée , les progrès furent rapides. On appliqua l’enseignement mutuel à la musique , et l’inventeur de ce procédé , que nous avons expliqué ailleurs ( troisième partie, tome Ifr. page 47 ), obtint tout le succès désirable, et récompensa M. Bocquillon Wilhem de ses patients et persévérants travaux.
Quelques professeurs s’efforcèrent d’abréger les études musicales, et leurs élèves prétendent encore qu’ils ont fait sous ce rapport de grandes découvertes; le fait est que leurs prétendues inventions n’ont rien abrégé, et que tous les commentants, qui se sont servis de ces méthodes expéditives, ont été forcés de reprendre ensuite les moyens ordinaires ; mais il est juste de dire que les efforts de simplifications dont il
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est question ici ont eu une grande utilité, en ce qu’ils ont appelé à l’étude de la musique et du chant un grand nombre de personnes, qui sans cela n’auraient point eu l’idée de s'y adonner.
A cet égard les provinces ne sont point restées en arrière de Paris , plusieurs villes même ont fondé des écoles spéciales de musique, dont le bienfait ne peut tarder à être apprécié.
Un des hommes qui ont le plus contribué aux progrès de l’art musical en France a été celui qui a conçu le plan et commencé l’exécution du Manuel que nous terminons aujourd'hui , notre maître et ami Choron. Nous ne croyons pas faire une chose désagréable à nos lecteurs en donnant ici un précis de la vie de cet artiste illustre à tant d’égards, qui répandit la musique par tous les moyens qu’il eut à son pouvoir, et qui dut souvent so les créer lui-même. Nous tâcherons d’être aussi bref que possible pour que cette partie du onzième livre ne semble pas trop disproportionnée; d'ailleurs ce ne sera pas une simple biographie que nous présenterons, les établissements dont nous aurions eu en tout cas à parler seront indiqués naturellement parmi les travaux de cet illustre professeur.
Alexandre-Etienne Choron naquit à Caen le 21 octobre 1772. Son père était directeur des fermes. Il fit au collège de Juilly , sous les oratoriens, des études aussi solides que brillantes ; il les avait terminées avant l’âge de quinze ans. Ce ne fut qu’à cet âge qu’il lui fut possible de commencer l’étude de la musique, vers laquelle il s’était toujours senti porté. Privé de toute espèce de secours, et contrarié dans ses goûts, il commença par apprendre lui-même , sans livres et sans les conseils d’aucun maître , à noter tous les chants qu il pouvait retenir ou imaginer, et parvint à acquérir assez de facilité dans cet exercice , avant mémo d’être en état de lire une note de musique. Les ouvrages de d’Alembert , de Roussier, de Rousseau, et autres écrivains de la secte de Rameau , lui servirent ensuite de guide dans l’étude de la composition , et le mirent en état de composer, tant bien que mal , en parties ou en accompagnements. Grétry, à qui il montra quelques essais en ce genre , l’engagea à faire des études suivies, et lui indiqua l’abbé Roze , un des maîtres français alors les plus en réputation, avec qui il travailla quelque temps. Désirant ensuite connaître les autres écoles, il travailla assez longtemps avec Bonesi, de l’école de Léo, et avec d’autres professeurs de celle d’Italie, et lut avec beaucoup de soin les meilleurs didactiques allemands , dont il apprit exprès la langue.
Dans le temps qu’il étudiait les ouvrages de d’Alerobert et
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des autres commentateurs de Rameau , le désir d’entendre quelques calculs qui s’y rencontraient, le porta à entreprendre l’étude des mathématiques. 11 s’y livra avec une extrême ardeur, et y fit assez de progrès pour que le célèbre géomètre Monge, qui le rencontra à l’école des ponts et chaussées, le jugeât capable de recevoir ses conseils et l’adoptât pour son élève. C’est en cette qualité qu'il fit les fonctions de répétiteur pour la géométrie descriptive à l’école normale , en 1795 , et qu’il fut ensuite nommé chef de brigade à l’école Polytechnique, lors de sa formation.
Au milieu de ces graves études, il conçut l’idée de faciliter l’enseignement élémentaire par des moyens fort simples, auxquels on n’avait pas encore songé : dans cette vue fl fit imprimer la Méthode pour apprendre à lire et à écrire en même temps. Ce livret, qui a été adopté depuis pour l’usage des écoles d’enseignement mutuel, a eu cinq éditions.
Aux éludes des mathématiques, Choron en joignit encore d’autres qu’il jugea avoir plus ou moins de rapport avec la musique, à laquelle il ramenait tout, et dans lesquelles l’entratnaient le désir de savoir et l’habitude de généraliser ses idées; c’est ainsi qu’il embrassa celles de l’analyse de l’entendement , de la littérature ^n général , des langues anciennes et modernes, jusqu’à l’hébreu , dont il tint plusieurs fois la classe au collège de France en l’absence du professeur. Si elles formaient obstacle à ce qu’il se livrât exclusivement à la pratique, elles lui furent du moins utiles, en ce qu’elles lai facilitèrent l’acquisition d’une théorie plus profonde.
C’était là le but vers lequel il tendait essentiellement. Dès les premiers pas qu’il avait faits dans la carrière de la musique , il s’était élevé à un degré de hauteur suffisant pour apercevoir, d’une part , plusieurs imperfections du système général de la musique en lui-même ; d’un autre côté , la pauvreté de la littérature de cet art, surtout en notre langue. Ce furent donc là les deux objets sur lesquels il porta toute son attention. Il conçut dès lors l’idée de ce vaste ouvrage théorique et pratique, qu’il a si souvent annoncé dans ses autres écrits, et dont malheureusement il n’a fait que les deux premiers chapitres. Cet ouvrage devait paraître sous le titre d 'Introduction à l'étude générale et raisonnée de la musique. Il avait en même emps projeté le Dictionnaire des musiciens , exécuté depuis en société avec M. Fayolle, qui en fut, comme nous l’avons dit plus haut, presque le seul rédacteur, à l’exception de quelques articles et du Sommaire de l’ Histoire de la musique.
Dans la vue de remédier le plus promptement possible au manque de livres élémentaires, Choron résolut de reproduire les meilleurs traités didactiques de l’Allemagne et de l’Italie :
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le premier ouvrage qu’il publia dans ce but est intitulé Principes d’ accompagnement des écoles d’Italie; pour la rédaction de cet ouvrage, qui parut en l80i , il s'adjoignit M. Fiocchis. Les Principes de composition des écoles d’Italie , dont nous avons dit un mot plus haut, page 105, furent gravés en 1808, et forment une excellente série d exemples et de préceptes , telle qu’il n’en existe dans aucun ouvrage moderne , à l’exception de celui que nous publions aujourd'hui , qui, sous le rapport des renseignements généraux et particuliers, est beaucoup plus complet.
Ce fut à cette époque que Choron fut nommé membre correspondant de la classe des beaux-arts de l’Institut. En cette qualité il fit plusieurs rapports, et notamment l’excellent trayail sur les Principes de versification de l'abbé Scoppa.
Au même temps il rédigea plnsieurs mémoires importants sur l'enseignement et l’exercice de l’art musical, et fut enfin chargé par M. Bigot de Préameneu, ministre des cultes, de la réorganisation des maîtrises et chœurs de cathédrales, ainsi que de la direction de la musique des fêtes et cérémonies religieuses. Jusqu’alors Choron n’était point sorti de son cabinet, et les travaux auxquels il devait désormais se livrer étaient nouveaux pour lui : il s’en trouva d’abord embarrassé, et y éprouva des désagréments inévitables pour tout homme qui, n'ayant pas étudié la musique dés l'enfance, ne peut se jouer des difficultés de la lecture , et devient un objet de risée pour des choristes ou symphonistes ordinairement fort ignorants d'ailleurs , mais qui en somme possèdent un talent d’exécution, dont ils peuvent à chaque instant fournir preuve.
Choron s’était fait dés lors beaucoup d’ennemis , surtout par les sarcasmes qu’à toute occasion il lançait contre le Conservatoire , et par les mémoires qu’il avait rédigés sur les réformes à introduire dans cet établissement; cependant, lorsque le Conservatoire fut supprimé en 1815, il fut le premier à déplorer cette résolution , et fut nommé directeur de l’Opéra à la fin de 1815 ; il n’eut rien de plus pressé que de faire sentir la nécessité de son rétablissement immédiat. Cette opération , pour laquelle il fut chargé de présenter un plan , se fit, comme nous l'avons dit, sur un très-mauvais pied , mais enfin le but essentiel était atteint en ce que l’école existait , et si les employés furent faiblement rétribués, si les objets de première nécessité furent même refusés à tel point , que le directeur se vit forcé de brûler de vieux clavecins et de vieux meubles pour chauffer les classes , c’est qu’il fallait entrer dans les idées mesquines du gouvernement, qui ne voulait allouer à la nouvelle école de musique qu’une somme extrêmement faible. Néanmoins il fut bien plus facile, quelques années après, d’augmenter les appointements
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des professeurs, d’en multiplier le nombre, d'avoir des éléves pensionnaires , etc., que si l’établissement eût été absolument à recréer.
Quoi qu’il en soit , Choron ne resta qu’un an et quelques mois directeur de l’/vcadémié royale de musique. Pendant ce temps, on y déploya une activité jusqu'alors inconnue à ce théâtre. Durant son administration de dix-sept mois, du 20 mars 1815 au 20 novembre 1817 , il trouva moyen de mettre en scène sept ouvrages nouveaux , tant opéras que ballets, et de remettre au courant du répertoire quatorze ouvrages anciens , dont plusieurs en trois actes , avec des décorations nouvelles. C’est lui qui avait monté la Lampe merveilleuse, composée à son invitation, et qui a pendant si longtemps attiré la foule. Les administrateurs de la maison du roi ont reconnu que de toutes les directions de l’Opéra , celle de Choron avait coûté le moins et produit le plus. Cela n’empêcba pas qu’il ne reçût sa démission au moment même où il commençait à recueillir le fruit de ses peines , et où toutes les difficultés qui avaient d’abord entravé la marche de son administration s’étaient peu à peu aplanies. Cette destitution subite vint des ennemis secrets ou avoués du directeur, qui, toujours inflexible sur les réglements, et ne se laissant ni épouvanter ni détourner de son but par les capricés des acteurs et des actrices, avait établi à l’Opéra un système qui coupait court à tous les abus depuis si longtemps enracinés dans les rouages de cette vieille machine. Les directeurs qui le suivirent profitèrent des réformes et de la régularité qu’il avait introduites dans le service , et n’eurent pas de peine à se garder de quelques erreurs dans lesquelles le peu d’expérience qu’il avait dans l'emploi qui lui avait été confié , sans qu’il s'y fût préparé à l’avance , I avait fait tomber. Quanta lui, il fut congédié sans indemnité, sans compensation ; mais on lui fit des promesses qui ne furent en partie réalisées que plus tard.
A cette époque les voix étaient devenues tellement rares à Paris , que fou ne trouvait plus personne pour remplir les
glaces vacantes par suite de décès dans les chœurs des théâtres.
Ihoron offrit d’aller chercher des sujets dans les provinces du Nord et du Midi, et après quelques courses , pendant lesquelles il éprouva des fatigues sans nombre , manquant quelquefois au nécessaire , mais soutenu par l’envie d’arriver à ses fins, et par une gaieté qui ne l’abandonna jamais, il parvint, avec des peines infinies, à ramener à Paris des jeunes gens doués de voix admirables , qu’il détermina à quitter le foyer paternel et les travaux des champs pour venir étudier la musique dans la capitalelis furent instruits dans l’ Ecole royale et spéciale de chant.
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Avant de la former, et avant même d’avoir obtenu les fonds nécessaires à cet effet, Choron avait imaginé une méthode particulière à l’usage des classes de musique dont la première édition parut en 1818 : nousen avons expliqué l’usage et le contenu dans notre dixiéme livre ( troisième partie, tome I, page 39) ; nous ne reviendrons sur cet important ouvrage que pour dire que c’est par son moyen que se sont formés depuis les excellents lecteurs sortis des trois écoles successivement dirigées par Choron.
Les individus qu'il avait ramenés des provinces étaient d’un âge trop avancé, et leur première direction était trop peu libérale pour qu’ils pussent jamais devenir des chanteurs de premier ordre; aussi Choron borna-t-il leur éducation musicale au degré de capacité qu’il reconnut en eux , ce qui du reste remplissait parfaitement l’objet proposé ; il les mit en état de chanter dans les chœurs de théâtres et d’églises, et repeupla ainsi la capitale de chanteurs, dont l’utilité est moins contestable que le mérite. Mais ses vues ne s’étaient point bornées à ce résultat, il voulait former des sujets, et pour y parvenir il était convaincu qu’il ne pouvait s’y prendre de trop bonne heure et opérer sur un trop grand .nombre d’élèves ; c’est ce à quoi il s’appliqua aussitôt que l’Ecole royale et spéciale de chant obtint une existence assurée, lorsque ses premiers essais ayant été couronnés de succès, le gouvernement lui accorda aide et protection , en dépit des manifestations sourdes ou publiques qui poursuivirent jusqu’à la fin de sa carrière ce laborieux professeur. Il ne tarda pas à obtenir la permission de faire participer à son enseignement un certain nombre de jeunes personnes .- ce fut cette réunion d’enfants, auxquels se joignait un petit nombre de voix d'hommes plus ou moins formées , qui fit entendre pour la première fois en France de la musique autre que celle qui traînait depuis trente ans dans tous les concerts publics et particuliers ; l’école était alors peu nombreuse, mais on peut affirmer que son exécution ne fut jamais plus parfaite qu’à cette époque. Les choses allèrent ainsi jusqu’en 1825 : à cette époque les criaillerics recommencèrent et se reproduisirent sous toutes formes aux oreilles des autorités. Le grand point dont on s’appuyait pour attaquer l’établissement était qu’il ne fournissait rien au théâtre; on ne songeait pas que les enfants de dix à douze ans, que Choron avait réunis autour de lui, n’étaient pas encore ou étaient à peine sortis de la mue. La meilleure preuve que l’école était fort capable de tenir en temps et lieu tout ce que son fondateur avait promis, c’est que tous les élèves de cette époque , qui ont pris la carrière du théâtre , y ont presque sans exception obtenu des succès plus ou moins brillants, non-seulement en France, mais aussi en Italie, et dans
d’autres pays ; sans parler de l'un d’eux, qui est certainement le premier chanteur français de notre époque, et qui ne trouve sur tous les théâtres de l’Italie qu’un seul homme qui puisse lui disputer la prééminence.
Lorsque Choron eut reconnu qu’il n’y avait pas lieu de conserver son école telle qu’elle était , il pensa qu’il pourrait profiter de la disposition du gouvernement d’alors à protéger tous les établissements qui avaient pour but apparent ou réel le retour aux idées religieuses. Il proposa donc de faire de sa maison un conservatoire de musique sacrée ; cet arrangement s’accordait parfaitement avec les circonstances où il se trouvait, car il venait d'étre nommé maître de chapelle de l’Académie royale de Paris, et devait faire le service de la Sorbonne avec ses élèves. Ce changement eut l’avantage de fournir à Choron les moyens d’employer des masses vocales plus considérables ; il admit à son école une grande quantité d’externes, qui furent imbus dés l’enfance des excellents principes du maître , et les ont propagés depuis. Ce fut dans l’établissement ainsi réformé , et qui prit le nom A' Ecole royale de musique religieuse , que l’on entendit pour la première fois en France les chefs-d’œuvre de Handel , de Graiin , d’Haydn , de Palestrina , etc. Les véritables amateurs, qui ne bornent pas leur prédilection à la musique de l’époque , accoururent en foule à ces exercices, où l’on admirait avec raison , non-seulement l’aplomb et l’exactitude de l’exécution , la justesse des intonations , la précision des rentrées , mais encore le sentiment parfait du style et du caractère des morceaux .- c’était ce mérite, plus encore que le reste , qui appartenait au maître , et n’appartenait qu’à lui.
Ces exercices avaient attiré l’attention générale sur Choron , et le gouvernement allait lui fournir les, moyens de donner à son école de nouveaux développements , lorsqu’arriva la révolution de 1830. II fallut encore changer le titre de l’école , et on la nomma Ecole de musique classique ; ceci était tout à fait indifférent ; mais ce qui ne l’était pas , c’est que les fonds alloués pour l’école furent réduits des trois quarts. Un établissement, traité avec une si déplorable mes~ quinerie , ne pouvait continuer à présenter quelques résultats que par des efforts inouis. Quoique âgé de soixante ans, Choron semblait ne rien avoir perdu de son courage et de son activité, il s’efforça quelque temps de lutter contre la parcimonie du gouvernement, et recourut à tous les moyens imaginables pour propager sa méthode et répandre partout le goût de la musique ; il -entreprit des voyages en province pour établir la musique dans les séminaires et dans les écoles de charité. Tous les heureux résultats qu’il
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obtint n’attirérent pas la moindre faveur sur son établissement, dont l’existence, quelque minime que fût la somme qu’on laissait à sa disposition , était à chaque instant remise en question. Choron s’en plaignit amèrement dans un écrit destiné à être distribué aux membres des deux chambres , et qui fut son dernier ouvrage.
Cependant la santé de Choron allait chaque jour s’affoiblissant : en pensant que les sacrifices qu’il n avoit cessé de faire pour la musique, à laquelle il avoit consacré, non-seulement tout son temps, mais aussi sa fortune particulière, ne l’avaient conduit à rien , et ne lui avaient permis que d’ébaucher ses projets , il tombait dans le chagrin et l'abattement; ses peines ne contribuèrent pas peu au progrès d’une gastrite, dont il souffrait depuis quelque temps, et qui le força enfin de renoncer à toute occupation. Il resta plusieurs mois dans cet état : quand il se sentit mieux, il voulut reprendre ses travaux habituels , mais il retomba malade presque aussitôt, et expira le 29 juin 1834.
Les travaux du professorat n’avaient pas empêché Choron d’écrire depuis sa nomination à la direction de l’Opéra. Il avait publié , outre ses deux Méthodes de musique , dont nous avons parlé troisième partie , tome Ier. page 39, et sa Méthode comparée de plain-chant et de musique , reproduite dans les planches de notre livre premier, un grand nombre de petits morceaux de musique sacrée , quantité de morceaux importants sur la théorie et la didactique , qu’il a laissés en manuscrit , et qui seront, nous l’espérons, bientôt publiés. On doit aussi à Choron une traduction des Méthodes d’ harmonie et de contre-point de J, -G. Albreclhsherçer. Ses manuscrits renferment plusieurs importants mémoires sur l’enseignement et l’exercice de l’art-; il a conçu quantité de projets d’ouvrages importants , que le temps ne lui a pas permis de publier. Nous ne parlons pas de la part qu’il a eue à la rédaction de ce Manuel , parce que nous l avons déjà fait dans l’avertissement placé en tête de la première partie , et dans le corps de l’ouvrage , chaque fois que nous avons inséré des morceaux qui lui appartenaient. Nous n’avons pas prétendu donner une liste complète de ses écrits imprimés ; il sera facile de la rédiger d’après notre livre douzième , dans lequel ses principaux ouvrages seront indiquée à leur place respective
Dans tout ce que l’on vient de lire, on a pu reconnaître que , forcé de nous resserrer dans un espace fort restreint , nous avons dû nous borner à présenter les faits de la vie de Choron -, il nous eût été.bien doux de nous étendre sur les talents de l’artiste et sur les qualités de l’homme privé. Dans 1 un nous aurions loué cette rare pénétration qui lui faisait
saisir d’un coup d’oeil et embrasser dans tous ses détails la proposition la plus compliquée ; cette sensibilité profonde pour les chefs-d'œuvre de l’art ; ce jugement si sain, cette expression si juste et si précise; cette facilité à émouvoir tout ce qui l'entourait, et à faire passer les sentiments de son âme brûlante dans celle de ses disciples. Dans l’autre , nous aurions eu à mettre à nud ce cœur excellent, cette âme compatissante à toutes les douleurs, accessible à toutes les généreuses impressions, ce caractère si franc si habitué à se manifester à tout venant, cette simplicité de manières, cette conversation si pleine d'idées toujours vraies et toujours neuves, soit par le fonds, soit par les couleurs dont il avait l'art de les revêtir, ces emportements si délicieux quand on n’était pas de son avis, et qui lui faisaient accumuler les raisonnements, les images, les citations, que son excellente mémoire et ses immenses lectures tenaient toujours à sa disposition. L’avantage d’avoir vécu plusieurs années dans l’intimité de cet excellent maître aurait peut-être contribué à répandre quelque intérêt sur ce portrait, dont l’original se montre déjà si recommandable par ce que tout le monde en connaît. Ce qu'il ne nous est pas permis de faire aujourd’hui, nous espérons l’exécuter plus tard et avec toute l’étendue convenable. En attendant, nous avons cru que ce précis serait bien reçu des lecteurs du Manuel, et nous avons pensé qu’il terminerait convenablement ce que nous avons cru devoir dire sur l’état actuel de la musique en France.
Si maintenant nous rappelons à notre mémoire tous les faits présentés dans cet article , nous trouverons qu’en résumé la France est, quant à la musique, dans une situation tout à fait progressive; que depuis un demi-siècle l'impulsion n’a cessé de se faire sentir que pendant d'assez courts intervalles : les moments où le<t progrès ont été le plus sensibles sont, 1° celui de la fondation du Conservatoire : ici le résultat a été principalement la formation d’artistes musiciens; le succès sous le rapport de la musique instrumentale a été immense ; la vocale est restée plus faible , mais néan- « moins de très-loin supérieure à ce qu’elle était autrefois,
2° les dix-huit ou vingt années antérieures à celle où nous écrivons ; pendant cette époque le progrès s’est étendu aux amateurs et même aux masses : les résultats obtenus jusqu’à ce jour en font espérer de beaucoup plus importants, qui sans doute ne se feront pas attendre, et placeront enfin la France musicale sur un pied qui la rendra digne de fixer l'attention des étrangers sous ce rapport, ainsi que sous divers autres.
TRAITÉS
Jusqu'à ce jour il n’a été publié sur la bibliographie musicale que deux ouvrages , où les auteurs se soient propose pour but immédiat la réunion méthodique des titres de tous les ouvrages relatifs à la musique-science, c’est-à-dire à la théorie età l’érudition musicale. Le premier est Jean-JNicolas Forkel , docteur en philosophie et directeur de musique a l’Académie de Goettingue ; son livre, écrit en langue allemande et publié sous le titre de Littérature générale de la musique, a paru en 1792, à Leipzig. Cet ouvrage a obtenu le succès le plus mérité, et n’a pas cessé depuis son apparition de jouir de ce genre d’estime que l’on n’accorde qu’aux travaux consciencieux exécutés avec méthode , soin- et exactitude , et aux auteurs qui ; réunissant en un seul corps tous les documents épars en plusieurs livres , apportent de leur propre fonds un riche tribut de recherches et de découvertes propres à faciliter et avancer les études. Les remarques critiques, bien qu’en petit nombre , jointes par Forkel à plusieurs ouvrages , donnent un nouveau prix à son livre ; comme bibliographe, il est exact et judicieux; comme critique, il a cette bonne foi inaltérable qui honore la science et la rend plus respectable. En examinant les recherches et les élucubrations de cet habile musographe , on ne cesse de regretter que la mort ne lui ait pas permis d’achever son histoire de la musique dont on n’a malheureusement que deux
volumes. . . . ,
M. Pierre Lichtenthal, docteur en médecine, est le second écrivain qui ait donné une bibliographie spéciale de la musique, Quoique l’auteur soit allemand et qu’il ait publie en
celte dernière langue plusieurs ouvrages, celui dont nous voulons parler est écrit en italien, et a pour titre Dizionafio e bibtiografia délia musica. Le dictionnaire est un ouvrage tout à fait distinct, qui occupe deux volumes ; deux autres sont consacrés à la bibliographie. M- Lichtcnthal a rectifié quelques erreurs de Forkel , il a joint à son travail lh nomenclature de tous les traités publiés depuis 1792, dont il a pu se procurer les titres. 11 aurait, dit-il dans sa préface, voulu publier son travail comme un supplément et une suite de celui du savant professeur de Gœttingue; mais n'ayant pas eu à sa portée les moyens de vérification dont pouvait disposer son prédécesseur, il a mieux aimé présenter son ouvrage comme une simple liste de titres d’ouvrages : toutefois, il donne souvent les renseignements qui ont rendu le livre de Forkel si précieux, en indiquant le contenu des volumes cités, en en développant le titre lorsqu’il offre de l’obscurité, etc.
Ces deux ouvrages nous serviront de guides pour la composition de la lrc section du 12e livre de notre Manuel. Forcé de nous borner à un choix qu’il nous faut même restreindre le plus possible, il ne nous est pas permis de présenter autre chose que l’indication exacte d’un certain nombre d’ouvrages dans chaque division de la littérature musicale. Pour cette indication , nous ne nous bornerons pas à l’extrait des bibliographies que nous venons de citer avec éloge , plusieurs ouvrages estimables ont été publiés depuis douze ans , et méritent d’étre recommandés aux élèves qui nous consulteront, et auxquels notre ouvrage est spécialement destiné. Un autre motif donnera quelque prix à notre douzième livre , c’est qu’il n’existe pas de bibliographie musicale en langue française. M. Anders , employé à la Bibliothèque royale de Paris , nous en promet une aussi complète que possible , et , si l’on peut préjuger de ce travail par plusieurs fragments de littérature musicale publiés par cet auteur, on croira sans peine qu’un travail de ce genre sera recommandable de tout point , et que personne , plus que M. Anders , n’est capable de le reconduire à bonne fin. En attendant que cet important travail soit publié , nous pensons , comme nous le disions il y a un instant , que le nôtre pourra n ôtre pas tout à fait inutile , au moins pour quelques personnes.
Forkel a établi pour la littérature musicale des divisions fort sensées , et nous imiterons M. Licbtentbal en nous y conformant de tout point.
On peut d’abord classer les traités musicaux sous deux grandes rubriques ou divisions.
1° Les livres relatifs à l'histoire de la musique chez les anciens et les modernes ;
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{ 2° Les livres sur la théorie et la pratique de la musique.
Ces deux grandes divisions donnent lieu à une quantité de subdivisions. Dans la première l’on distingue d’abord les livres relatifs à l’origine de la musique , ceux qui contiennent son éloge, déterminent son but, démontrent son utilité , observent ses effets.
Viennent ensuite les livres qui parlent de l’histoire de l’art, soit en général relativement aux temps et aux lieux, soit en particulier, en ce qui touche tel ou tel peuple , telle ou telle époque.
Ici les subdivisions se multiplient et donnent lieu à diverses distinctions , selon que les ouvrages se rapportent d’abord à la musique des anciens ou des modernes. S’ils ont rapporta la. musique des anciens, ceux-ci peuvent être Egyptiens , Éthiopiens , Indous , Chinois , HéÉreux, Grecs ou Romains. A l’égard de ces deux derniers , les ouvrages peuvent avoir été composés à l’époque où le langage de ces nations était encore parlé , ou bien depuis qu’il n’est plus en usage ; ils peuvent avoir pour objet l’estétique , la théorie , la pratique de l’art ; ils peuvent se rapporter à la musique des anciens en général , à son emploi dans les cérémonies religieuses , dans la vie publique ou privée , ils peuvent offrir des recherches sur les instruments de musique.
En ce qui concerne les modernes, on peut examiner d’abord ce qui regarde l’époque appelée moyen âge, et la situation de l’art dans les diverses contrées de l’Europe depuis l’invasion des Barbares.
La littérature de la musique moderne proprement dite se sous-divise selon les pays qu’elle concerne et les spécialités qu’elle a pour objet ; ainsi , certains livres traitent de la musique d'église, de son utilité, de sa nécessité, de ses abus , etc. : d’autres ont pour objet la musique de théâtre en général ou en particulier, la théorie de l’opéra , ses vices ou ses améliorations , la construction des salles de théâtres lyriques , la polémique née de quelques circonstances inusitées , etc.
Viennent ensuite les biographies, bibliographies, ouvrages relatifs aux droits et devoirs des musiciens , dictionnaires, etc.
Tels sont les livres que l’on peut placer dans la première de nos deux grandes divisions.
On rejette dans la seconde : d’abord tout ce qui concerne la partie physique et mathématique de la musique ; ensuite, tout ce qui a rapport à la construction des instruments.
Après avoir ainsi classé une partie importante des traités de musique , on passe aux livres qui concernent la pratique proprement dite.
TROISIÈME PARTIE. TOME TI
Ea premier Heu , nous donnons les titres des principaux livres concernant la notation ; viennent ensuite les méthodes d'exécution pour le plain-chant , et la musique au moyen de la voix et des divers instruments. Après cela nous nous occupons des ouvrages concernant les matières qui ont été l’objet des livres II , III , IV, V, VI, VU et VIII du Manuel de musique.
Il ne nous reste plus à parler que des livres historico-eritiqucs, des recueils périodiques ou polémiques, etc. ; c’est ce qui fait l'objet des dernières pages de cet extrait de bibiographie musicale.
Dans la disposition des ouvrages , sous les différents titres que nous avons indiqués nous avons le plus qu’il nous a été possible suivi l’ordre chronologique de la publication.
Souvent notre embarras a été grand en ce qui concerne le choix qu'il nous fallait faire , soit que nous ne connussions pas les livres dont nous avions à recommander l’étude , soit que nous ne les connussions qu'imparfaitement ; dans ce cas nous avons cherché à nous éclairer au moyen des auteurs qui ont traité de l’hisloiro et de la critique musicale , et parfois aussi de l’opinion de quelques personnes judicieuses fort au courant des traités de ce genre , mais dont malheureuse* ment en France le nombre est extrêmement restreint.
Les notes que nous plaçons à la suite des titres d’ouvrages ont été rédigées avec autant de brièveté qu’il a été possible.
A la suite du nom de chaque auteur nous donnons , quand nous les connaissons, la date et le lieu de sa naissance et de sa mort ; nous avons cru que ces renseignements ajouteraient à l'utilité de notre bibliographie. Néanmoins nous prévenons les lecteurs que nous ne répétons pas ces dates , en sorte que, lorsqu un auteur est cité plusieurs fois , c’est à la première citation qu’il faut recourir. La table générale présentera les ouvrages de chaque auteur à côté de son nom, et facilitera les recherches à cet égard ainsi qu’aux autres.
Nous devons encore faire une dernière remarque avant d’entrer en matière : elle concerne deux titres de dignités musicales , dont on ne se rend pas toujours bien compte en France. Premièrement, ainsi que nous l’avons déjà marqué ailleurs , le titre de maître de chapelle , usité en Italie , et récemment adopté en France , signifie compositeur de musique, sans que ce litre isolé présuppose un emploi dans quelque église ou chapelle consacrée au culte catholique, et sans môme que l’on en doive induire que le musicien ait jamais rien écrit dans le genre sacré- En second lieu, le titre de chantre, appliqué aux auteurs allemands, désigne un chef de musique d’église, inspecteur du chant choral, et maître d’une école de chant ou d’une classe formée dans le même but.
ORIGINE, ÉLOGE, UTILITÉ, BUT ET EFFETS DE LA MUSIQUE
[Presque tous les auteurs qui traitent de l’histoire universelle ont parlé de l'origine des arts en général , ou bien de leur introduction dans les pays dont ils écrivent les annales. On conçoit que les notions de ce genre sont de tout point insuffisantes. Le petit nombre de livres en ce genre que nous citerons dans ce chapitre, bien que parlant de la musique fort superficiellement, fournissent cependant des données qui méritent d’être conservées.]
§ I. Origine et invention de la musique.
Lücretiüs Carüs ( Titus) , poète romain , florissait environ 60 ans avant Jésus-Christ.
Dans le cinquième livre de son poëme de Rerum Natura , il traite de l’origine de la musique. Il a été le premier à émettre l’opinion que la musique avait pu naître de l'imitation du chant des oiseaux.
Un assez grand nombre d’auteurs qui ont traité de l’origine des sciences et des beaux-arts parlent avec quelque étendue de la musique, il suffit de citer les noms d’Ambroise Coranüs ou Coriolanüs , appelé aussi Massaris, de Polydore Virgile , de Marc- Antoine Sabellicus , de Robert Recordus , de Guido Pancirollus, d’Alexandre Sardus. Ce dernier, dont l’ouvrage est présenté comme supplément à Polydore Virgile, a donné assez d’extension à ce qui concerne la musique.
Quelques écrivains ont traité spécialement de l’origine de la musique ; mais leurs livres sont plutôt des déclamations sur ce sujet que des recherches scientifiques. Nous en citerons deux ou trois.
SchlIckius ( Rodolphe) , docteur en médecine , né à Meis-
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sen. Exercitatio , in quâ musices origo prima , cultus antiqua tissimus , dignitas maxima , et emolumenta , quar tam animo , quàm corpori humano confert summa breviter ac dilucidè exponuntur. Spiræ, 1588 , in-8, de 48 pag.
CASOÎNI (Guido). Délia magia d' Amore , nella quale si tratta corne amore sia Metajisico , Fisico , Astrologo , Musico , etc. Venezia, 1596, in-4
La musique est l'objet du troisième chapitre de ce singulier ouvrage. Solon l’auteur, son invention est due à l’amour.
ElCHMANN ( Pierre ). Orntio de divina origine atque utilitat e multiplici prœstantissimœ ac nobilissimœ artis mus ica. 1600, in-4.
ARRHENIUS ( Laurent ). Dissertatio de primis musical invenloribus. 1729, in-8.
Cette dissertation est attribuée, par Ernest Gerber, à J.-C. Dunæus.
§ II. Beauté et utilité de la musique.
[ Beaucoup d’écrivains de l’antiquité ont parlé dans leurs ouvrages de la musique , et toujours pour en recommander l’exercice et en célébrer les louanges. Il serait trop long de les citer tous. Il semble que Quentilien ( Marcus-Fabius) ait resserré dans le chapitre X du livre premier de ses Institutions oratoires tout ce qui avait été dit de plus substantiel sur cette matière. ]
GERSON ( Jean ) . De Laude Musices , poëme latin .
On sait que Gerson est un de ceux à qui l'on attribue le \ livre ascétique connu SOUS le titre d 'Imitation de Jésus-Christ. On l’avait surnommé le docteur très-chrétien : il était né en Champagne en 1362, et mourut à Lyon en 1429.
BEROALDUS (Philippe). De Laude Musices , or atio. Bâle,
TeLIN (Guillaume). La Louange de la Musique. Paris, 1533, in-4.
Luther (Martin). Encomium Musices. Wittemberg, 1538.
Le fameux Luther, né à Eisleben en 1483, et mort dans la même ville en 1546 , fait , dans presque tous ses ouvrages, de grands éloges de la musique.
Lefèvre (François -Antoine). Musica , carmen. 1704, in-12 , de 23 pag.
Ce petit poëme, d’environ 400 vers, n’aurâit pas dû être compris dans la collection des Poemata didascalica ; il n’a pas ce caractère. L’auteur était jésuite, et mourut en 1737.
^ riarte (Thomas de ). La Musica , poema, La première
édition a paru à Madrid en 1779, 126 pag. in-8 , avec 48 pag. de notes , indépendamment de la préface.
Ce poëme, écrit avec beaucoup d’élégance, a été traduit en diverses langues. Langlé a été l'annotateur de la traduction française de Grainville. De tous les poëmes sur la musique , c’est celui qu’on cite le plus volontiers.
SCHREIBER (Chrétien). Harmonia oder das Reich der Tône , ein musicalisches Gedicht. Leipsic , 1803, in-8, de 138 pag.
Ganleno (Lothaire ), né à Sienne. L’Arte de contrappunto. Sienne, 1828, in-12 de 144 pages.
S IU. j But de la musique.
SüLZER (Jean-Georges). Pensées sur l’origine des différents emplois des sciences et des beaux-arts. Berlin, 1757, in-8, de
Néà Witerthur en 1719, Sulzer est mort à Berlin en 1779. On a inséré quelques fragments de lui dans la partie musique de P Encyclopédie par ordre de matières.
Verri (Pierre ). LaMusica. Articles insérés dans le journal il Caffè, en 1767.
Cet ouvrage , d’un littérateur justement célèbre , renferme des vues philosophiques quelquefois hasardées. Né en 1728 , le comte Pierre Verri est mort en 1797.
S IV. Effets moraux de la musique.
Heinzelmann ( Jean ). De Musicd colendâ. Berlin , 1657.
HaKIDS ( W -G. ) et Kühnsius ( B. ). De admirandis Musices effectibus dissertatio.
OLIVIER. L' Esprit d’Orphée OU l’Influence de la musique, de la morale et de la législation. Paris, 1798 , in-8.
AMOROS ( François). Cantiques religieux et moraux OU la Morale en chansons. In-18 de XVÏ et 257 pages. Paris ,
§ V. Effets pkjrsiques de la musique sur les êtres animés.
[ On comprend que la plupart des livres dont ce paragraphe offrira les titres sont écrits par des auteurs plus ou moins habiles dans les sciences naturelles , et ont le plus ordinairement un rapport bien plus immédiat avec la médecine qu'avec la musique -, aussi n’avons -nous indiqué que les principaux et ceux qui sembloient se rattacher à des idées générales : ainsi nous n’avons point transcrit les titres d’un nombre notable de livres qui ont pour objet le traitement des
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piqûres de la tarentule, qui, dit-on , ne peuvent être guéries qu’au moyen de la musique et de la danse.]
Pbrotti (Nicolas). Comucopiv, etc.
Nous ne citons ce philologue , né en 1430 et mort en 1480, que parce qu’il parait être le premier qui ait parlé de la tarentule et de l'emploi de la musique pour guérir les morsures de cet insecte.
HaFFENRF.FFER (Samuel). Monochordon sjrmbolico-biomanticum obslructissimam pulsuum doctrinam , ex harmoniis musicis di lucide figurisqüe oculnriter demonstrans , etc. UÜM,
1640 , in-8. , . . ...
L’auteur était professeur de médecine a Tubing , ou u mourut, âgé de 73 ans.
MëDEIRA ( Edo ). Inaudita Philosophia de viribus mus ica. 1650, in-8®.
B AUDI (Jérôme). Musica medico-magica , mirabilis , consenti , dissona. curât ica , catholica , ralionalis. 1651. _
L’auteur, ne en 1603 à Rapallo, dans le pays génois , alla exercer la médecine à Rome.
Kircher (Athanase). Ars magnetica. Rome, 1654, in-fol.
BRENDEL (Adam). De Curatione morborum per carminaet cantus musicos. Wittemberg, 1706, in-8®.
AlSCHERSEN (Ansagarius)< De médication e per musicam
Dissertatio.
BROWNE (Richard). Medicina mus ica OU A mechanical Essay on the effects of singing, etc. Londres, 1729, in-8®.
L’auteur était pharmacien, ün a publié une traduction latine de cet ouvrage en 1735, à Londres.
Rijlcctions on ancient and modem musick , etc. Londres,
Attribué au docteur en médecine Richard Brocklcsbf.
ROGER (Joseph-Louis). Tentqmen de vi soni et Musices in corpus humanuty. Avignon, 1758, in-8®.
L’auteur était de Strasbourg. Son ouvrage a été traduit en français avec des additions par Etienne Sainte-Marie, docteur médecin de la faculté de Montpellier, spus ce titre : Traité des effets de la musique sur \c corps humain. Paris, 1803, in-8 .
DEBOUT (Louis). Ragionamentojisico-c.hirurgicosopra l'effclo délia musica nelle malattie nervose. Livorno, 1780, in-8®.
Il existe de ce livre une traduction française, imprimée à Pétersbourg.
LiCHTËNTHAL (Pierre). Der musikalische Arzt , etc. Vienne , 1807, in-8°.
Traduit en ilalieu à Milan en 1811 , et publié dans la môme ville.
: FERRARÎO ( Joseph ). In/luenza fisiologiea e patologica del suono , del canto , e délia declamazione suit’ uomo. Milano 1825, in-12.
HISTOIRE GÉNÉRALE DE LA MUSIQUE
[Sous cette rubrique l’on range tous les écrivains qui ont traité de la situation de l’art chez tous les peuples connus, soit depuis son origine vraie ou présumée, soit seulement pendant un certain espace de temps. Quelques auteurs ont parlé spécialement de la musique des anciens, c'est-à-dire des peuples sur lesquels nous avons quelques renseignements positifs, tels que les Grecs et les Romains , les Egyptiens et les Hébreux, les Chinois , les Indiens ; d’autres ont écrit des livres sur l’état de la musique, chez certains peuples modernes, 'à telle ou telle époque. Ces derniers sont toujours classés dans la section consacrée à l’histoire particulière ; mais l’on rattache quelquefois aux auteurs d histoires générales les écrivains qui ont parlé de la musique des anciens.
Il est inutile de dire qu’une multitude d’auteurs ont introduit, dans des livres tout à fait étrangers à la musique, des notions plus ou moins étendues sur cet art ; en général, elles ne sont absolument d’aucune valeur : ce qui est aisé a concevoir, puisqu’elles ne sont que des extraits, le plus souvent fort mal digérés, des traités spéciaux sur la matière. Les renseignements de ce genre peuvent cependant être de quelque utilité, alors qu'ils se rencontrent chez des écrivains qui ont composé leurs ouvrages à une époque où des livres aujourd’hui perdus pouvaient être consultés , et qui se sont ainsi trouvés à même de nous conserver des documents que nous ne posséderions pas bien sans eux. ]
CALVISIUS ( Sethus ). Exercitationcs musicæ duœ , quorum prior est de modicis musicis , quos vtilgo tonos cocant reclè cognoscendis et dijudicandis ; posterior de inifio et progressa musices , aliisque rebus eo spcctantibus, Lipsiæ , 1000, in-8.
Il existe de cet ouvrage fort estimé une seconde édition , dans laquelle se trouve une troisième dissertation dont nous parlerons ailleurs. L’auteur, né à Gorschleben en Turinge, en 1556, était chantre à Leipsic, et s’est aussi rendu célèbre par scs travaux sur la chronologie.
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•PrOETORIÜS (Michel). Syntagma musicum , etc. Wolenbüttel et Wittemberg, 1614.
Cet ouvrage est une compilation tirée principalement des auteurs ecclésiastiques , dans lesquels se rencontrent des passages concernant la musique. L'ouvrage devait avoir quatre tomes ; on n'en connaît que trois , et , par une particularité assez singulière , le premier est en langue latine , et contient diverses généralités sur la musique ; le second et le troisième sont écrits en allemand , et renferment i l’un , Yorganographie ou description des instruments ; l’autre , une table des principaux airs particuliers aux Italiens, aux Français et aux Anglais, puis un traité de la musique pratique.
PRINZ ( Wolfang-Caspar ). Historische Beschreibung dtr edlen sing-und kling-kunst , etc Dresde, 1690, in-4®.
C’est la première histoire de la musique publiée en Allemagne. L’auteur, chantre et directeur de la musique de Sorau, était né à Waldsthurnen 1641, et mourut en 1717.
Bontempi (Jean- André). Historiamusica. Perugia, 1695, in-fol.
Forkel fait peu de cas de cet ouvrage , dont l’auteur vivait encore en 1697.
Bonnet (Pierre). Histoire de la musique et de ses effets depuis son origine jusqu’à présent. Paris, 1715, in-12.
Il y a plusieurs éditions de cet ouvrage , dont Pierre Bonnet ne fut que l’éditeur, et qui a eu pour véritable auteur un certain abbé Bourdelot, qui en légua les matériaux au frère de Pierre Bonnet, à condition qu’il prendrait son nom, et se nommerait Bonnet - Bourdelot. Celui-ci étant mort, ses manuscrits passèrent à Pierre, qui était trésorier du parlement de Paris, et mourut en 1723. Cet ouvrage est suivi , dans la seconde édition de 1705 , de la Comparaison de la musique italienne et de la musique française , par de Freneuse. Tout l’ouvrage forme alors quatre volumes, et le/**rallèle occupe les trois derniers. Cette informe compilation est, selon le père Martini , un excellent ouvrage. Apparemment le père Martini a voulu rire.
Martini (Jean-Baptiste). Storia délia musica. tom. I, 1757; tom. II, 1770; tom. III, 1781. Bologna, in-4.
Le premier volume traite de l’histoire de la musique chez les Hébreux', les Chaldéens et autres peuples orientaux , et les Égyptiens. Viennent ensuite trois dissertations : I. Quai sia il canto agli nomini naturale ; II. Quai canto inconsequenza usassero gli antichi ; III. Del canto degli strumenti musicali degli Ebrei nel tempio.
Dans les tomes second et troisième { auteur parle de la
musique des anciens, et particuliérement de la musique des Grecs. A la fin du second volume sont trois dissertations qui ont pour titre : I. Dell'universalita délia musica appresso de Greci. II. Qualitàsingolari délia musica de’Greci. IIl. Pregi délia musica de’Greci e maracigliosi effet ti da es sa prodot ti. Le troisième tome est aussi accompagné d’une dissertation Degli effelti prodigiosi prodotti delta musica degli antichi Greci.
Le père Martini n'a pas été au delà de la musique des Grecs, et son ouvrage a déjà trois volumes in-4- J’ai lu quelque part que le quatrième tome, dans lequel il traitait de la musique chez les Etrusques et les Latins, était terminé quand il mourut. S'il eût continué l’histoire générale de la musique sur son premier plan, son ouvrage n’aurait pas eu ’ moins de trente à quarante volumes. L’auteur y fait preuve d’une érudition immense, mais souvent puérile; souvent il manque de sagacité dans le choix des autorités qu il allègue ; néanmoins il est fort à regretter que cet ouvrage n'ait pas été poussé plus avant, il aurait fourni d’exctllents matériaux aux futurs historiens de la musique.' Jean-Baptiste Martini , mineur conventuel et maître de chapelle de Saint-Pelrone de Bologne, était né dans cette ville en 1706, et y mourut en 1784, après avoir employé sa vie à ses savantes recherches, à la composition de quantité de pièces de musique d’église, à former des élèves qui , après lui, ont continué à illustrer sa
Ï >atrie, et enfin à la pratique de toutes les vertus ; aucune ne ui manquait.
MARPÜRG (Frédéric-Guillaume). Kritische Einleitung in die Gesghichte und Lehrssatze deralten und neven musik. Berlin, 1759, in-4.
Cet ouvrage est resté imparfait Marpurg, né à Seehausen en 1718, est mort à Berlin en 1795.
BROWN (Jean). A dissertation on therise , union and power, lhe progressions} séparations and corruptions of poetrj and music. London, 1763, in-4.
Les traductions française, allemande et italienne ont été faites sur la seconde édition.
BLAINVILLE (Charles-Henry). Histoire générale , critique et philosophique de la musique. Paris, 1767, in-4.
Cet ouvrage est loin de tenir ce que promet son titre. L’auteur, violoncelliste à Paris, était né en cette ville vers 1725, et y mourut vers 1785.
ROüSSIER (l’abbé). Mémoire sur la musique des anciens. Paris, 1770, in-4.
Roussier, né à Marseille en 1716, est mort vers 1790. Cet ouvrage, comme tous ceux qu’il a composés, n’est formé que de conjectures inadmissibles.
l3o MANUEL
EXIMENO (Antonio). De V origine e dette regole délia musien. Roma, 1774, in-4.
Cet ouvrage, prétentieux et pédantesque, a été nommé, avec raison , un bizarre roman musical. L'auteur , né en 1732, avait été jésuite, et mourut à Rome en 1798.
HAWKINS (Jean). A general historj of the science and practice of music. London, 1776, 5 voi. in-4.
Excellent recueil de matériaux d'histoire de l'art musical.
BüRNEY ( Charles ). A general historj of music from the eartlies agest to the présent period. Londres, tome I, 1776 ; tome II, 1782; tome III, 1789.
L’auteur, après avoir traité de la musique des anciens , s'étend particuliérement sur l'histoire de la musique en Angleterre , en renferme sous ce rapport de précieux documents. Le docteur Burney, né à Shvesbury en 1726 , est mort en avril 1814.
La BORDE ( Jean-Beujamin). Essai sur la musique ancienne et moderne. Paris, 1780, 4 vol. in-4.
Cette compilation n’appartient qu’en partie à Laborde ; elle est passablement indigeste , et pourtant renferme des renseignements utiles et de belles gravures.
FORKEL (Jean -Nicolas). Allgemeine geschichte der musilc. Leipsic, in-4, tome I, 1788; tome II, 1801.
Les personnes qui aiment à trouver dans les livres de savantes recherches , des vues nouvelles, des jugements sains et présentés de bonne foi, ne peuvent trop regretter que l’histoire de Forkel soit demeurée inachevée. Le second volume s’arrête à l'époque de Franchino Gaffurio. L’auteur, né à Meeder, prés Cobourg , en 1749 , est mort à Gœttingue en 1818. Il est étonnant qu’on n’ait pas publié les fragments historiques que l’on a dû trouver dans ses papiers.
EASTCOTT (Richard). Sketches ofthe origin, progress and effect of music. London, 1793.
KALKBRENiNER (Christian). Histoire de la musique. Paris, 1802, 2 vol. in-8.
lÏERBIN (Julien). Traité sur la musique ancienne. Paris,
BüRGH ( A. ). Anecdotes historical and biographical o music in letters. London, 1814, 8 vol. in-8.
Büsby (Thomas). A general historj of music. Londres, 1819, 2 vol. in-8.
JONES (G.). A historj of the origine progressif theorical and practical music. Londres, t819, in-4.
Bawr (Madame de). Histoire de la musique; partie de
DE MUSIQUE. i3f
V Encyclopédie des dames. Paris, 1823, 1 VOl. in- 12 et in- 18.
Foar la composition de cet abrégé, l’auteur parait n'avoir consulté que Burney.
Stafford (Cooke). A history of music. Edimbourg, 1830, in-12.
Traduit et arrangé en français par M. et madame Fétis , et publié en 1832 , à Paris, en 1 vol. in-12.
Ferrari ( Jacques-Godfroy ), né à Roveredo en 1759. Aneddoti piacevoli e interessanti. London, 1830, 2 vol. in-12.
FETIS (François-Joseph). Curiosités historiques de la musique, complément nécessaire de la musique mise à la portée de tout le monde. Paris, 1830, in-8° de 368 pages.
On ne voit pas trop comment cet ouvrage, composé d’articles historiques insérés par l’auteur dans sa Revue musicale, est un complément nécessaire de la Musique mise à la portée , etc.
HISTOIRE DE LA MUSIQUE DE CERTAINS PEUPLES EN PARTICULIER
§ I. Egyptiens et Ethiopiens.
[On n’a que fort peu de notions sur le système musical des anciens Egyptiens, et tout ce qui a été écrit à cet égard peut être considéré comme purement conjectural. Les renseignements que l'on trouve à cet égard dans les relations de voyages , ne concernent , en général , que la musique des modernes habitants de ces contrées.]
KlRCHER (Athanasc). OEdipus Ægyptiacus; hoc est universal is hieroglyphorum veterum doctrines, temporis injuria abolites instauratio. Opus ex omni Orientalium doctrina et sapientia con ditum neenon viginti dicersarum linguarum auctoritate stabilitum. Rome, 1652 , 1653 et 1654 , 3 OU 4 VOl. in -fol.
Il suffirait d’un titre aussi emphatique pour ridiculiser un ouvrage ; mais dans celui-ci , le titre n’est qu’un ridicule de plus. Il offre quelques explications sur la musique égyptienne. ' _ <-
ISL N. De musica Æthiopum, Rome, in -4.
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Lüdolf ou Leutholf (Job). Historia /Ethiopien. Francfort, 1681, in-fo!.
Desmarchais (Le chey.). Voyage en Guinée , etc. Amsterdam, 1731, 4 vol. in-8.
Pa\V (Corneille de). Recherches philosophiques sur Us Egyptiens et les Chinois. Berlin, 1773, 2 VOl. in-8.
BRUCE (James). Voyage en Nubie et en Abyssinie , traduit en français par Castera. Paris, 1790 1791, 5 vol. in-4.
Le môme auteur a adressé à Burney une lettre sur la musique des Egyptiens, que celui-ci a insérée dans son histoire; Forkel Inégalement reproduite dans la sienne. VlLLOTEAU (J.-A-). Description de l’ Egypte , etc.
On trouve dans ce grand ouvrage un traité fort remarquable sur la musique des Égyptiens.
LECOMTE. Discours prononcé au congrès historique , le 14 décembre t835.
On y remarque des idées ingénieuses sur la lyre du Mercure Egyptien.
S II. Chinois.
[ On possède sur la musique des Chinois quelques renseignements assez importants fournis par les missionnaires français , qui , au commencement du dix-huitième siècle , s'introduisirent à la Chine, et contribuèrent puissamment à augmenter le petit nombre des documents que nous possédons sur le curieux peuple qui habite ces contrées.]
Memoria sobre la musica de los Chineses , etc. Madrid,
C’est la traduction d’un traité original chinois.
Mailla (Joseph-Anna-Maria de Moryac de). Histoire générale de la Chine, OU Annales de cet empire ; traduite et publiée par l’abbé Grosier. Paris, 1777-1778, 6 vol. in-4.
Le P. Mailla, qui avait passé quarante-cinq ans en Chine, ne tarit pas sur les éloges qu’il accorde au gouvernement , aux mœurs, aux arts des Chinois. Pour un homme sensé , de tels jugements sont évidemment exagérés. Vingt sections de cette histoire sont consacrées à la musique.
AMIOT (P.). Mémoire sur la musique des Chinois , tant anciens que modernes. Paris, 1780, in-4.
Ce mémoire forme le sixième tome de l’ouvrage intitulé :
Mémoires concernant l'histoire, les sciences , les arts, etc.f des Chinois , par les missionnaires de Pékin. A la fin du volume qui concerne la musique , se trouve un Essai sur les pierres sonores de la chine, qui n’est pas duP. Amiot. Les opinion?
de ce religieux sont en général fort raisonnables , et méritent d’être pesées avec attention- L’abbé Roussier a soigné l’impression de ce volume, et a même ajouté au texte des notes assez étendues.
S III. Hébreux.
[A vrai dire, les livres qui ont été écrits sur la musique des Hébreux ne sont au fond que des commentaires souvent fort extravagants du petit nombre de ligues qui, dans la Bible, sont consacrées à la musique, et dont la réunion ne remplirait pas plus d’une page.
Biaise Ugolini qui a publié à Venise, une immense compilation en trente-quatre volumes, grand in-folio , sous le titre de Thésaurus antiquitatum Hebrœorum , a consacré le tome trente-deuxième à la musique, et il a rassemblé dans ce volume une quarantaine d’ouvrages imprimés en entier ou par extraits ; plusieurs sont traduits de l'hébreu en latin , et présentent des renseignements importants sur les opinions musicales des rabbins et talmudistes.
Il est presque inutile de rappeler ici que les écrivains qui ont traité de l’histoire générale de la musique ont parlé avec plus ou moins d étendue de celle des Hébreux.]
Rabbi IIàbraham. Seiste Haghiborim, Mantoue, 372 , ère vulgaire 1612.
On retrouve ce livre dans le trésor d'Ugolini, sous le titre Suivant : Traclatus de musica veterum Hebrœorum excerptus ex scil te Haghiborim, nuncprimum à Blasio Ugolino latine redditus. II occupe les pages 1- 96 du volume consacré à la musique.
OTH0N (Jean-Henri). Specimen musica: ex lexico rabbinico excerptum.
Voyez Ugolini, tome 32, page 491.
Mersknne (Marin ), minime, né en 1588, mort en 1648. Quoestiones celeberrimœ in genesim , Paris, 1623 , in-fol.
Les questions 56 et 57 traitent de la musique ; la première, en ce qui concerne les instruments anciens et modernes-, la seconde, par rapport au pouvoir de la musique égalementchez lesanciens et les modernes. On les retrouve dans Ugolini, tome XXXII, p. 497.
Kircher ( Alhanase). Dans sa Musurgia universalité dont nous parlerons ailleurs, ce jésuite parle de la musique des Hébreux avec assez d’étendue.
Càlmet (Augustin) , savant bénédictin , né à Menilla-IIorgne en 1672, mort à Sens en 1757. Dissertation sur la musique des anciens et en particulier des Hébreux.
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Dans son Commentaire litéral sur la Bible, tome IV de l’édition de 1723. Le môme ouvrage contient une dissertation sur ICS deux mots lamrnazeach et sela.
Marcello (Benedetto), noble vénitien, né en 1686, mort en 1739. Estro poetico armonico. Parafrasi SOpra-salmi. Venezia, 8 vol. in-folio, 1724, 1726 et 1727.
Les préfaces contiennent plusieurs observations sur la musique des Hébreux anciens et modernes.
Mattheson (Jean), conseiller de légation à Hambourg, né en cette Ville en 1681, mort en 1764. Dermusicalische pat r lot welcher seingraudlich betrachtungenber geist-und weltliche harmonien, sammt dem , was deunchgekends davon abhüngt , in angenekmeteith Jbwechslung zu solchem ende mitgesv suit , dns s Gottes Ehi’e, das gemeine Beste, un eines jeden Lesers besondre Erbauung dadurch befœrdert werde. Hambourg, 1728, in-4., de 376 pages.
Pfeiffer (Auguste-Frédéric), professeur de langues orientales à Erlangen , où il était né en 1748. y «ber die musik der allen habraer. Erlangen , 1779 in-4 de 59 pages.
Evans (Robert- Harding), Essajr ou Hebrew music. Londres, 1816, in-8 de 24 pages.
[On a écrit une infinité de traités et dissertations particulières sur les intruments des Hébreux, sur les inscriptions placées en tête des psaumes , sur les accents hébraïques considérés comme notes de musique , enfin sur la musique qui s’exécutait dans le temple : tous les livres imprimés sur ces matières n’offrent que de pures conjectures , et fort souvent d’extravagantes visions, d'autant plus fréquentes, que les auteurs qui dissertaient si doctement sur la musique des Hébreux ignoraient complètement la musique proprement dite, et, dépourvus de toute pratique et de toute expérience, s'abandonnaient au délire de leur imagination, et débitaient, avec une gravité risible, les plus révoltantes absurdités. Nous croyons inutile de citer aucun de ces livres.]
CHAPITRE IV
Histoire de la musique des grecs et des romains.
[Nous réunissons dans un seul chapitre ce qui concerne la musique des Grecs et des Romains, parce que, comme on l’a vu dans le livre précédent , ces derniers peuples n’ont eu
d'antre musique que celle des Grecs. La bibliographie musicale grecque et romaine se divise en antique et moderne, selon les auteurs des livres. ]
Article Ier. — Auteurs anciens.
Aristoxéne, le plus ancien musographe grec qui soit parvenu jusqu a nous, né àTarente, vivait 350 ans avant Jésus-Christ. A' p/uloviX1*- œroytX^. Harmonicorum elemcntorum, libri III. Cum versione et notis Marci Meibonni. Amstellodami, in-4 de 132 pages.
C'est le premier auteur de la très-utile collection publiée par Meibom , sous le titre Antiquœ musicœ autores septem , grœce et latine , 2 vol. in-4, à Amsterdam , chez Louis Elzevir. Les autres auteurs contenus dans cette édition sont indiqués dans les six articles suivants :
Eüclide vivait au temps de Ptolémée Lagus et de son fils Soter, c’est-à-dire dans la seconde moitié du quatrième siècle avant Jésus-Christ. Les deux ouvrages ’Eurayocy» dpyovtK», Jntroductio harmonica et EcLTctay» ^avavoç, Sectio canonis,
forme dans l’édition de Meibom , avec la traduction et les notes, 08 pages in-4.
Nicomaque, né en Arabie, vivait sous Tibère, selon l’opinion la plus probable. E^^siCiefiov ’ o.ç,uovikÏç, flarmonices manuale , occupe 60 pages dans l’édition de Meibom.
Alypiüs. On croit qu’il vivait dans le quatrième siècle de l’ère chrétienne ; il était né a Alexandrie. Errctyccyii y-oue-mn, Jntroductio musica ; 80 pages in-4 de l’édition de Meibom.
C’est à cet auteur, fort mutilé d’ailleurs, et dont chaque manuscrit est fort différent, que nous devons la conservation des signes de la notation grecque.
Gaüdence vivait probablement dans la première moitié du second siècle de 1ère chrétienne. ’AC^ov^i) a s-ctyaiy ti. Harmonica introductio, dans l’édition de Meibon , 29 pages in-4.
BacchiüS l'ancien. On croit qu’il est antérieur à Aristide Quintilien. ’Ei <ru.yu>p>i Tjxvüç you<rix.îis, Introductio artis musicœ. Dans Meibom, 36 pages in-4.
Aristide Qüintillien est postérieur à Cicéron , qu’il cite dans son second livre. Libri très de musica. Ce traité est ce que nous avons de plus complet sur la musique de l’antiquité. Il forme, avec la traduction latine et les notes, 1G4 pages in-4 du second tome de la collection de Meibom.
Capella ( Martianus-Minutius-Félix), né à Carthage , en Afrique , vivait vers le milieu du cinquième siècle. De Nuptiis Philologue et Mercurii. Cet ouvrage forme une sorte
d’encyclopédie, dans laquelle un livre est consacré à la musique ; il est entièrement extrait du livre troisième de l’ouvrage d’Aristide Quinlilien, et a été publié par Meibom à la suite de cet auteur.
Ptolémée (Claude), célèbre mathématicien, florissait vers le milieu du second siècle de 1ère vulgaire. a?/*ovikû)v Harmonicorum , libri III. John Wallis a publié la meilleure édition de cet auteur à Oxford, en 1G82, et l’a reproduite en 1699.
Porphyre né dans la Syrie , prés la ville de Tyr, en 233, mort à Rome âgé de 70 ans. In harmonica Ptolemei commentarius. Dans les œuvres mathématiques de Wallis, 1699 in-4, tome III, ce commentaire imparfait forme 173 pages! Il a été publié d’après un manuscrit de la bibliothèque d’Ox-
Briennüs (Manuel) vivait sous Paléologue l’ancien, vers 1320. Af/xovix*, Harmonica, publié par Wallis, en 152 pages , à Oxfort en 1699, dans le volume sus-indiqué.
Presque tous les historiens et philosophes grecs , et quelques-uns parmi les Latins, ont traité accidentellement delà musique : Hérodote, Platon, Aristote, Polybe, Diodore de Sicile, Vitrüve, Pline l’ancien, Aulü-Gelle, Paosanias, Lucien, Athénée, Sextus Empiricus, Ælien (Claude), Apulee (Lucius), Censorinus, Clément d'\lexandrie, Iambliqüe, Calcidius, Macrobe, et quelques autres, peuvent être consultés, mais n’offrent presque rien de bien clair et de bien positif sur ces questions importantes.
Theon de Smyrne vivait au commencement du second siècle de l’ére chrétienne , sous les empereurs Trajan et Adrien. Expositio eorum quœ in mathemalicis ad Platonis lectioncm utilia sunt. Opus nunc prium editum , latina versione, ac notis illustratum ab Ismaele Bulliado Juliodunensi. Lutetiæ-Parisorum , 1664 , in-4. Cet ouvrage est incomplet : la partie qui traite de la musique a 61 chapitres.
Plutarque, né à Chéronée , en Béotie, vécut de 49 à 130 de notre ère. Parmi ses traités il s’en trouve un, ruf. y.ov<rixvç, De musica. C’est le seul ouvrage ancien qui’ nous soit parvenu sur l’histoire de l’art. Burette en a donné une excellente traduction, accompagnée de notes non moins inestimables. On la retrouve dans l’édition du Plutarque d’Amiot donnée par Clavier.
Pollux (JuIes),néàNaucrate en Égypte, florissait vers l année 180 de Jésus-Christ. Ovo^Maç-ucoy., P'ocabularium. Ce dictionnaire contient divers termes techniques de musique et de noms d’instruments.
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Héron d’Alexandrie, dans son ouvrage intitulé Spiritualia , a donné une importante description de l’orgue hydraulique.
Aügustinds ( Aurelius ) , célébré père de l’église , né à Tagaste en Numidie, l’an 354 , et mort à Hyppone en 430. De Musica , libri VI. Cet ouvrage, qui se trouve dans les éditions des œuvres de ce père , et qui a été imprimé séparément à Bâle, ne traite que de la partie de la musique ancienne appelée métrique.
Boethios (Anitius-Manlius-Torquatus-Severinus). On croit qu’il était né en 455. 11 fut décapité par ordre de Théodoric, roi des Ostrogots, en 524. Parmi ses ouvrages , il en est un fort important , intitulé de Musica, libri V. La meilleure édition est celle de Glarean , faite d’après les manuscrits de Saint-Biaise-
Cassiodore (Magnus- Aurelius) vivait au sixième siècle. Institutiones musicæ. On trouve cet ouvrage dans l'édition des bénédictins et dans la co'lection de Gerbert.
Psellüs (Michel) vivait sous Constantin Ducas. Parmi ses nombreux ouvrages se trouve un Compendium de musica exactissimum.
Etienne de Bizanee qui vivait vers l’an 500 , et Süidàs , dont on place l'existence vers le milieu du douzième siècle » ont laissé des lexiques où plusieurs termes de musique sont expliqués.
Libri duo de Ceremoniis aulœ bizantinœ. Leipsic, 1754.
Article II. — tuteurs modernes.
[ Quantité d’érudits et de commentateurs des anciens ont traité, soit dans des polygraphies , soit dans des annotations ou dissertations de diverses particularités de la musique des anciens ; comme en général ils n’ont émis aucune opinion nouvelle , et se sont bornés à reproduire celles qui avaient cours à leur époque , ou bien se sont laissé emporter aux conjectures les plus étranges , nous n’en mentionnerons ici presque aucun. Nous nous bornerons aux ouvrages spéciaux, ainsi que nous l’avons fait jusqu’à présent et que nous le pratiquerons à l’avenir.]
S Ier. Musique des anciens tn général.
Alardus (Lamberlus),néàCrempedansrHoIstein, mort en 1672, âgé de 70 ans. De veterum Musica , liber singularis. Schleusingæ, 1636 , in-12 de 203 pages. A la suite de cet opuscule se trouve le livre de Michel Psellus, dont nous avons parlé plus haut.
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Vossius (Jean-Gérard) , né à Heidelberg en 1577, mort en 1650* De artis poelicœ Natura et Constitutions , liber. 1647, in-4®.
— Poeticarum Institutionum , libri 1H. Amsterdam, 1747,
in-4w.
— De Quatuor Artibus popularibus, grammatice , gymnastice y musice et graphies, liber. Amsterdam, 1650, in-4®.
— De universa matheseos Natura et Constitutions , liber.
Amsterdam, 1650, in^*.
Rhodiginusou Richeriüs (Louis-Celius) , né à Rovigo en 1450 , mort à Padoue en 1520. Lectionum antiquarum, libri XXX. Francfort et Leipsic, in-foi.
Fragüier (Claude-François), né à Paris en 1666, mort en 1728. Examen d’un passage de Platon sur la musique. Nous ne citons cette dissertation que parce qu elle a donné lieu aux ouvrages suivants.
f Borktte (Pierre- Jean), néàParisen 1665, mort en 1747.
Dissertation sur la symphonie des anciens (Voyez Histoire de V Acad, royale des inscriptions ecc., in-4‘>, tome IV, p. 116). Dissertation où l'on fait voir que les merveilleux effets attribués à la musique des anciens ne prouvent point quelle fût aussi parfaite que la nôtre ( Voyez Mèm. de littér. ecc., tome 5, p. 133). Dissertation sur le rhythme de l’ancienne musique ( Ibid., tome 5 , p. 200). Discours dans lequel on rend compte de divers ouvrages modernes touchant l’ ancienne musique {Ibid., tome VIII , p. 1). Examen du Traité de Plutarque sur la musique {Ibid., tome VIII, p. 27). Observations touchant l’histoire littéraire du Dialogue de Plutarque {Ibid., tome VIII , p. 44). Nouvelles Réflexions sur la symphonie de l'ancienne musique , pour servir de confrmation à ce quon a taché d’établir là-dessus dans le quatrième volume des Mémoires de littérature , p. 116, tome VIII, p. '.63- Analyse du Dialogue de Plutarque sur la rhusique { tome VIH, p. 80). Dialogue de Plutarque sur la musique, traduit en français, avec des remarques (tomcX, p. lit). Démarques sur le Dialogue de Plutarque touchant la musique (tome X, p. 189-310). Dissertation servant d'épilogue et de conclusion aux Remarques sur le Traité de Plutarque touchant la musique , dans laquelle on compare la théorie de T ancienne musique avec celle de la musique moderne (première et deuxième partie, t. XVII, p. Ct-106). Supplément à la Dissertation sur la théorie de l’ancienne musique comparée avec celle de la musique moderne (tomcXVII, p. 106-126).
Ch vteaüneüf ( l’abbé de), mort à Paris en 1709. Dialogue sur ta musique des anciens. Paris, 1725, in-12de 126 pages, avec 7 planches.
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Barthélemy (Jean-Jacque), né à Cassis , prés d’Aix , en 1716, mort à Paris en 1795. Entretiens sur l’état de la musique grecque , vers le milieu du quatrième siècle avant 1ère vulgaire. Paris, 1777, in-8 de 110 pages.
L’auteur a reproduit cet opuscule dans le Voyage d’ Ana-
charsis.
Reqüeno (D. Vincenzo), né dans le royaume de Grenade vers 1730, mort à Venise en 1799. Saggi sul ristabilimento dell’ ante armonica de’ Greci et Romani cantori. Parme , 1798, in-8. Le tome I de 347, et le tome II de 453 pages.
Gironi (Robustiano) , né h Cassano en 1763. Sa ggio intorno alla mus ica de' Greci. Milan, 1822, 92 pages in-fol.
Cet essai fait partie de la collection intitulée Costume antico e moderno.
5 II. Musique des anciens ; partie harmonique.
GAFOR, Gaffuri, Gaffürio ou Gaffdriüs (Frahchinus), né à Lodi le 14 janvier 1451 , mort le 24 juin 1522. Theoricum opus harmonica; disciplina. NeapoÜS , 1480 , et Medioiani , 1492, in-4.
— Angelicum ac divinum opus musicœ. Medioiani , 1508.
— De harmonia musicorutn instrumentorum opus. Medioiani, 1518.
Sur Gafforio. Voyez le livre XI, page 18 de ce volume. Patrizio (François), né àC!isso,en Dalmalie, en 1529 ou 1530, mort en 1597. Délia poctica. Fcrrara, 1586, in-4. Voyez l’article suivant.
Bottrigari (Hercule), né en 1531, mort le 30 septembre 1612, à sa campagne de Saint-Albert , près Bologne. Il patrizio, ovvero de’ tetracordi arnionici di Aristossene parère e oera dimostrazione. Bologna, 1593, in-4. Réfutation c'a préçédent ouvrage.
ARTÜSI (Le père Jean-Marie). U Artusi, ovvero dclle imper - /eltioni délia moderna musica. Venezia, 1600, 171 feuilles
in-fol-
— La seconda parte dell’ Ârtusi. Vcnczia, 1603, in-fol. Ces deux ouvrages attaquent la doctrine de Bottrigari. Doni (Jean-Baptiste), né en 1593, mort en 1047. Trattato jopra il gencre enarmonico. Dans ses œuvres , tome 1 , pages 279-323.
— Dircorso del Syntomo di Didimo e di Totomeo. Al. P. ^Atanasio Kir cher a Roma. Ib., tome I,p. 349.
— Discorso del Diatonico cquqbile di Tolomeç, Al Sigo JPietro Eredia a Roma.
— Discorso quale spezie di Diatonico si usasse dagli antichi , e quale oggi si pratichi. Al sig. Francesco Nigetti. Ib., tome I, page 356.
— Progymnas tic a musicœ pars veterum restituita et ad hodiernam prccxin redacta. Libri II. DauS ses œuvres , tome I, page 205.
— Compendio del trattato de" generi e de' modi délia musica ; con un discorso sopra la perfettione de' concenti. Roma, 1635, in-4.
— Annotazioni sopra il compendio de’ generi c de’ Modi délia Mus ica , dove si dichiarano i luoghi più oscuri , e le rnassime più nuove ed important i si provano con ragioni, e testimonianze évident i di autori classici, con due trattati , l'uno sopra i tuoni e veri modi , l’altro sopra i tuoni , ed armonu degli antichi ; e sette discorsi sopra le materie più principal', delta musica, e concernenli alcuni strumenti nuovi praticah dalT aulore. Roma, 1640, in-4.
Roossi ek (L’abbé) , ué à Marseille en 1716, mort vers 1790. Lettre à l’auteur du .Journal des beaux-arts et des sciences, etc. Paris, 1770, in-12 de 36 pages.
— Seconde lettre. 1771, de 43 pages.
— Mémoires sur les proportions musicales , le genre enharmonique des Grecs et celui des modernes , par l’auteur de /'Essai sur la musique, avec les observations de M. de Fonder monde, et des remarques de l’abbé Roussier. Paris, 1781, in-4 de 70 pages.
KEEBLE (Jean). The theorjr of harmonies .- or an illustration of the Grecian harmonia. Deux parties. Londres, 1784, grand in-4.
LASALETTE (P. Joubert de). Considérations sur les divers systèmes de la musique ancienne et moderne , et sur le genre enharmonique des Grecs , avec une dissertation préliminaire relative à l’origine du chant, de la lyre et de la ‘flûte attribuée a Pan. Paris, 1810, 2 vol- in-8. Le tome I de XXVIII et 443, et le tome II de 343 pages.
S III. Instruments de musique.
LaüRENTIÜS (Joseph). Collectio de praeconibus , cilharcedis , fislulis et tintinnabulis. Dans le Thésaurus antiquit. Grue. de Gronovius, tome VIII, page 1458; et Ugolini , Thés, antiquit. sacr. , tome XXXII, page 1111.
Mont faucon (Bernard de) , né dans le Languedoc en 1055, mort à Paris eu 174*1. Antiquité expliquée et repri tentée gares, Paris, 1<19, in fol.
Le tome III, livre V, chap. 2, traite des instruments anciens. Cette matière est reprise dans le supplément , livre VIII, et en forme les cinq premiers chapitres.
BLANCHIÎNI (François). De tribus generibus instrumentorum musicœ veterum organicce dissertatio. Rome , 1742 , in-4 de * 18 pages.
Bonnani (Philippe), né à Rome en 1638, mort en 1725. Gabinetto armonico, pieno d’ instrument i sonori. Rome, 1722, in-4, avec 136 planches.
On a de cet ouvrage une seconde édition donnée par l’abbé Hyacinthe Cerutti ; elle est accompagnée d’une traduction française, et de 140 planches.
DO NI (Jean-Baptiste). Lyra Barberina etpi ÿiXopS'oç, inventât ri et sanctissimo D. N. Urbano VIII , Pont. Dax. dicala. Dans ses œuvres. Tome I.
— De lyra Barberina curœ priores , quarum autographum Romce extat in Barberina bibliotheca. Dans les œuvres de Doni, tome I, page 414.
La lyre Barberine est un instrument inventé par Doni , et ainsi nommée en honneur du cardinal Barberini, depuis Urbain VIII. En parlant de son invention, Doni donne de fort amples renseignements sur la lyre des anciens.
Lampe (Frédéric-Adolphe) , mort à Brême eu 1729. De cymbalis veterum libri III, in quibus qucecumque ad eorum nomina , diffcrentiam, originem, historiam , ministros, ritus pertinent elueidantur. Traj. ad Rhenum. 1703, ill-12. Reproduit dans Thrèsor d’ Ugoiini, tome XXXII, page 867.
Bossi (Jérôme). Libellus de sistris. Mediolani, 1612, ln-12.
Bacchiniüs ( Benoit), né à Borgo-San-Donino, dans le Parmesan, eu 1651. De sistris eorumque Jiguris ac different iis, cum dissertatione et notis Jacobi Totlii. Traj. ad Rhenum, in-4, 1696.
MaGIÜS (Jérôme). De tintinnabulis, liber post humus, cum notis Franc. IVerlii. Amsterdam, 1664 et 1689, in-12.
Ce1 opuscule se trouve aussi dans les antiquités américaines de Salangre, tome II, page 1157.
MeORSIUS (Jean). Collectanea de Tibiis veterum. Soræ, 1641, in-8.
Bartholinüs (Gaspard), né à Copenhague en 1654. De tibiis veterum et eorum antiquo usu libri III. Romæ, 1677, JSdilio altéra. Amstelodami, 1679, in-12.
Meister (Albert-Louis-Frédéric), né à Weikersheim , en pYanconie , l’an 1724, mort en 1788. De veterum hjdraulo. Dans les Mémoires de la Société royale des sciences de Gat-
tingae , tome II, page 159.
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Drieburg (Frédéric Freyherr von). Die pneamatitcha Erfindungen der Grichen. Berlin, 1822.
ÜAJITOLUS (Abraham). Beschreiburg des Instruments Mngadis oder Monochords. Altenbourg, 1614, in-4 de 174 pag.
GâLLANT (Antoine). Dissertation sur l’origine et sur V usage de la trompette chez les anciens. Dans les Mémoires de V Joedémie des inscriptions et belles-lettres, tome I, page 127.
S IV • Auteurs qui ont traité du rhythme, du chant, de la
musique théâtrale des anciens , de l'usage de la musique | dans l’ éducation, etc.
1° Du rhythme.
Victorinds ( Fabius-Marius ) vivait à Rome sons l’empereur Constance en 354. De orthographia et ratione carmihum libri IV. Tubingue, 1537, in-4o.
Vossius ( Isaac ), né à Leyde en 1618, mort à Windsor en \§%Çt.Depocmatum cantu et viribus rhythmi. Oxoniæ, 1673, in-8o de 18 feuilles.
De rhythmo Grcecorum liber singularis. OxoniCO, 1780, in-S de 150 pages.
2® Hymnes et chansons.
LaNAUZE (Louis de). Dissertations sur les chansons de l’ancienne Grèce. Dans les mémoires de littérature, tome XIII, page 496.
Sneadorf (Frédéric), né à Copenhague. Dehymnisxterum Gracorum. Hasniæ, 1787, in-8® de 72 pages.
3® Musique théâtrale.
Boulanger (Jules-César) , né à Londres, mort à Cahors en 1628, âgé de plus de 70 ans. De theatro ludisque scenicis. Lyon.
DONl (Jean-Baptiste). Trattato délia musica scenica. Dans le tome second de ses œuvres, page 1.
18 De l’Aulnaye (François-Henri. Stanislas) . De la saltation théâtrale, ou Recherches sur l’origine, les progrès et les t fet> de la pantomime ancienne. Paris, 1790, in-8 de 100 pages de texte et 104 de notes.
[ On pourrait joindre ici la liste des ouvrages où il «t traité des jeux olympiques, pithiques, etc. ; nous les omet tons parce que la musique n’y est considérée que sous un point de vue tout à fait secondaire. )
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Ferrarios ( François-Bernardin ), né à Milan en 1577, mort en 1669. De veterum acclamai ionibus et plausu libri\ H, Milan, 1627, in-8. Cet ouvrage se retrouve dans le Thés, an - •iquit. Rom de Græviens , tome XI.
Des acclamations. Mém. de l’Académie des inscriptions et belles-lettres, année 1717, tome I, p. 115.
4° De la musique considérée comme partie de l’éducation.
Conring ( Herman), né à Nordu en 1606, mort en 1681. Les six volumes in-fol. des ouvrages de ce savant renferment diverses questions d'éducation musicale.
Dissertatione sopra il quesito : Dimostrare che cosa fosse ? quanta parte avesse la musica nell’ educazione dei greci , jual era la forza di una siffalta istiluzione, e quai vantaggio sperar si pot esse, se fosse introdotta nel piano délia moderna educazione. Mantoue, 1775, in-4o de 140 pages.
j V . Différence de la musique des anciens et\de celle des modernes.
1° Comparaison de l’ancienne et de la nouvelle musique.
Galilei ( Vincent), mort vers la fin du seizième siècle.
Dialogo délia musica antica e moderna, in sua disfesa con- ’ra Giuseppe Zarlino. Florence, 1581, in-fol. de 149 pages.
MEl (Jérome). Discorso sopra la musica antica e moderna. Venise, 1602, in-4°.
DO NI (Jean -Baptiste). De prcestantia musica veteris libri III, totidem dialogis comprehensi in quibus vêtus ac recens musica cum singulis eorum partibus accuratè inter se conferuntur, etc. Florence, 1647, in-4o de 266 pages.
On en trouve une nouvelle édition dans les œuvres de l’auteur, tome I, page 71.
— Discorso mandato da Giov. de’Bardi à Giulio Caccini letto Honiano , sopra la musica antica e il cantar bene. Dans les œuvres de Doni, tome II, page 233.
Temple (William), né à Londres en 1028, mort en 1699. Kssny upon the ancient and modem learning. Dans ses méanges. London, 1696, tome II, page 1.
jPüOVEDI COLTELLINAJO (François ). Paragone délia muica antica e moderna. Ragionamenti quattro. Dans la Raccola di opuscoli scient if ci, tome L, page 345- Venezia, 1754.
Z*c itéré di Savevio Matiei e di varj letlerati suoi arnici, etc. 5adova, 1780, in-8.
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Ces lettres ont été insérées dans le tome VIII de là traduction des psaumes de cet auteur.
Bru And ( Anne- Joseph ), né à Besançon en 1787, mort à Kelley en 1820. Essai sur les effets réels de la musique chez les anciens et chez les modernes. Tours, 1815, in-8.
2° Si les anciens ont connu l'harmonie.
Chabanon (Michel-Paul Gui de), né Saint-Domingue l’an 1730, mort à Paris le 12 juillet 1792. Conjectures sur l’ introduction des accords dans la musique des anciens. Dans les mélanges de littérature , tome XXXV, 1770, in-4 , page 360.
Ma. J ER (Andrea). Lettera sulla conoscenza che avevano gli antichi del conlrappunto . Voyez N nova raccolta di scutte opéré. Venezia, 1822. in-4.
DrIEBÜRG (Frédéric von). Untersuchung der Frage : oh die Griechen eine Harmonie gebaht haben ? Gazette de LeipSÎC , vingt-septième année , page 69.
3° Effets de la musique des anciens.
WALLIS (Jean). On the strange effects reported of music in former times. Philosophical transact. Aug. , 1698.
Dalberg ( Frederic-Hugues-Ffeyherr von ), né en 1752, mort en 1812- Uebcs grieschische Instrumental musik und ihre iVirkung. Gazette de Leipsic, neuvième année, page 17.
S VI. Livres contenant i explication de termes techniques , etc.
Duc ANGE (Charles-Dufréne). Glossarium mediœ et infimœ grcecitatis , in quo grœca vocabula novatee signijicationis , aut usus varioris, etc . , explicantur , eorum notiones reteguntur : compilées œvi medii rit us et mores, etc., recensuntur et enucleantur e lihris edilis, ineditis veteribusque monument is. Lyon,
1688, deux vol. in-fol.
Martini ( le père Jean-Baptiste), né à Bologne en 1706,
mort en 1784. Onomasticum scu synopsis musicarum groecarum atque obscuriorum vocum, cuin eorum interprétât ione ex operibus J.-Bapt. Donii. Dans les oeuvres de Doni , lom. II , page 268.
S VII. Musique des Grecs modernes.
METRAPHANES (Critopoulo). Epistolade vocibus in musica liturgica grcecorum usitatis. Dans la collection de Gerbert, Seriptorcs ecclesiastici de mus. Sac, tome III, page 398.
T*A:v« Seu Ars Psallendi aut cantandi Grœco
tolm^gÆ "• Dans la c°Hection de Gerbert,
*£X iSSSilt "tltb^orJT;r,rt en 174 ‘ •
e menncis lihrisque liturgicis. Lipsia, 1713, in-/ °Slap°etlca melodorum grœcorum et latihorum, etc. Ibid Don, (Jean-Baptiste). Discorso aWcminentis, sigcZinale Barbenm del conserva re la salmodia dri r,L;' j , neüa nostra intaoolatura Dans ses œuvres t II T\ 5,1° * [ Aces ouvrages il faut joindre ceux de quelques Vovaeenr# qm en parcourant la Turquie et la Gréce ont raSS quelques documents sur la musique actuelle de ces dIudIm
?uevSîe j “** partiC“liéremMt la voyage deYff;
BIBLIOGRAPHIE DE LA MUSIQUE DU MOYEN AGE
[L auteur qui a le plus contribué à dissiper les ténèbres n»i enveloppent la musique du moyen a^e est
Nnîrp0 £prbert’ Pr*nçeabbéde Sainf-Blaisé, dans la Forét- INoire. Ce savant religieux a recueilli et publié Dlusipnr» ouvrages de musique, qu'il avait assemblés^anslesbiblïo theques de quantité de couvents de l'Europe et ou il nnhl?» sous ce fine , Script™, P^a
dê^^VC’ilïfk 'srjg 34S pa^ •< -2K-
pr“e0cX°rd ParlCr “eS éCriVai"S da"s “
Article I. — Auteurs du moyen âge,
S I. Collection Gerbert,
Tipovrixov, Sancti Pambonis , ahbatis Nitrice. Sac. IV D'nprés un manuscrit du treizième siècle, conservé à la biblio theque de Vienne, tome I, page 1. D
^onacho qua mente sit psallendum, Sac. IV. Tome I, TROISIÈME PARTI*. TOM* II. . <>
Institut a patrum de modo psallendi sive cantandi . Ex Tho masii Opp., tome I, page 5.
S. Nicetics, évêque de Trèvesau sixième siècle., De Laude
et utililate spiritualium canticorum quæ Jiunt in ecclesia christiana ; seu de psalmodies bono. Tome I, 9.
IsjdordsHispalensis ( saint Isidore de Séville). Sententiœ de musica. D après un manuscrit de la bibliothèque de Vienne. C’est un extrait du livre de cet évêque, intitulé : Originum sive etjmologiarum, libri XX, tome I, page 19.
Alcüinus ou AlbinüS, mort en 804. Musica , tiré de la bibliothèque de Vienne. On croit que ce n’est que l’extrait, de l’ouvrage du même auteur, Pe septem artibus. Cet ouvrage, qui semble être tiré de Cassiodore, commence à la page 26 du premier volume. t .. .»
AüRELMINÜS REOMENSIS. Musica disciplina. Tiré de la bibliothèque laurenciemie à Florence, tome 1, page 27.
Remigiüs Altisiodorensis, du neuvième siècle. Cet auteur a fait un commentaire sur Martianus Capella.
Notker Balbdlds, moine de Saint-Gai au dixiéme siècle.
Explanatio quid singulce litterœ in superscript ione signijicent cantilenœ, tome I, page 95.
Nolker Labeo, moine de Saint-Gai au dixiéme siècle. Opusculum Theotiscum de musica , tome I, page 96.
Ubaldos ou Hücbalddb, mort en 930, âgé de 90 ans. Opuscula de musica, tome 1, page 103.
REG1INO PrUMIENSIS, mort en 908 . De harmonica institutione. D’après un manuscrit de la bibliothèque pauline à JLeipsic, tome I, page 230.
Oddo, mort en 942, âgé de 64 ans. Tonarius. D’après un manuscrit du monastère du mont Cassin, écrit avec les lettres et la notation lombarde, tome I, page 247.
— Liber qui et dialogus dicitur à Domno Oddone composites , succinct im, decenter atque honestc ad utilitatem legentinum collectas. Tiré de la bibliothèque royale de- Paris.
— Musica Domni Oddonis. D’après un manuscrit de saint Biaise.
— Régula: Domni Oddonis de rhjrthmimachia.
— Regulœ Domni Oddonis super abucum. D’après Un manuscrit de Vienne du treiziéme siècle.
— Ejusdem Oddonis quomodo organislrum construatur. CeS opuscules conduisent le tome 1er jusqu’à la page 303.
Adeobaldüs vivait vers la fin du dixiéme siècle. Musica. Ce livre a deux sections, 1° Quemadmodum indubitanter musicee çonsonantiœ judicari posstnt ; 2° Monochordi notarum per tri<i
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gtnera partitio , tome I, page 303. Le manuscrit d’où cet ouvrage est tiré se trouve à Tegersem, et appartient aux onzième et douzième siècles.
BeRNELINI. Ver a divisia monochordi in diatonico genere ,
tome I. page 312. Tiré de la bibliothèque du Vatican
ANONYME I. Musica. ANONYME II. Tractatus de musica.. ANONYME III. Fragmentum mu aces.
Güido Aretinüs existait au commencement du onzième siècle. Opuscula de musica, contenant denx traités : Micro logus et de Disciplina artis musica; , tome II, page 1.
— Musicce rhjthmica in antiphonarii sui prologum prolata , page 25.
— Item alia Guidonis régula de ignoto cantu identidem in antiphonarii sui prologum prolata, page 34.
— Epistola Guidonis Michaeli monaco de ignoto cantu direct a, page 43.
— Tractatus Guidonis correctorius multorum errorum qui Jiunt in cantu gragoriano in multis locis. D’après un manuscrit du quatorzième ou du quinzième siècle.
— Quomodo de arithmetica procedit musica. Tiré d’un manuscrit d’un couvent de Saint-Emmer à Ratisbonne.
BERNO, mort en 1048. Musica, seu prologus in Tonarium, page 62.
— Tonarius. D’après un manuscrit de la bibliothèque du Vatican , page 79.
— De ’ caria psalmorum atque cantuum modulatione. D’après un manuscrit du onzième ou du douzième siècle, appartenant à la bibliothèque salamitaine, page 91.
— De consona tonorum dicersitate. D'après un manuscrit contemporain de l'abbaye de Sainl-Gal.
HëRMANUS CONTRACTÜS, mort en 1504. Opuscula de musica. D'après un manuscrit de la bibliothèque de Vienne.
WilselmosHirsangiensis florissait au milieu du onzième siècle. Musica. D'après un manuscrit de saint Biaise, et un autre de la bibliothèque royale devienne, page 154.
TheorgerüS fut élu évêque de Metz vers la fin du onzième siècle. Musica. D’après un manuscrit de saint Biaise, page 182.
Aribo, mort en 1708. Musica. ^D’après un manuscrit du douzième siéclè, page 197.
COTTON (Jean). Musica. D’après un manuscrit du douzième siècle , page 230. . .
Saint Bernard. Tonale. D’après un manuscrit du treizième
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siècle. On doute que cet écrit soit réellement de saint Bernard.
Gerland vivait au commencement du douzième siècle. Fragmenta de mus ica. D’après un manuscrit de l’époque trouvé dans la bibliothèque Viniiol, page 277.
EBERHARD. Tractatus de mensurd Jistularum. Resulœ ad fundendas notas, id est organica tintinnabula, page 279.
ANONYMOS De mensura Jistularum in organis. D’après un manuscrit de saint Biaise, page 283.
Engelbert, mort en 1331. De musica. D’après un manuscrit d’Admont, page 287. Cet ouvrage forme quatre traités différents.
Ægidios (Jean), moine espagnol, qui a vécu pendant la seconde moitié du treiziéme siècle. A rs ntusica. Daprés un manuscrit de la bibliothèque du Vatican, page 369.
FRANCO- Musica et ars canlus mensurabilis. D'après un manuscrit de la bibliothèque de Milan, tome 111, page 1.
Voyez le livre précédent, page 14 etsuiv. dans ce volume.
Salomon (Elie). Scientia artis musica . D'après un manuscrit de la bibliothèque ambroisiennc, page 16.
MARCHETTI. Musica seu lucidarium in arte musica plana.
D’après un manuscrit de la bibliothèque ambroisienne de Milan , écrit en 1274.
L’ensemble de cet ouvrage forme seize différents traités.
— Pomérium in arte musica mensurata. D’après un manuscrit du Vatican , page 121.
Des Mors ou de Mûris (Jean). Tractatus de musica. D’après plusieurs manuscrits. Cet ouvrage est une collection de traités, dont voici les titres : Summa Jonnnis de Mûris, d’après un manuscrit de Paris : — Ejusdem tractatus de musica, écrit en 1323. Cet écrit porte aussi le titre de Musica speculativa vel theoretica ; — Eadem musica theorelica auctior , augmentée par Conrad Noric ; — De numeris qui musicas retinent consonantias , secundum Ptolemaum ; — Tractatus de proporlionibus ; — Secundus liber sequitur quid magister Joannes de Mûris dicat de practica musica seu de mensurabili ; — Quastiones super partes musica ; — Ars discantus data a magistro Joanne de Mûris. Tous ces traités ont été tirés des manuscrits parisiens, et l’avant-dernier collationné avec un autre manuscrlUJ^aint Biaise.
ArNÜLPHOSDE SaNOM, GlLLENO. Tractatus de differentiis et generibus cantandi TVaprés un manuscrit de Paris , page 316.
NeckiüS ( Jean )• Introduclorium musica. D’après l’aulographe de Tegersem , page 319.
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Adamüs deFolda. Musica. D’après un manuscrit de Strasbourg , page 329.
Constitutiones capellœ pontijicice. Ces constitutions, données par Paul III en 1545, régissent encore, du moins dans leurs plus importants articles, le collège des chapelains chanteurs du pape.
Le troisième tome de Gerbert est terminé par les deux opuscules sur la musique des Grecs , indiqués précédemment, pages 144 et 145.
S II. tuteurs divers.
Bede ( dit le Vénérable ), né en 672, mort en 725. Musica quadrata ( practica ) seu mensurata. Dans le tome I de ses œuvres, imprimées à Cologne, en 8 vol. in-fol., page 251.
— Musica theoretica. Tome I, page 744.
Il parait prouvé que ces deux ouvrages ne peuvent être du vénérable Bede, et sont d’une époque fort postérieure.
Saint Bernard, né à Fontaines en 1091, mort en 1153. De cantu seu correctione antiphonarii. Dans le second Volume de ses œuvres, édition des bénédictins. Paris, 1719.
Cet ouvrage n’est pas le même que Gerbert a inséré dans son recueil.
Vincent DE BeADVAIS, mort en 1264. Spéculum doctrinale, ■ historiale , naturale et morale. Le livre XVII concerne la musique. On en a des éditions de Strasbourg , de Bâle et de Nuremberg ; on en a aussi trois de Venise.
HüGO REUTL. Flores musicœ omnes cantus Groegoriani. Strasbourg, 1488, in-8 de 12 feuilles.
Valla ( George ) vivait à Venise vers la On du quinziéme siècle. De musica UhriV. Dans son ouvrage, De expetendis et fugiendis rebus. Venise, 1497 et 1501, in-fol-
Article II. — Auteurs modernes qui ont traité de la musique du moyen âge.
1° Allemagne.
Schilter (Jean), né à Pegan en 1622, mort à Strasbourg
en 1705. Thésaurus antiquitatum teutonicarum ecclesiasticarum, civilium, litterariarum. Ulm, 1727, 1728, 3 VOl. in-fol.
WALTHER ( Jean-Ludolphe ). Lexicon diplomaticum. Ulm, 1756, in-fol.
HaRENBERG (Jean-Christophe). Von der reformation der kirchen-und ubrigen musik im eilften Jahr-Hundert , 1748.
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StETTEN (Paul von). Kunst-Gewerb-und Handwerks-ges chichte der Reschstadt Jugsbourg. Ausbourg, 1779, in-8.
[ Un grand nombre d’historiens de l’Allemagne ont traité accidentellement de la musique de l’époque antérieure au dix-septième siècle. Quantité de dissertations relatives aux arts et aux sciences de cette même époque ont aussi été imprimées dans ce pays et Intéressent partiellement la musique.] ’* *
2° Italie.
Müratori (Louis-Antoine), né à Vignolaen 1672 , mort en 1750. Antiquiiales italicœ.
Tl raboschi (Jérôme ) , né à Bergame en 1781, mort en 1794. Storia délia letteratura italiana.
3° France.
Histoire littéraire de la France par les religieux de la congrégation de Saint-Maur, 1730 — 1763, 12 vol.
Le Beof ( Jean), né à Auxerre en 1687, mort en 1760. Recueil de divers écrits pour servir d' éclaircissement à V histoire de France , etc. Paris , 1638 , 2 YOl. in-12-
— Dissertations sur l’histoire ecclésiastique et civile de Paris , etc- Paris , 1774 , 2 vol. in 12.
M illot (L'abbé). Recherches sur les troubadours, 3 vol. in-12.
BOTTÉE DE TOüLMON- Discours sur ce sujet : Faire l’histoire de l’art musical depuis le commencement de 1ère chrétienne jusqu’à nos jours. Paris, 1836, in-8u de 16 pages-
4® Angleterre.
JONES (Edouard). Musical and poetical relicks of the Wclsch Bards , preserved hjr tradition and authentic manuscrits, f rom remole antiquitjr. 1784, in-fol.
— The Bardic Muséum of primitive britisch littérature , and other admirable vnrities. Londres, 1802, 112 pages in-fol., et préface de 20 pages. C’est le second volume du précédent ouvrage.
WALKKR (Joseph). Historical memoirs of the irish bardt, etc. London , 1786, in-4. ?
[ Beaucoup de voyages en Écosse , en Irlande et dans le pays de Galle contiennent des renseignements sur les Bardes et sur la musique des habitants de ces pays. ]
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Article ICE- — Bibliographies et glossaires fournissant des renseignements sur la musique du moyen dge.
FabrTC.IUS (Jean - Albert). Bibliotkeca latina med. et infirmée œtatis. Hambourg, 1734- j744 , 6 volumes ; une édition plus récente avec un supplément de Christ. Schbettgen a paru en 1754.
ÜUCANGE ( Charles - Dufréne ). Glossarium ad scriptores media et infirma latinitatis. Trois vol. in-fol., 1778. Autre édition augmentée et en 6 vol. Paris, 1734.
Le bénédictin Charpentier a fait à Dueange de très-nombreuses additions, qui ont porté l'ouvrage à 10 volumes. Le tout a été abrégé et publié de nouveau à Halle , par le célèbre Adelung”, en 5 vol. gr. in-8. 1772 — 1778.
Speelman (Henry), né à Leughamen 1561, mort en 1641. Glossarium archeologicum , etc. Londini , 2 VOl. in-folio ,
HISTOIRE DE LA MUSIQUE MODERNE
[ Nous n’avons pas besoin de répéter ici les titres des livres qui traitent de l’histoire générale de la musique ; ils ont déjà été indiqués précédemment, page 127. Nous devons nous borner à ceux qui traitent spécialement de l'histoire de la musique moderne. ]
§ I. En général.
BURNEY (Charles). The présent state of mu sic in France and Jtnly , or the Journal of a tour trong thosè countries , undertaken to collect materials for a general histdryof music. London, 1771, in-8® de 396 pages, "sans la table.
— The présent state of music in Germanjr the Nettrenlands, and united provinces , or the Journal of a tour , etc. La seconde édition a été publiée à Londres en 1775 11 en existe des traductions allemandes et françaises; je crois que ces deux ouvrages ont aussi été traduits en italien.
Schubart ( Chrétien - Frédéric-Daniel ) , né à Obersoutbein en 1739 , mort en 1791. Weber Tonkunst. Voyei\% Gazette de Leipsic, sixième année, pages 230, 253,269. -
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StOEPEL (François ). Grundziige der Geschichte der modernen musik. Berlin, in-4. L’ouvrage est précédé d’une préface de Godfroy Weber.
§ II. Italie.
VALLE (Pietro délia). Délia musica dell' età noslra che non è punto inferiore, anzi è migliore dell’ età pnssata. Discorso al sig. Lelio Guidiccioni. On trouve cet opuscule dans les œuvres de Doni, tome II, page 229.
Boletti (Joseph-Gaëtan) , mort à Bologne en 1769. Dell' Origine e dei progressi dell' istituto delle scienze di Bologna e di tutte le academie ad esso unité, con la descrizione delle piu notabili cose. Bologne, 1751.
SONNETTE < Jean-Jacques). Le Brigandage de la musique italienne. 1777, in- 8° de 150 pages-
Je n’ai pu découvrir le véritable auteur de ce pamphlet , assez plaisant d’ailleurs, mais il est évident que Sonnette est un pseudonyme.
SlGNORELLl (Pietro Napoli). Vicende délia coltura delle Due Sicilie , o sia sloria ragionata delle letlere , delle arti , etc. Napoli, 1785, 5 vol. in-8®.
Stabilimento per l’ interno regolamento del real conservatorio di musica di S. Sebastiano in Napoli. Napoli , 1809 , 91 pages in-8®.
PEROTTI (Jean-Augustin). Dissertazione di. ...... coronata
dalla socictà statiana di scienze, lettere ed arti, il di 2 b giugno 1811. Venezia, 1812, 120 pages in-8®.
Voici quel était le programme proposé : « Déterminer dans toute son extension , et avec les rapprochements nécessaires, le goût et l’état actuel de la musique en Italie; en Indiquer les défauts, s'il en existe, et marquer les abus qui pourraient s’y être introduits ; assigner en conséquence les moyens les plus propres pour éloigner les abus, et porter la musique au plus haut point de perfection. »
Istituzioni e Regolamenti del conservatorio di musica in
Milano. Milano, 1816, 24 pages in-8«.
PlSANI (Antonio) , mort en 1817- Pensieri sul diritlo uso délia musica istrumenlale. Napoli, 1817.
MAJER (Jndré). Discorso inlorno aile vicende délia musica italiana. Roma, 1819.
L’auteur avait déjà publié ce discours en 1818 dans un ouvrage sur les peintures du Titien ; depuis il l’a augmenté et réimprimé SOUS le litre suivant : Discorso sulla origine , progressi e stato attuale de(la musica italiana, Padoue, 1821,
17? pages ip-8?.
Grossi (Jean-Baptiste-Janvier). Le Belle Arti, opuscolistorici musicali. Naples, 1820.
ORLOFF (Grégoire). Essai sur l’histoire de la musique en Italie depuis les temps les p/us anciens jusqu’à nos jours.
Paris, 1820, in-8?, tome I, 304 pages; tome II, 400 pages.
S III. France.
TlTON du Tillet (Evrard), né en 1677, mort en 1762. Parnasse Français. Paris 1732 , in-fol.
L'auteur a depuis publié des Suppléments dans le môme format.
DaQOIN. Siècle littéraire de Louis XV, OU Lettres sur les hommes célèbres. Paris, 1754, in- 8® de 220 pages.
Arnaud (François), né prés Carpentras en 1721, mort à Paris en 1784. Réflexions sur la musique en général , et sur la musique française en partieulier. Paris, 1754, in-8*\
Blamont ( François-Colin de ), né à Versailles eu 1690, mort à Paris en 1760. Essai sur le goiît ancien et moderne de la musique française. Paris, 1754, in-8°.
TRAVENOL (Louis). Arrêt du conseil d’état d’ Apollon , tendu en faveur de l’orchestre de l'Opéra.
Cramer (Charles-Frédéric). Kurze Vebersicht der geschichte derfranzosichen musik. Berlin, 1788, in-8w.
Leclerc (Jean-Baptiste). Essai sur la propagation de la musique en France , sa conservation et ses rapports avec le gouvernement. Paris, 1796, 66 pages in-8ff.
— Rapport au Conseil des Cinq-Cents sur l’ établissement des écoles de musique. Paris, 1799.
Règlement du Conservatoire impérial de musique et de déclamation Paris, 1808, 46 pages in-8®.
Nous avons inséré dans ce Manuel (troisième partie, tome 1, page 76 ), tout ce qui , dans ce réglement, concernait l’enseignement de la musique.
Observations sur le Conservatoire de musique de Paris , dans lesquelles on démontre les vices de cet établissement , et où l’on propose les moyens d’en améliorer le service et d'en diminuer les dépenses. Paris, 1815, in -8®.
J’ai de bonnes raisons de croire que cette brochure es! de M. Choron.
S IV. Angleterre , Ecosse et friande.
ROUQUET. The présent State of the arts in Engl and. London, 1755.
POTTER. On thepresent State of music. London, 1762, in-8®.
COLLIER (Joël). Musical Travels thro England. 1774, ln-8®.
ARNOT (Hugoet). History of Edimbourg. London, <779, in-8®. ’ " '
Histortcal F.ssay on the origine and progress of national son ” Cetle dissertation se trouve en avant du premier tome du Choix de chants anglais, publiés à Londres en 1783 sous le titre : Select Collection of english songs, en three vol.
DlBDIN ( Charles ). The musical Tour trougt England of M. Dibdin. London, 1788, in-4® de 443 pages.
Jackson (William), né à Exter en 1730, mort en 1803. Observation on the présent State of music. In London, 1791.
S V. Allemagne.
Nicolai (Frédéric), né à Berlin en 1733, mort en 1811. Beschreibung der kaniglichen residenstadte Berlin und Postdam. Berlin^ 1769, in 8®, seconde édition en 1779.
BRIEFË sur erinnerung an merkwiirdige Zeiten und rilenliche personen ausdem wichtigen zeitlaufe von 1740 bis 1778. Berlin, 1778, in-8® de 378 pages.
WkSTEÜRIEDER (Laurent). Jahrbuch odcr Muschengescbiehte in Bayern. Munich, torhe I, 1782 ; tome II, 1783.
Wolf (Ernest- Wilhelm), né en 1735, mort en 1792. Auch eine Baise aber nur eine klein musikalische in den monaten junius, julius und august 1782, s un V ergmigen anges tell t, und auf verlangen bescrieben und hevausgegeben. Weimar, 1784 , 64 pages în-8®.
— Bemerkungen eines reisenden iiber die su Berlin, von sep temher 1787 lis ende januar 1788, gegebene offentliche musiken. Kirchenmusik. oper, concerte und kanigliche Kammermusik betreffend Halle, 1788, 79 pages in-8®.
RELLSTAB (Jean-Charles-Frédérie). Ueber die Bemerkungen eines reisenden, die Berlinischen kirchemusiken, concerte, oper und kanigle Kammermusik bettrejfend. Berlin, 1789, in-8? de 51 pages.
TRIEST. Bemerkungen üben die Ausbildung der Tonkunst in Deutstand im 18 ten Jahrhundert. Dans la troisième année de la Gazette musicale de Leipsic.
s v I. Autres pays de V Europe.
Holphers (Abraham Abrahamson). Historisk Abhandling om Musik och instrumenten scerdeles om orgwerks fnraltningen i Allmcenhet jenete kost Beskrifning of wer orgwerken i Svefige. 1773, in-8 de 322 pages. 9 *
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Cet ouvrage* écrit en langue suédoise , est de . la plus haute importance pour l’histoire musicale de la Suède.
Die nordliche Harfe , ein versuch in fragment en und skizzen über musik und ihre Anwendung ih Norden. Mit INoteu. Copenhague, 1802.
STOEHLIN (Jacob von). Nachritchen von der musik in Russ- Innd. V. Haigolds Bejlagen zum neuveranderten Russland ,
tome II
HEINR1CH (Jean-Chrétien). Enstehang Fort gang und jetlige Beschaffenheit der russichen Jagd musik. Grand in-8 , 1796. *
, Todorini (Jean-Baptiste). Litteratura turchesca. Yenezia, 1787, 3 vol. • . .
TA.VENNE. Recherches sur le ranz des vaches , ou sur les chansons pastorales des bergers de la Suisse. Paris , 1813 ,
in ■: 8 , <■ • . ......
Kiesewetter ( R.-GO et Fetis ( François-Joseph ).
Verhaudelingen , etc., OU Dissertations sur la question : Quel a été le mérite des Néerlandais dans la musique, principalement aux quatorzième , quinzième et seizième siècles, et quelle influence les artistes de la Neerlande qui ont séjourné en Italie ont-ils exercée sur les écoles de musique qui je sont formées peu après cette époque ? Amsterdam, 1829, in-4. <t
Ces deux dissertations se sont partagé le prix de la quatrième classe de l’institut des Pays-Bas.
La dissertation de M. Kiesewietter est en hollandais, celle de M. Félis en français. . .
[ On trouve en outre un grand nombre des numéros de la Gazette de Leipsic , qui contiennent des renseignements quelquefois très-importants sur la musique des divers peuples de l’Europe.]
§ Y II. Autres pays hors de V Europe.
BlRD (William-IIamilton). The musical miscellany, beinga collection of the most favourite airs of Hindostan. Calcutta ,
Jones (Sir William). The worses of— Londres, 1790,
6 VOl. - -, . ■ . ,
Cet auteur fournit de précieux renseignements sur la musique elles musiciens indous. On trouve aussi dans les Asiatic researches , tome III, page 55, un article de Jones intitulé On the musical modes of the Indous.
Dalberg ( Jean-Frederic-Hugues. Freyheer von ) , né en 1752, mort en 1812. Gitagovinda , oder die Gesange Taja-
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de nas eines altindischen Dichtins , ans dem sanscrit ins englische und aus diesem ins deutsche ubersezt. Erfurt, 1801.
— Ueber die Musik der Jndianen , aus dem englieiner sammlung indischer und anderer Vo'lkgesauge . Erfurt, 1802 j in - 4.
Ce livre est une traduction du travail de Jones , avec des notes et des additions.
RüSSEL ( Alexandre ). The natural historjr of Aleppo and parts adjacent. London, 1756, in-4.
PàNANTI (Filippo). Annenture ed osservazioni sopra le coste di Barbaria. Milan, 3 vol. in-12, seconde édition.
[ La Gazette de Leipsic renferme aussi d’assez nombreux renseignements sur la musique de divers peuples de l’Asie, de l’Afrique et de l’Amérique. ] *■
Article second. — Bibliographie de l’histoire du chant ecclésiastique et de la musique d’église.
S I. Chant ecclésiastique et musique' d’ église en général.
Baroniüs (César), né à Sora, royaume de Naples, le 20 octobre 1538, mort à Rome en 1607. Annales ecclesiastici , XII vol. in fol. Cologne’, 1623 , 1636. Il y en a plusieurs éditions.
Hürtado (Thomas), né à Tolède en 1589, mort à Séville en 1659. De chori ecclesiastici antiquitate , necessitale et fructihus. Dans la Bibliotheca Hispanica.
DONI (Jean- Baptiste). Disserlatio de musica sacra, recitata in academia Basiliana. 1640. Dans ses œuvres, tome I, page 267.
Bona (Jean), né à Mondoyi en 1609 , mort à Rome en 1674. De dinina psalmodia , sine psallentis ecclesice armonia. Romæ, 1653. Il y en a beaucoup d’autres éditions.
Leclerc (Dom Jacques) , mort en 1679. La science et la pratique du plain-chant . Paris, 1672, in-4.
Ni VERS (Gabriel). Dissertation sur le chant grégorien. Paris, 1683, in- 8.
Cionacci (Francesco), né à Florence en 1633, mort en
1714. Dell’ origine e progressi del canto ecclesiastico. Bo- , logne, 1685, in-8.
On le trouve plus communément en tête du traité de Coferati, dont il sera parlé en son lieu.
Mabillon (Dom Jean) , né dans le diocèse de Rheims en 1632, mort en 1707. De hturgia gallicana. Paris, 1729, in - 4.
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LEBEUF (Jean). Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique. Paris, 1741, 290 pages in-8.
Santarelli ( Joseph), né à Forli en 1710, mort à Rome en 1790. Üella musica dtl santuario e délia disciplina de suoi canlori. Roma, 1764.
Betrachtungen uher die Kirchen musik und heiligen Gesange der Rec.htglaubigen , und hirven Nutzen. Breslaw 1767, in 8.
Gerbert (Martin), né à Hord en 1720, mort en 1763. De cantu et musica sacra prima ecclesiœ œtate. Tjpis San-Blasianis, 1774. 2 vol. in-4. Tome I de 590 pages, tome II de 409 pages, tables de 140 pages, et 35 planches.
Excellent ouvrage qui offre presque autant d’intérêt que la collection publiée par le même auteur, dont nous avons précédemment analysé le contenu
Historical and crilical essay on the cathédral music. London, 1783, in-4.
Kaiserljr Krikuhr. Nawakaraan. Constantinople , 1794 , in-8, avec gravures en bois.
L'auteur était un chantre arménien , et son ouvrage traite
de la musique arménienne.
SCHLIMMBACH, névers 1760. Vorschlage zur Verhesserung des Kirchen musik wesens . Suite d articles dans la Gazette musicale de Leipsic, année 1805.
■ L’auteur était chantre et organiste à Prenzlow.
VOGLER (George- Joseph). Deutsche kirchen musik die cor 30 Jahren zu 4 singstimmen und der orgel herauskamen , und mit einer modernen instrumental begsiitung berrichert worden, nebst der zerglie derung und Beanlwortung der Frage : hat die musik seit 30 jahren gewonncn oder verloren ? Munich,
— Veber choral und Kirchensange. Fin Bei trag zur Geschichte der Tonkunsl im 19 jahrhundent. Ib. 1813, in-8.
RAMBACH ( Auguste - Jacques ). Veber D* Luthers verdienste un den Kirchensauge , oder Darstellung dessen , i vaser als Liturg, Liederdichlen und tonsetzer zur verhesserung des offentlichen gotlesdienst geleistet hat. Nebfs einer aus den original quellen genommenen Abdrucke sautlicher Lieder und Melodien Luthers , wie auch der V orred zu seinen Gesangbuche. Hambourg, 1813, m-8.
StEVEINS- Die pabsliche kapelle zu Borna. Dans la Gazette musicale de Leipsic, vingt-septième année , sept articles dans es numéros 19-25.
TROISIEME PARTIE, TOME U
S II. Beauté, utilité , nécessité de la musique ecclésiastique .
Paüli (Godefroy-Albert), né à Carschau, prés Kœnisberg, en 1685, mort en 1745. Tractatus de choris prophetarum sjrmphoniacis in ecclesia Dei. En contrahens quce ad consultationem de numquam negligenda inslauratione cultus Dei rationalis , etiam in choris ecclesiœ musicis, in hac théologies regiminis ecclesiastici parte facere videntur , etc. Rostock , 1719, in-4.
SANDEN (Bernard). Dass die kirchen musik , weren solche wohl und christlick eingerichtet, eine Gabe gotes sejr , zu Gottesdienst und ehren zu branchen. Kœnisberg, 1720, in-4.
JVlATTHESON (Jean). Die nevangelegte Freuden - Akademie zum lehrreichen vorgeschmack un beschreiblicher herrlichkeit in der vesta gottlicher macht. Hambourg, 2 YOl. in 8, 1751 et 1753. Tome I, 302 pages ; tome II, 322 , sans la table.
SCHtMIDT (Jean-Chrétien). Musicotheologia, oder erbauliche Auwendurig musikalischer fVarhreiten. Bayreuth, 1754; in-8. de 312 pages.
Winter (Jean-Chrétien), né à Helmstadt en 1718. De cura Principum et Magislratum piorum in tuendo et conservando cantu ecclesiastico eodemque tam piano quam artijicioso. Hanôyre, 1772 , in-4.
RAWLINS (Jean). The power of music , and the partic.ular influence of church-piusic, a sermon prcached in the calhedralfhurch of fVorcester, al the anniversary meeting of the choirts Of fVorcester, Hereford and Gloucester. Rivinglou, 1773, in-8.
HOME (George). The antiquité, and excellence of churchmusic. London, 1784.
SACCHI (Giovenale). D. Placido, Dialogo dove cercasi se lo sfudio défia musica al religioso couvenga o disconvenga. Pisa, 1786, in-8. , ,
ScüLTESiüS (Jean-Paul), né à Fechheim en 1748, mort à Livourne en 1816. Memoria sopra la musica di Chies a, 1810, in-4. . . .
Raymond ( G.-M. ). Mémoire sur la musique religieuse. Dans les Mémoires de la société royale académique de Savoie , tome III.
S III. Du chant ecclésiastique en particulier.
Paraden (Guillaume), né à Cuiseaux, en Bourgogne, vers le milieu du seizième siècle. Traité des chœurs. Beaujeu, 1566, in-8.
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Sicccs (Anacletus). De eçclesiastica hjmnodia. Anvers,
Oleariüs (Jean), né à Halle en 1611, mort en 1684. Geistliche Sing-Kuust , etc. Leipsic, 1671.
BANCO- Sendschreiben von der Musicn , alten and neven Liedem. Greiswalde, 1694, in-4.
EOSTACHIÜS, A. S. ÜBALDO. Disquisilio de cnntu a D. Am- Irosio in Mediolunensem ecclesinm inlroducto. Milan, 1695.
IÏORNIüs (Pierre), né à Hambourg. Disserimio de hymnorum latinae ecclesiæ collectionibus , qualsimus in hymno. "Veni Redemptor omnium, vit iota lectio nunc primum entendu fur ex Al. S. Frid. Lindebargii. Kiel, 1709, in-4.
VOGT (Jean). Historische untersuchung , wer dock des alten und bekamsten Liedes : Allein Gol/i in der Hoh sey ehr etc. citzenlicher autor ser ? Siade, 1723, in-4.
Plantin. Dissertationis hidoricophilologicœ irtpi ypu]07roiui sive de Auloribus hymnorum ecclesice Sueo- gothica , pars prior. Upsalæ, 1728, 4 pages in-4., pars postèrior, ib. 1730, 45 pages in-4.
Adami, né en Pologne, mort à Landshut âgé de 42 ans.
Philosophisch musicalische Betrachtung iiker das gottich schone der Gesangsweise in geistt. Liedern bei offentligken Gottesdienst. Bressau, 1755.
BAÜMANN ( Jean-Godfroy ). Schediasmâ Ustorico theoln gicum de Hymnis et Hymnopceis veteris et recentioris ecclesiœ. Breine, 1765, 54 pages in 8.
KOCHER (Conrad). Die Tonkunst in der kirche , oder ideen zu einen algemeinen viestimuri gen choraland Figuralgesang fur einen kleinn chor , nebst an/ichten uber den ziveck der kuust im Allgemeinen. Stultgard, 1823, in-8. de 309 pa" ges.
BeCK (Adolphe). Dt. Martin Luther s gedanken uber die musik. Berlin et Posen 1825.
Aintony ( François-Joseph ), né à Munster le lfr février 1790. Archceologisch-Liturgisches Lehrbueh des Gregorianischen kirchengesanges . Munster, 1829, in-4 de 254 pages.
[ L’Allemagne a fourni de plus un nombre considérable de traités et dissertations sur le chant ecclésiastique tant catholique que luthérien. ]
§ IV. De l’usage du chant ecclésiastique.
WALLIN ( George), né en 1644. De prudentia in cantionibus ecclesiasticis adhibenda. Disput. 1733 in-4 de 76 pages. Xi’auteur était évéque de Hernestand.
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Gotzel ( George-Henri) , né à Leipsic en 1667, mort en 1728. De odio pontificiorum in hymnos ecclesiœ lutheranœ 1702, in- 4.
Schmidt (Jean-André ) , né à Worms en 1652 , mort en 1726. Dissertatio hi<torico théologien de modo propagande religionem per cnrmina. Helmstad, 1710, 7 feuilles in-4.
Cyprianus ( Ernest-Salomon ) , né à Hostein en Franconie, en 1673, mort en 1745. De propngatione hœresicum per cantilenns. Dissert Londres , 1720, 24 pages in-8.
Wernsdorf (Ernest-Frédéric), né à Witemberg en
1718. Exercitatio liturgica de formula veteris ecclesicc psalmodica .- Halleluja. Wiftenberg, 1762.
Bkkuhhrs (Gottlob-Frédéric), né à Dingelstadt , mort en 1795. Veberdie kirchen melodien. Halle, 1796 in-8 de 150 pages.
PaüFLER (Chrétien-Henry). Gedanken uher dns offentiche singer der schuler auf den gassen, nabst Nachrichten und bille das A lumneum und die currende der Kreutzschulc in dressen betreffend. Dresde. 1808, 4 feuilles in-8.
Ueber das bediirfnih einer verbesserten einrichtung des goltesdienste » in der protestaatichen kirchen niet besondercr hiufcht auf Hamburg. Hambourg, 1815.
§ V. Recueils de chants d'église dans lesquels se rencontrent
des renseignements appartenant à i histoire de la musique.
Lossiüs (Lucas), né à Vacha, dans l’Assie, en 1508, mort en 1582. Psalmodia , hoc est Cantica sacra veteris ecclesiœ selecta, etc. Nuremberg, 1553, in-fol.
Tommasi ( Joseph-Marie ), né en Sicile en 1649. mort en 1713. Anliqui libri missarum romanœ ecclesiœ. Rome, 1691, in-4.
DEMOS. Bréviaire romain, noté selon un nouveau système de chant très<ourt et très-facile. Paris, 1727, In- 1 2 de plus de 1500 pages. Il est inutile de dire que ce système ne fut pas adopté.
MASSON, a copions collection of those portions ofthe psalms of David, bible and liturgy tvhich hâve bcen set lo music, and sung as anthems in tlie cathédral and collegiale churches of England. York. 1782.
ARF.VALO ( Faustino). ffymnodia Hippnnica adcanlus, latinitalis métrique leges revocata et aucta. PrœmillUur dissertatio de hytnnis ecclesiasticis . eorumque correct ione alque optimd constitutions Romæ , 1784, in-4.
Klein (Jean- Joseph). Neves vollstandiges choralbuch znm
Gebrauch bei dem Gottesdienste nebft einem Kurzen Vorberichtvon der choral musik. Rudolstadt, 1785, in-4 de 175 pag.
Knkcht (Justin-Henry ) , né à Bieberach en 1751, mort en 1817. y ollstandige Sammlung theils gauzneu komponister, theils verbesserter islimmigerchoralmelodien. Stutlgard , 1799,
ÜMBKEIT ( Charles-fiO'.lieb ) . Allgemeines choralbuch J"ur die protestant ische kirche viertimmig ausgesetzt. mit einer einleitung ubir den kirchengesang und des. s en Begleitung durch die or gel: Gotha, 1811, in-4, magne de 186 pages. ‘
Weimar ( Georges-Pierre ), né à Stottenheim en 173* ,
mort en 1800. Eolstandiges rein und unverfulschliches choral melodien buch zuin gebrauch der vorzuglich <ten protestantischen gesangbuchern in Deutzchland , mil Joh. Christian kittels harmonischer Begleitung. Erfurt, 1812.
S VI. Sur T introduction et T admission de la musique instrumentale dans les églises.
Olearius (Jean), né à Wesel en 1546, mort en 1623. Renat. Calliope organicité de invento perquam ingenioso systemate mirnculoso et usu religioso organorum musicorum , etc. Halle, 1597, in-4.
Doranti ( Jean-Etienne ), né à Toulouse en 1534. De ritibus ecclesiœ cntholicoe. Paris, in-8.
Hüygens ou HüGenius (Constantin) , né à l’Ajaen 1596. Orgelgebruyk in the der kerke versenigte Nederlande. Amsterdam/ 1660, in-8 de 180 pages.
Schookios ( Martin), né à Utrechl en 1613, mort à Francfort en 1669. Exercitatio de musica organica in templis. Utrecht, 1663, in-4.
BrOOKBANK ( Joseph ). The welltuned organ , or a discussion on the question, wather or no instrumental or organicaU musik be lawfuf in holjr publik assemblies. London, 1666.
MüïNK. De usu organorum in templis. Disscrtatio. Abo,
Des Lions ou Des Lyons (Jean), né à Pontoise en 1615, mort en 1700 Critique d’un docteur de Sorbonne sur les deux lettres de messieurs Des Lyons et de Bragelogne , touchant la symphonie et les instruments qu’on a voulu établir dans leur église aux leçons de ténèbres. 1680, in-8.
StOHVIDS ( Jean-Maurice )• Organum musicum historiée extructum. Lipsiæ , 1693, in-4.
DûDWEL ( Henry ). Treafise concerning the lawfulness of instrumental music in holy offices. London, 1700, in-8.
FEYOO (Benoît-Jérôme), né en 1765. Declamacion contra
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la , ntroduccion de la musica profana en los templos , dans le premier volume du Teatro critico universale. Madrid, 1726 ,
Ta -4.
CORBELLON ( Eustache ). Dialogo harmonico en defensa délia musica de los templos. 1726, in-4. Réponse au précédent.
' CHRYSANDER ( Guillaume-Chrétien ). Historische untersucliung wn den kirchenorgeln. 1755 , in-8 de 3 feuilles et demie.
ALBRECHT (Jean-Laurent). Abhaudlung uberdie F rage, ob due musik hei dem Goltesdienste der christén zu dulden oder nicht ? Berlin, 1764, 4 feuilles in-4.
S VII. Droits et devoirs des musiciens d’ Eglise.
GüIDETTI ( Jean ). Directorium chori ad usum sacra Basi sirce Faticana. Rome, 1580, in-8. Il y en a plusieurs autres éditions; une des plus récentes, revue par François Peliebiari, a paru à Rome en 1737, in-4.
LOW ( Edouard ). Short direction for the performance of cathédral service. Oxford, 1661, seconde édition, augmente en 1064.
Kuhnao (Jean) , né à Geysing en 1660, mort en 1722. Dissert, de juribus circa musicas ecclesiaslicas. LepsiCSB, 1668, in-4 de 5 feuilles.
BlNGHÀM (Joseph). Origines seu Anliquitates ecclesiasticœt etc. 1724, in-4®.
SLKVOGT Gotllieb). Griindliche Untersuchungvon den rechten deraltare, tnufsteine, beichlstühle, prediglstühle , kirchenstande , golteskasten , orgeln , kircheninusik , glocken , thürme und gottesacher, nebst linleitung von innarlichcr und aiisserticher gestalt der esten kirchen. léna, 1732, in-8®.
[Beaucoup d’auteurs, allemands pour la plupart, ont écrit sur les abus de la musique d église, et ont souvent eu des adversaires qui ont répondu'à leurs critiques. Ces ouvrages n’ont pas, en général , un mérite suffisant pour faire autorité ; c'est pourquoi nous ne les citons pas. Le petit nombre de ceux qui méritent considération sont précisément ceux où le chant d'église n’est pas la matière essentielle du livre. 11 en est cependant un digne d’une attention particulière, en ce qu'il est contemporain , et s’attaque aux vices actuels de notre musique d’église. Il a été publié à Venise en 1821,
SOUS le titre de Dissertazione sopra il grave disordine et abusi délia moderna musica vocale et instrumentale che si è introdotta , et si usa ai noStri di nelle chiese e ne’ culti divini. In-8S de 148 pages.
Dipteed by Googl
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Forkel termine cette partie du sixième chapitre par la liste des ouvrages qui traitent ia question de savoir si la musique existera dans l’autre vie ; nous croyons pouvoir, sans inconvénient, supprimer ce paragraphe; nous pensons que nos lecteurs s’inquiètent assez peu des réponses qui peuvent être faites à de pareilles questions , et cherchent dans noire ouvrage des renseignements plus utiles et plus positife. ]
Article troisième. — Musique de théâtre.
S I. En général.
Ménestrier (Claude-François), né à Lyon en 1611, mort
à Paris en 1705. Des représentations en musique anciennes et modernes. Paris, 1681,in-12 de 32 pages.
Ricooboni (Louis), né à Manloue en 1707, mort h Paris en 1772- Réflexions historiques et critiques sur les différents théâtres de l'Europe. Paris, 1738, in-8°.
LOCKMANN- Some Rejlexions concerning opéras etc. 1774 , In-4®. The lyric music revived in Europe or a critical display of the opéra in ail ist révolutions . London , 1768 , in-8* de 147 pages.
Noügaret (Pierre-Jean Baptiste), né à La Rochelle en 1742. De l'art du théâtre , où il est parlé des différents genres de spectacles et de la musique adoptée au théâtre. 2 vol. in-89 , Paris, 1769.
PLANELLl (Antoine). Dell’ opéra in musica. Naples, 1772 , in-8° de 272 pages.
Herder (Jean-Godefroy), néàMorungen, dans la Prusse, le 25 août 1741, mort en 1804. Tauz Metodrnmma. Voyez son Adrastea. Leipzig, 1801.
§ II. En particulier.
1° Italie.
Dennis (Jean), mort en 1737 à 77 ans. An Essay on the italinn opéra. London, 1706, ill-8**.
BARETiT(Joseph),néà Lüvin en 1716, mort à Londres le 5 mai 1789. Account of the manners and costums of Ilaly. London, 1768, in-8®.
Arteaga (Etienne) , né à Madrid , mort à Paris en 1799. Le Rivoluzloni del teatro musicale italiano dalla sua origine sino al présente. Première édition i, Bologne , 1783,2 vol.; seconde édition , 3 vol. in-8®, Venise , 1785 : tome I de 3Qt pages, tome II de 334, tome III de 394.
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BrOWÉ (Jean). Letters on the poetry and music of the italian opéra. London , 1789, in-12 de 161 pages.
[ A cet article se rapportent les almanachs et journaux de théâtre publiés en Italie , et les tables chronologiques d'opéras italiens représentés sur les divers théâtres de ce pays. On possède des recueils de ce dernier genre pour Venise, Bologne, Rome et Milan : ces ouvrages sont loin d’être satisfaisants. Il est fort étonnant que Naples ne possède pas de recueil en ce genre. 11 serait bien à désirer que quelque littérateur patient et laborieux continuât jusqu’à nos jours la grande dramaturgie de Léo Allatius, portée par ce savant jusqu’en 1667, puis continuée jusqu’en 1755, et abandonnée depuis cette époque. ]
2® France.
Lettres historiques sur tous les spectacles de Paris. Paris, 1719, in-12.
Lettres historiques sur l’Opéra de Paris , années 1720-
Almanach chronologique et historique de tous les spectacles de Paris. Paris, 1752 à 1794. in-24
Cet almanach avait été commencé par Grimm ; il a été continué sans interruption jusqu’en 1794, repris en l’an VIII (1800), et abandonné, repris de nouveau en 1815 , et également abandonné. Il a été repris en 1822, et continué avec quelques interruptions jusqu'en 1838.
Histoire du théâtre de V Académie royale de musique en France , depuis son établissement jusqu'à présent. Première édition , 1753: seconde édition, 2 vol. in-8*: tome 1 de 320, tome 2 de 222 pages.
Etat actuel de la musique du roi et des trois spectacles de Paris. Paris, 1767, in-24. Cet almanach a été publié pendant plusieurs apnées.
REICHARDT (Jean-Frédéric). An das musicalische publicum seine. Franzosischen Opern Tamerlan und Panthée e betreffend. Hambourg, 1787, in-8® de 55 pages.
[ La France possèd**, en outre, de très-nombreux almanachs et journaux de théâtre , ainsi que beaucoup de catalogues chronologiques et alphabétiques de pièces représentées aux diverses époques. J
3tf Angleterre c
LANGBAINE (Gérard). Account of english Dramma anddra matic poets. London , 1791.
Ebauche d’un catalogue, historique et critique des opéras
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anglais , et autres pièces anglaises qui ont eu rapport à
l’opéra ( Bibliothèque britannique , tome XV , première partie ).
OüLTON. The History of the english théâtres in London , containing an annunl rrgister of ail the newand revived tragédies , comédies , opéras , farces, pantomimes , etc., that hâve been performed nt the théâtres royal in London jrom the year 1771 to 1795 with occasional notes and anecdotes. London, 1796, 2 vol. in-8°.
4° Jllemagne.
Sonnenfels f Joseph Edler von), né à Niklsburg en Moravie en 1733. Briefe iiber die fVienerischc schaubühne. Vienne , 1768, in-8«.
SONNLEITHER f Joseph-Ferdinand). Wiener theater Almanach fiir 1794-1796. Vienne-
S III. Opéra bouffon.
Mémoires pour servir à l’histoire des spectacles de la foire.
Paris, 1743, 2 vol. in- 12.
Histoire de l'opéra bouffon , contenant les jugements de toutes les pièces qui ont paru depuis sa naissance jusqu’à ce jour. Paris, 1768, 2 vol.; tome 1 de 268, tome 2 de 216 pages; in-S'* parvo. /
§ IV. Théorie de la musique de théâtre- 1? Italie.
INGEGINERIS (Ange). Délia Poesia rappresentativa , e del modo di rappresentave le favole sceniche. Ferrare. 1498, in-4°. II y a une seconde édition de Venise, 1738, in-8®.
Marcello (Benedetlo), né en 1686, mort en 1739. Il teatro alla moda , osia metodo si euro e facile per ben comporre ed eseguire opéré itatiane in musica nel quale si danno avverlimenti utili e necessarii a poeti compositori di musica , musici delV uno e delT altro sesso , etc.
Cette brochure satirique est devenue fort rare , bien que l’on en cite trois éditions.
ALGAROTTi (François), né à Venise en 1712, mort à Pise en 1765- Saggio sopra V opéra in muùca. Livourne, 1763, in-8° de 157'pages. Traduit en français, en anglais et en allemand.
Milizia (François). Del Teatro. Venise , 1773, in-48 de 100 pages, et planches.
i6Q manuel
RüBBI (André)* Il bello armonico Teatrale, opuscolo ail apertura del nuovo teatro in F enezia nel 1792. Venise, 1792, in-8? de 115 pages.
‘ 2® France.
Saint-Mard (Toussaint- Raymond de) , mort à Paris en 1757 , âgé de 75 ans. Réflexions sur l'opéra. La Haye, 17Ï1.
Chassiron ( Pierre-Mathieu-tyïartin de ) , né à Oleron en 1704, mort en 1707. Réflexions sur les tragédies-opéra. Paris, 1751, in 12.
Mably (Bonnot de). Lettres sur l'opéra. Paris, 1752, in-12.
Marmontel (Jean-François) , né à Bort en 1719, mort à Abbeville le 30 décembre 1799. De l'Opéra, 1763, in-8®.
Dorât (Claude-Joseph), né à Paris le 31 décembre 1734, mort le 29 avril 1780 ). La déclamation théâtrale, poëme didactique en trois chants. Paris, 1766, in-8® de 128 pages. Le troisième çhant est consacré à l’opéra.
GARÇONS OU DeSGARCIINS (Laurent). Traité du mélodrame OU Réflexions sur la musique dramatique. Paris, 1772, in-8® de 380 pages.
Grètry ( André-Emile-Modeste), né à Liège en 1741, mort à Paris en 1813 Mémoires OU Essai sur la musique. Paris, 1789, in 8® de 531 pages. Seconde édition, 1797, 3 vol. in -8°, Paris. Il y a une troisième édition , imprimée à Bruxelles , avec des notes par M. Maës. La première édition n’avait qu’un volume , qui est le premier des deux autres éditions.
MaRTIÏNE. De la Musique dramatique en France, ou des principes d’apres lesquels les compositions Ijrri-dramatiques doivent être jugées ; des révolutions successives de l’art en France, de ses progrès et de sa décadence , des compositeurs qui ont travaillé pour nos spectacles Ijriques , et de leurs productions restées au théâtre. Paris, 1813, in-8® de 365 pages. ” Blaze ( François-Henri- J oscph Castil), né à Cavaillon le 1er décembre 1784. De l'Opéra en France. Paris, 1820, 2 vol. in-8? ; tome 1 de 454, tome 2 de 349 pages.
3® Allemagne.
BERTUCH (Jean-Georges)* Disputât, inaugur. de eo quod justum est circa ludos scenicos operasque modernas dictas
vulgo opéra. Kiel, 1693 , in-4*
MatTHESOïN ( Jean ). Die neveste untersuchung der sings piele, nebst beige fügter musikalischen geschmacksprobe liefort
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hiermit Aristoxenus der jüngere. Hambourg, 1744, in-8 (de 168 pages. , /
Imitation du Tentro alla moda de B. Marcello.
Dreffler ( Ernest-Christophe ) , mort à Cassel en 1779 , âgé de 45 ans. Theaterschule fur die Deutschen,das ernesthalte sings chauspiel betreffend, Cassel, 1777, in-8 de 14 feuilles.
S V. Pour ou contre l’opéra.
REISER (Antoine), né à Augsbourg en 1628. Theatromania , oder die fVerke der Fitisternis , in den çlfenttichen schauspielen von den alten kirchenlehrern und ellichen Hejrdnischer scribenten verdanunt. RaUebourg, 1681, in-12.
R ad CH (Christophe). Theatrophania. Hanovre, 1682,2 vol.
Réponse au précédent: Reiser répliqua dans un livre intitulé Der gervijfenslose Advocat , mit seincr Thetrophame kürzlich abgefertigt. Hambourg , 1682 , in-12. '
ELMENHORST ( Henry ). Drammatologia, antiquo-modernn, etc. Hambourg, 16ÎS8, in-4 de 186 pages ,
PorÉE ( Charles ), né en 1675. Oratio , Theatrumjitnc vil esse possit scholn informandis moribus idonea una cum galltca versione Pétri Brumoy , dans les discours de l’auteur, imprimés à Paris en 1735, tome II, page 281.
* . ti» 1*
5 VI. Construction des salles de concert ou d'opéra.
Vues sur la construction intérieure d’un théâtre d opéra , suivant les principes des Italiens. Paris, 2 vol-, 1766 et t767.
Noverre (Jean-George), né à Paris, mort à St.-Germain en 1810, à l’âge de 83 ans. Observations sur la construction d’une nouvelle salle d’opéra. Paris, 1781, in-8.
PATTE- Essai sur l’ architecture théâtrale , OU de l ordon~ nance la plus avantageuse à une salle de spectacle, relativement aux principes de l’optique et de l’ acoustique , etc. Paris, 1782,
in-8- ..
SAÜNDRRS ( George ). Treatise on théâtres including some experiments on sounds. Londres , 1790 , in-4.
NtCCOLINI ( Antoine ). Alcune idee sulla risuonanza del teatro. Naples, 1805.
[ Il est inutile de transcrire ici les titres des œuvres spéciales d’architecture où la matière est traitée ex professo.]
ys
S VIL Comparaisons de la musique italienne , française et allemande. Guerre des bouffons. Gluckistes et Piccinicistes.
1° Comparaisons.
RAGNENET ( l'abbé ). Parallèle des Italiens et des Français
et! reÇ.nrde la "^sique et les opéras, Paris, 1702, in-ia* et Défense du parallèle. Paris, 1705, in- 12.
De Freneose (Jean-Laurent- Lecerf de laVieuville) né à Rouen en 1674, mort en 1707. Comparaison de il mu -
9 vnl *in 4?"ne/ de. !? rnusi(luefranÇ'^e. Bruxelles, 1705,
2 vol. m-12. Bonnet I a réimprimé à la suite de son Histoire de la musique.
La musique , poëme divisé en quatre chants; Dar M D Lyon . 1714 , in-4 de 32 pages. ’ P
KraüSE ( Ghr.-G. ) Lettre sur la différence entre la musique italienne et française. Berlin , 1748, in-8. *
Réflexions d’un patriote sur l’opéra français et sur l’opéra ’ italien, qui présente le parallèle du goût des deux nations dans les beaux-arts. Lausanne, 1754, 137 pages in-8.
à râ^Ld?fiftRîn«Jl ^n'/Le/r?nd^ jné à Paris » mort en 1783 ,
a aoe de 66 ans. De la liberté de la musique, dans le tome SlZl SCS Méianges * PhilosoPh“ d'histoire et Ju
2° Guerre des bouffons.
GRIMM ç Prédéric-Melchior ). Le petit prophète de Boeh-
’ kSanS reu Ï1' dale d’impression ( Paris, 1752 ).
Cette brochure fui le signal d une guerre , où les éDigrammes , les bons mots et les injures furent lancés tic part «‘dautre avec_.u,î acharnement des plus plaisants Tous les amateuns de Pans se divisèrent eri deux partis • les amis
?Unrb°2ff0"S S<! rasscmblant sous la loge de la reine! On appela réunion le Coin de la Reine ; les partisans du vieux coût français se réunissaient du côté opposé , que ^l’on appffi Coin du Roi Les brochures publiées a'ors sont quelquefois
téJ^Tt leurf i l"13'5 el'feS °nt aui°urdhui Perdu tout involume rm ”•? ffa,enlJ(lue grossir inutilement ce vra“? suiiam 1 fU,lte,de Cils démêlés <iue fu* publié l oud en faire Q H a °rS beaucouP d« bruit et méritait
mii?iSSiF (Jean- Jacques) , né à Genève le 28 juin 1692 r Ermenonville le 2 juillet 1778. Lettre sur la muses œmres.‘Se ’ 1753 ’ ,n‘8’ Se retrouve daDS les éditions de
La guerre qui s’était apaisée par le départ des bouffons
se ralluma , et de très-nombreuses publications suivirent celle de Rousseau. Deux ou trois seulement méritent quelque considération.
Apologie de la musique française contre M. Rousseau. Paris, 1754, in-8 de 78 pages.
BATON (le jeune). Examen de la lettre de M. Rousseau sur la musique française. Paris, 1754, in-8 de 36 pages.
3° Gluckistes et Piccinicistes,
Chabanon ( Michel-Paul-Guy de ), né à Saint-Domingue en 1730, mort le 10 juillet 1792. Lettre sur les propriétés de la langue française , dans le Mercure de France, janvier 1773.
Quantité d'articles assez étendus . insérés dans ce même journal depuis 1772, concernent les compositions de Gluck pour l'opéra fiançais.
RlEDEL ( Frédéric ). Ueber die Musik der Ritters Christophe von Gluck verschiedene schrifften gessammett und herausgegeben. Vienne , 1775, in-8 de 96 pages.
MARMONTEL (Jean-François). Essai sur les révolutions de la musique en France. 1777, 60 pages in-8.
— Polymnie, poëme en neuf chants.
Ce petit poëme fort agréable n’a pas paru du vivant de l’auteur, mais plusieurs fragments manuscrits circulèrent, et enfin M. Fayolle en publia une édition en 1817. M. Marmontcl fils s’opposa à la mise en vente, et quelque temps après (en 1820), il publia lui-méme cet ouvrage avec la neuvaine de Crthère Ces deux ouvrages réunis forment un vol. in-8 de VII et 400 pages.
TRILLO (Camille). Lettre sur la musique dramatique. Paris , 1777, in-8 de 43 pages. Camille Trillo est un pseudonyme.
Mémoires pour servir à l'histoire de la révolution opérée dans la musique , par M. le chevalier Gluck. jNapIes (Paris), 1781, in-8 de 500 pages.
[ Les mélanges de littérature de Suard contiennent plusieurs articles en faveur de Gluck; plusieurs sont de l’abbé Arnaud. ]
CHAPITRE 'VII
Notices historiques relatives a la musique moderne.
Art. I. Biographies.
S I. j En recueil.
WiLISCH (Chrétien -Frédéric). De celebrioribus musicorum solidiori doctrina illustrium exemplis . 1710, in-4.
Adami da Bolsena (André), né en 1668, mort le 22 juillet 1742. Osservazioni per ben regolare il coro ed i cantori délia cappella, pontificia nelle funzioni si ordinarie che straordinarie. Roma, 1711 tn-4. de 216 pag. . , .
Ce volume est fort important pour l’histoire de la musique du seizième siècle ; la plupart des notices données par Adami ont du reste été reproduites et rectifiées dans les Memorie délia vita di Pierluigi da Palestrina dus à M. Joseph Baiùi.
~ HëDMANN (Christophe-Auguste ). Programma de miner va musica, sive de eruditis cantoribus, Goltingue, 1726, demifeuille in-4.
SlEVENS ( Henry- Jacques). Cantorum eruditorum décades duce. Rosloch, 1729.
MATTHESSON ( Jean ). Grundlage einer ehreripforte, ivorau der tuchtigsten capellmeisler, componisten , musikgelehrteri ,
tonkunjler \ etc. Hambourg, 1740, deux alphabets et dix feuilles in-4.
LEONHARD ( Jean-ChrisoslOme). Programma quo scholee gatlingensis , quœ modo Pœdagogii, modo gjrmnasii nomin'e quondam insignita est , çantores figurâtes ab suo ortu ordine recensentur j eorumdemque oit iis nonnulla pnriter ac urbisfala inferuntur. Gottingen 1743, in-4.
Hibkr (Jean-Adam) , né en 1728, mort en 1804 Le-
bansbeschreibungen beruthmter musikgelehrten und tonkun stler, neverer zeit. Leipzig 1784, in-8 de 320 pages.
Biographien einiger lonkunsler. Kin beitraq zur musikalischen gelehrtengeschichte . Francfort et Leipzig 1786, in-8, de 48 pages.
Gerbkr ( Ernest-Louis ), né à Schvazburg Sondershausen en 1746, mort en 1819. Historich-biographisches lexicon der tonkunster , welches nachrich'ten von deus leben und werken
musicalischer schriststeller, beruhmter , componisten, songer nieister ouf instrumenter! maeher cuthalt. Leipsia, 2 vol. in-8, tome I A-M, 1790, 32 feuilles; tome II, N-z 1792, 28 feuilles, avec un appendice de XVI et 80 pages.
— Neves historich-biographisches Lexicon, etc. Leipzig, tome I, a-d 1812, 32 feuilles gr. in-8., tome II e-j , ib. 2, feuilles; tome III d-r 1813, 31 feuilles; tome IV, 1814 sz, de 24 feuilles avec cinq appendices, etc.
Cet ouvrage n’est point une nouvt Ile édition du précédent, mais il en forme le supplément et la continuation.
SlKBlGK ( Chrétien -Albrecht ). Muséum beruhmten Tonkunstier. In kupfer oder schrifllichen abrissen. Oder , muséum deulscher gelehrten und kiinsller. Bessau, 1801.
Kuhnau ( Jo-eph-Christopbe ) , né en 1735, mort en 1805. Die blinden Tonkunstler. Berlin, 1810, ill-8.
Choron (Alexandre-Etienne) et Fayolle (François Joseph ). Dictionnaire historique des musiciens, artistes et amateurs , morts et vivants , etc. Paris, tome l, 1810, de XCII et 435 pages, tome II, 1811, de 470 pages.
Il y a sur plusieurs exemplaires un nouveau frontispice portant l'année 1819.
M. Fayolle a été le principal auteur de ce travail , qui a été fort utile en France jusqu’à ce jour. Choron a fourni l'introduction ( reproduite avec quelques développements dans noire livre précédent ) et un fort petit nombre d’articles. Si la publication eût été retardée d un ou deux ans, l’ouvrage eût acquis une bien plus grande importance, puisque l'on aurait pu mettre à proût le supplément de Gerbert. On avait aussi annoncé que le Dictionnaire des musiciens aurait un supplément ; il existe en partie manuscrit entre les mains de M. Fayolle; il serait fort à désirer qu'on le publiât, la Biographie des musiciens de M- Fétis étant encore loin d’étre complète au ourdhui (en 1838).
LlPOWSKI (Félix-Joseph ). Bayrisches musiklexicon. Munich, 1811, in-8 de 438 pages.
GERVASONI (Charles). Descrizione generale de virtuosi filnrmonici italiani che sono Jiorili d’all'epoca gloriosa délia nostra musica Jino al présente. Se trouve à la suite de sa Nuova teona délia musica , qui sera annoncée en son lieu.
BERTINl ( Ginseppe ). Dizionario storico-critico degli scrittori di musica e dei piu celebri artisti di tulle le nazioni , si antiehe che moderne. Palerme, 4 vol. in-8., 1814, 1815.
Biographia degli nomini illus del regno aie napoli ornata dei loro rispetlivi vitratti. Volume esse contiens gli elogj de’maesi tri di cappella, canton e cantati piu celebri , etc. jNaples , 1819, in-4-
Digitiz'
GIANELLI ( PiétrO ). Biographia degli uomini illustri délia musica, ornntn de’ loro rispottivi vitratti. Venise, 1822, in-8.
Un seul cahier a paru.
Fetis ( François-Joseph) , né à Mons le 25 mars 1784.
Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la mnsique. Tome I , à Paris, 1835 , gr" in-8 de cc et 151 pages ; Tome II , ba-by, dé 368 pages ; tome III , 1836, CA-Dz , de 372 pages ; tome IV , 1837, ea-ey, de 476 pag.
Quoique cet ouvrage soit annoncé comme sortant d’une presse parisienne , c’est à Bruxeile qu'il est imprimé. Le tome 3, qui porte la date de 1836, n'a paru qu'en 1837. Quand cet ouvrage sera achevé , l’on n’aura en ce genre.rieu de plus complet et de mieux rédigé. Le premier volume Offre un Résumé philosophique de l’histoire de la musique accompagné de xn planches lithographiées.
[ Outre les auteurs que nous venons de citer, on trouve des notices sur quantité de musiciens plus ou moins célèbres dans les biographies générales, ou bien dans les biographies des hommes illustres d’un pays, d’une province, d'un département, d’une ville, etc. On en lit aussi dans plusieurs almanachs et écrits périodiques consacrés à des matières d’intérêt général ou spécialement destinés à la musique. Les recueils de ce dernier genre qui peuvent être consultés avec le plus de fruit sont : 1° La Gazette musicale de Leipsig publiée depuis 1798 : 2° La Gazette musicale de Berlin commencée en 1805; 3° La Gazette musicale de tienne; 4° La Cœcilia ; 5° Enfin la Revue musicale commencée à Paris en 1826 et continuée par la Gazette musicale de Paris, à laquelle elle est réunie depuis deux ans. ]
S II. Biographies particulières.
Bosio ( Antoine ). Historia passionis Cœcilia cirginis , Rome, 1600, in'4.
HERSOG ( Ernest-Guillaume ). Memoriœ heati defuncti directoris chori musici lipsiensis D. Joannis Kuhnau. Lipsiæ 1722, in-4.
BANDINI (Ange-Marie), né en 1726. Commentarii de cita, scriptis et de commercio litterario lo Bapt. Donii annota tionibus illustrati. Dans l’édition des œuvres de Doni.
SlLVA (Jean de). Elogio di Pasquale Caffaro. Napoli, 1788.
Sacchi (Juvenal). Vit a del cav. don Carlo Broschi. Venise , 1784.
Mattéi ( Xavier ), né à Naples en 1802. Memorie perservire alla cita del Metastasio. — Elogio di Jomelli ossia il
progressa délia poesia e délia musica teatrale. Naples, 1785 in- 8. de 136 pages.
MATTHKSOiS ( J an ). George Friederich Handcls Lebensbeschreibung, etc. Hambourg, 1701, 10 feuilles, in-8.
CHABAlNOiV ( Mirhe'-Paul-Guy de )• Eloge historique de M. Rameau. Paris, 1764 , in-8.
BüRNEY ( Charles ). An accountof the life Ceorge-Frêdêric Hundel : with a description of the intended eclebrity at IVtssminster-Abbey and the pautheon of his memory. London 1784, in-4.
Moreschi ( Jean-Bapliste-Alexandre). Orazione in iode di Giambattista Martini , récitât a nella solonne academia de F'ervidi i’ultimo giorno deli anno 1 78 4. Bologne, 1786, in-8.
VALLE ( Guillaume délia). Elogio del padre Giambattista Martini. Naples , 1785.
FRAMERY fNicolas-Eticnne). Une notice sur le musicien Délia Maria , mort depuis peu, et membre de la société philotechnique. Paris, 1800.
Gingüene ( Pierre- Louis), mort à Paris en 1820. Notices sur la oie et les ouvrages de Nicolas Piccini. Paris, 1801, in-8. de 144 pages.
Forkel (Jean Nicolas) , né à Meedcr prés Cobourg, en 1749, mort en 1818. Johan Sébastian Bachs Leben , Kunst und Kuustwevhe. Leipsig, 1802, in -4 de 64 pages.
AîNGELOM ( Luigi ). Sopra la vit a le opère ed il sapere di Guido d’ Arezzo, restauratore délia icicnza e deil’ arte musica dissertât tone. Paris, 1 8 i 1 , gr. in 8 de 138 pages.
RAVAGNAiN (Jérôme). Elogio di Ginseppe Zarlino di Chioggia. Venise, 1819, in-12 de 79 pages.
KaNDLER (François de Sales). Cenni storico-critic intorno alla vita ed aile opéré des célébré composilore Gio. Adolfo Hasse dette il Saxone. Venise, 1820 in-8 de 50 pages.
HEDOIN. Notice historique par P. A. de Monsigny. Paris,
GrIESINGER ( Charles- Auguste). Biographische notizen uber Joseph Haydn. Leipsig, 1810.
Framery (Nicolas-Etienne) , né à Rouen en 1745, mort à Paris en 1810. Notice sur Joseph Haydn, contenant quelques particularités de sa vie privée , relatives à sa personne ou a ses ouvrages. Paris, 1810.
Carpani (Joseph), né le 28 janvier 1752, à Villalbése, province de Côme ( bien qu’il se qualifie ordinairement Milanais ) , mort à Vienne le 22 janvier 1825. Le Haydine , o*tro Itttere su la cita ele opéré del célébré maestro Gisseppe
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sung mitt Anmerkungen und urtheisen begleitet. Leipsig, 1792, gr. in-8 de XXIY et 540 pages.
Excellent ouvrage fait avec science et conscience et qui sera toujours le point de départ de tous les auteurs qui traiteront è l avenir de bibliographie musicale. M. Lichtenlhal a reproduit en entier, mais en l’augmentant, le travail de Forkel dans sa Bibliografia delta musica ; nous - mêmes n avons fait autre chose, en regrettant que le plan notre manuel nous forçât à abréger Forkel au lieu de l’augmenter.
TRACQ (Jean). Ferseichniss aller und never sowehl geschriebener als gestochener musikalien, welchein seine Kunstund Musikhandlung in d'un su haben sind. Vienne, 1799.
Catalogue des ouvrages qui composent la bibliothèque de V abonnement de lecture musicale d'Aug. Leduc et comp. , marchands de musique.
Ce catalogue a été rédigé par M. Choron alors intéressé dans le commerce de Leduc.
Handbuch der musikalischen littérateur, oder allgemcines sjrstema tisch geordenetes verseichniss der bis su ende des tahres 1815 gedrukten musikalien aus musicalischer sc.hriften, mit /. tnzeige der Vergeltr und preise. Leipsig, 1817, in'-8 de 59 J pages. — Erfter Nachtrag, 1818, 72 pages — Zweiter Nachtrag, 1819, 78 pages. — Vriller Nachtrag , 1820, 57 pages. — Vierter Nachtrag , 1821 , 88 pages. — Eunfter Nachtrag , 1822, <>7 pages. — Sechsterf Nachtrag, 1823, 48 pages. — Siebenter Nachtrag, 1824, 86 pages. — Achter Nachtrag, 1825, 66 pages. Cet ouvrage a été continué, puis refondu en 1828 dans un gros volume de 1158 pages ; in-8, publié à Leipsig. Ce volume a été également continué, et a reçu chaque année un nouveau supplément.
t A cet article se rapportent toutes le* bibliographies générales, tous ces catalogues de bibliothèques publiques et particulières, etc. ; nous n avons cité que des ouvrages spéciaux, et, parmi ces derniers, ceux qui nous ont semblé les plus remarquables.
On pourrait faire suivre la liste des livres de bibliographie musicale de celle des livres qui contiennent des noms de musiciens disposés en ordre méthodique ou alphabétique , des almanachs qui offrent des séries d’adresses, etc; mais ces listes sont souvent insignifiantes pour les recherches et ne sont d’ailleurs en quelque sorte que des extraits des dictionnaires biographiques dont nous ayons parlé plus haut. C’est pourquoi nous les omettons. 3
S II. Sociétés , dignités musicales ; législation , etc.
An account of the institution and progress of the Academy of ancient music. Londre, 1770 in-8.
Regolamento dolia socictà filarmonica di Cremona. Cremonà, 1816, in-8 de 53 pages.
Regolamenti per la société filarmonica in Milano. Milan , 1819, in-8 de 38 pages. *
[ La Gazelle de Leipsic contient plusieurs réglements de sociétés philarmoniques de différentes villes d’Allemagne.]
OElrichs (Jean-Charles-Conrad, né à Berlin en 1722. Historische Nachricht von den Academischcn IVürden in der Musik und ojfenlitchen musikalischen Akademier und Gesellschaften. Berlin, 1752, in-8 de 52 pages.
SCHKID ( Jean-Frédéric). Dissertalio inauguratis de jure in musicos singulari. Strasbourg, 1719, in-4.
ST1PPER ( Jean -Daniel ) Programma de musica instru * mentali'tempore luctus publici prohibita , etc. Lipsiæ, 1727, une feuille in-4.
Article III. — Dictionnaire de musique contenant l’explication des termes de l'art et quelquefois aussi des articles
sur l’histoire de la musique et la vie des musiciens.
Tinctor . Tinctoris ou Teinturier ( Jean ) , vivait à la fin du quinziéme siècle. Terminorum musicce diffinitorium. Naples, 1474.
Cet ouvrage est le plus ancien imprimé relatif à la musique. La date ci-dessus est fournie par Burney , mais il n’est pas sûr qu’elle soit parfaitement exacte ; on n’en connaît que deux ou trois exemplaires dont le titre n’est pas entièrement conforme. ForkH et M. Liehtenlhal l’ont reproduit en entier dans leurs Bibliographies musicales.
Ianowra (Thomas-Balthasar ), né à Kullemberg. Clavis
et thesaurum magna: artis mnsicœ , s eu clueidarium omnium fere rerum etc verborum in musica figurali tam vocali, quam instrumentali obvenientium , consistens polissimum in definitionibus et divisionibus quibusdam recentioribus de scala , tono, cantu, etc. Prague, 1701, in-8 de 324 pages.
Brossard ( Sabastien de), mort à Meaux le 30 août 1730, âgé d'environ 70 ans. Dictionnaire de musique , contenant une explication de termes grecs, latins , italiens et français, les plus usités dans la musique à l’occasion desquels on rapporte ce qu’il y a de plus nécessaire à savoir ; tant pour l’histoire de la théorie, que pour la composition et la
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pratique ancienne et moderne, de la musique vocale, instrumentale, pleine, simple, figurée, eic., ensemble. Une table alphabétique des termes français qui sont dans le corps de l'ouvrage, sous les titres grecs, latins et italiens , pour servir de supplément. Un traité de la manière de bien prononcer surtout en chantant les termes italiens, latins et français Et un catalogue de plus de 9U0 auteurs , qui ont écrit sur la musique, en toutes sortes de temps, de pays et de langues. Paris, 1730, in-folio et in 8.
Wàltiier ( Jean-Godfroy ). né à Erfurt le 18 septembre 1684, mort le 23 mars 1748. ^dlte und neve musiknlische bibliotheck , oder musikalisches texicon , darrinnm die musici , so sich hejr verschiedenen nationen durch théorie und praxin hervor gethan, nebst ihren schriften und andtrn lebensumstaenden ; ingleichen der in Grieschischer, Lateinschers , Italianischer und Franzosischer sprache hehranchlighe musiknlische kunst oder sonst dahin gehorige IVorter ; noch alphabetischer Qrnnng vorgestellt , erklart und beschrieben IVerden, Lcipsig , 1732, in-8 magno.
Il est bien à regretter que ce savant ouvrage n’ait pas été terminé.
ROÜSSEAÜ ( Jean - Jacques). Dictionnaire de musique. Paris, 1768, in-4 de 548 pages. 11 y en a un très-grand nombre d'éditions.
Cet ouvrage a été formé des articles que l’auteur avait fournis à la grande encyclopédie et qu'il a revus et augmentés. On y lit d’excelients morceaux sur la philosophie de l’art, mais malheureusement les articles qui ont pour objet l’art lui-même sont loin de mériter la même estime.
Wolf ( George Frédéric ) , né à Haynrode en 1762. Kuvzgefasstes musikalisches Lexicon. Halle, 1787, in-8 mag.
Encyclopédie méthodique. Musique , 2 vol. in-4, tomel, 1791, de xii et 760 pages, tome II de 557 pages , plus , deux séries de 74 et 114 planches.
Ce dictionnaire forme l une des compilations les plus indigestes et les plus ridicules que l’on puisse imaginer. Le
Sremier volume jusqu’à la lettre G, a eu un grand nombre e collaborateurs. Les principaux ont été Rousseau, dont on a reproduit tous les articles sans exception, Framery, Feytou, Suard , Ginguené et plusieurs autres. Le reste appartient à M. de Momigny, qui, ayant été choisi pour terminer cet ouvrage interrompu pendant près de 30 années, y a développé un système que personne b’a voulu adopter et qui en effet repose sur des bases tellement fragiles qu’un souffle suffit pour les renverser. Ce dictionnaire est un péle-méle d’opinions contradictoires; néanmoins les articles hîston-
que* de Ginguené n'ont pas été sans utilité dans un pays comme la France, où la disette des bons livres de littérature musicale rend précieux les renseignements tant soit peu exacts, et qui à défaut d'originalité ont du moins le-mérité d être puisés aux bonnes sources.
BüSBY ( Thomas). A complété dictionnrjf of music to which if prejixed a familiar introduction to the Jirst principles of that science. Londôh, 1801, in-8 de xxxiv et 3i0 oa- 6®S-
EnvalsON (Charles). Swenskt musikaliskt Lexicon cfter Grekiska. Lanimska3 Italienska och Franfka spraken. StOckolm, 1802, in 8 de 346 pages, avec 14 planches.
Koch ( Henry-Christophe) , né à Schwarzburg-Rudols-
tad en 1749, mort en 1816. Musikalisches Lexicon, welches die lheorelische und prasticche tonkunst encyclopedisch bearbcilet aile aile und neue Kunuvorter erklart. und die alten und neuen Instrumente beschrieben enthalt. Francfort et Mayence 1802 in-S mag. ’ ’
— Kurzgefesstel Handworterbuch der musïkfur praktiicher tonknuster und dilettanten. Leipzig, 1807, in-8 de 396 pages avec xxii planches. v 8
Ces deux ouvrages méritent l’estime dont ils jouissent en Allemagne.
LlCHTENTHAL (Pierre). Dizionario e B ibliogr afin délia mus/ca Milan, 1826, 4 vol. gr. in-8- Les tomes 1 de vin et368 pages et II de 300 pages, contiennent le dictionnaire : les tomes III de xvm et 327 pages et IV de 545 pages, sont consacrés à la bibliographie.
Ces deux ouvrages me paraissent être quant à l’ensemble cé que I on possède de meilleur jusqu’à ce jour sur ces matières.
H .«USER ( J— G. ). Musikalisches Lexicon , oder Erklarung und cerdeutschung aller in der Musik cor commanden ausdruke Benenringen und Fremdvcerter mit Bezeichnung der aussprache in alphabetischer ordnung. Meissen , in-8. La première livraison a paru en 1829.
ANDERSC (J.-D. ). Musikalisches JVœrtenburch- Berlin 1829, in-8mrt£wo de 420 pages.
Dictionnaire aristocratique , démocratique et mj~stigorieux de musique , etc Paris, 1820, in-18 de 182 pages. Plaisanterie souvent amusante.
[ on pourrait encore former une section de divers ouvrages dont I objet est trop général pour se ranger sous une des catégories que nous avons précédemment parcourues ; mais comme la plupart de ces livres n’ont pour l’art presque aucun intérêt et que plusieurs d entr’eux n’y ont même qu un rapport indirect ; comme d’ailleurs nous ne cherchons
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Ïioint ici à dresser une liste complète des ouvrages relatifs à a musique, nous omettons tons ces livres pour passer à notre seconde division dans laquelle nous chercherons à rassem hier les meilleurs écrits relatifs à la théorie , à la pratique et à la profession de l’art. J
DOCTRINE PHYSIQUE ET MATHÉMATIQUE DU SON
Article premier.— Acoustique ou physique du son.
S I. De l’ acoustique en général.
BACON ( François ), né en 1506, mort en 1026. Sylva sylvarum, sive historia natnralis. Dans ses œuvres. Francfort, 1665, in-fol. de 754 pages.
La seconde et la troisième centurie contiennent diverses expériences relatives a la science du son.
Mengoli ( Pierre ), né a Bologne, mort le 7 juin 1686 , ftgé de 60 ans. Speculazioni di musica. Bologne, 1670, in-4.
NORTH (Francis), mort en 1685. A philosophical essay on music. Londres, 1677, in-4 de 35 pages.
Bartoli ( Daniel ) , né en 1608 , mort en 1684. Del suono de' tremori armonici a dell’udilo trattati IV. Rome,
MAEHTTSON ( Jean ). Aristoxeni junior. Phtongologia systematica. Vcrsuch einer systematischin klanglehre , ivider die irrtgcn begrffe von die\em geistigen wesen , von dessen Gcsclilcchten , Tonnrtcn , Dercyklangen , und auch von mnthcmntischcn musikanten, nebft einer vorevinnerung wegen der behaupteten himmlischen musik. Hambourg, 1748, in-8 de 167 pages.
Diderot (Denis), né à Langres en 1712, mort à Paris le 31 juillet 1784. Principes d'acoustique, dans ses Mémoires sur différents sujets de mathématique. Paris, 1748, iü-8.
Hales ( William ), mort en 1761 , à l’âge de 84 ans. .5bnorum doctrina rationalis et experimentalis. Londres, 1778.
YoüNG (Matthieu ). -dn enquUes inta the principal pheenomena of sounds and musical strings. Londres, 1784, in-8 de 203 pages.
Chlàdm (Ernest-Florent-Frédéric), né à Wittemberg en 1756. Enl deckungen uber die théorie des klangcs. Leipsig, 1787, in- 4 de 78 pages.
— Die Akustik, Leipsig, 1802, in-4 et 11 planches. L’auteur en a publié lui même une traduction, avec beaucoup d'additions, sous le titre de Traité d acoustique. Paris , 4 810, iu-8 de xviii et 374 pages, plus viii planches.
— N eue Beitrige zur akustik , nebst 10 steingedruktcn Ta feln. Leipsig, 1817, in-4.
Missery ( Antoine-Surremain de), né à Dijon en 1767. Théorie acoustico-musicale , ou de la Doctrine des sons rapportée aux principes de leurs combinaisons. Paris, 1793, in-8 de 404 pages.
VOGLER ( George-Joseph ). Ueber die harmonische akustik und ihren einjluff auf aile musicalische Bildungszweige : Rcde gehalten vor den mitgliedern der accademie der IVissenschaften und dem Oberchus directorium in München. Munich, 1807.
MOREL ( Alexandre-Jean ). Principe acoustique nouveau et universel de la théorie musicale ou musique expliquée. Paris, 1816, in-8 de viii et 506 pages avec xil planches.
[On peut aussi consulter sur ces matières, comme sur toutes celles qui sont traitées dans ce chapitre , les mémoires de l’Académie des sciences de Paris et des autres académies scientifiques de l’Europe. ]
S II. De l’ouïe et de la voix. Phénomènes particuliers de ' l’acoustique.
1° De l'ouïe.
Vàlsalva ( Antoine-Marie ) , né à Iracla , mort à Bologne le 2 février 1723, à l'âge de 57 ans. De aure humana tractalus in quo integra auris fabrica multis hovis inventis et thcoriis illustrât a, describitur , omniurrque ejos parrium usus indagatur. 1704, et seconde édition 1817, avec 4 figures.
Cassabohm ( Jean-Fréééric ) , mort à Berlin en 1743. Tractalus quatuor anatomici de aure humano. Halle, 1734, in-4. Tractalus V et "VI, ib. 1735.
SCARPA (Antoine). D e structura fmestra rotundœ et de trotusme partis. TCir* ii. 10
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tympano sectmdaHti. Modélte 1772. — Ejusdiin anniomicct disquisitiones de auditu et olfnctu. 1789.
COMPARETTt ( André ), mort en 1801. Obsirvàtiones anatomies de aure interna comparata. Padone, 1729, avec 4 fig.
K.UHNAU. Dissertât io de organis auditui inservieritibüs. Güttinguc, 1799, in-4.
GàLLIAN ( Jean -.Joseph-Pascal ). De l’ouïe considérée dans ses rapports avec i intelligence et la voix. Paris, 1821, in -8.
S AV ART (Kélix), né à Mézréres, le 30 juin 1791. Recherches sur les usages de la membrane du tjmpan et de l'oreille èxterjie. ( Annales de chimie, tome XXVI, mai 1824.)
[ On comprendra que nous n’avons cité qu’un fort petit nombre d’auteurs parmi ia quantité de ceux qui ont traité de l'organe de l’ouïe. Presque tous les médecins et anatomistes qui ont écrit sur la physiologie du corps humain ont naturellement parlé de l’oreille ; mais le nombre dé ceux qui ont traité séparément de i ouïe est au moins quintuple de ceux que nous citons. ]
2® De la voix humaine.
Codronchiüs ( Baptiste ) , né à Imola vers la seconde moitié du seizième siècle. De pîtiis vocis libri il. Francfort ,
CaSSERIUS ( Jules ). De vocii auditusquè orgàni hisloria anatomie a , icotiibus aere excusis illustrata. Ferrare , 1601 , in-fol.
MOREL. Nouvelle théorie physique de la voix , 1746, in- 12.
Ronge ( Jean-George ), né à Brienne en 1726, mort en 1781. Disscrtatio de voce t jusque organis. Lyon, 1753, in-4.
Tissot ( Simon-André ), mort le 14 juin 1797 à l’âge de 72 ans. Essai sur la mue de la voix. Dans ses OEuyres.
Hellway ( Christophe-Frédéric ) , né dans le Willemberg en 1754. De formatione lo quels dissertatio.
Kreysig ( Frédéric-Louis ). Arittotelis sont et vocis humanœ natures cum recentiorum decretis comparata. Leipsig 1793 , in-8.
LlSKOVlUS. Dissertatio physiologica sistens tkeoriam vocis. Leipsig, 1814. — On en a aussi une édition en langue allemande imprimée dans la même année.
MOJIIS ( Benoit ), né vers 1770. Dissertazione sugli effetti délia castratura sut corpo umano. Milan , 1822 , in-8 de
Savart (Félix). Mémoire sur la voix humaine. ( Annales de chimie } tome XXX, septembre 1825.) ^ >
— Mémoire sur la voix des oiseaux. ( Ibid., tome XXYII f mai et juin 1826.)
BENNATl. Du mécanisme de la voix pendant le chant. Voy. la Revue musicale de Paris , année 1880.
RüSH (James). The Philosopha of the human voice: embracing its phjrsiological history , etc. Philadelphie , in-8 de 586 pages, deuxième édition.
S II. Du son et du ton en particulier.
Eüler ( Léonard ), nè à Bâle en 1783. Dissertatio de sono. Bâle , in-4.
On a du même auteur deux dissertations insérées dans les Mémoires de l’académie de Saint-Pétersbourg, dont- fi était membre ; la première , de sono tjmpanorum ; la seconde de sono campanarum.
Rose ( Georges-Matthias ) , né à Wittemberg en 1710, mort à Magdebourg en 1761. Ilypothesis soni Peraultiana ac in eam meditationes. Leipsig, in-4 de 50 pages.
Lagrange (Jean-Louis de) , né à Turin, de parent? français, le 25 janvier 1736, mort à Paris le 10 avril 1813. Recherches sur la théorie du son. Turin , £771-
NORDWALL ( André ). Dissertatio dç sono directo. Upsaliæ, 1779, in-4.
Perazzani (François). Soni perceptio. Rome, 1794.
GàDTHERQT. Sur la théorie des sons. Paris, 1800.
Pansner ( J.-H.-L. ), né à Darnstad. Dissertatio physica sistens invesiigationem motuum et sonorum quibus lamina elasticœ contremiscunt, Jena, 1801.
Terza ( Joseph ). Nuovo sjrstema dcl suono. Naples, 1805, in-8 de 64 pages
§ III. Propagation et vitesse du son.
Montarïus ( Geminianus ), né à Modéne, mort en 1657.
La Tromba parlante : discorso accademico sopra gli effetti delle trombe da parlar di lontano. Guastalla , 1678, in-4.
Bianconi ( Jean-Louis ), né à Bologne en 1717. Délia diversa velocità del suono. Venise, 1746.
Eüler ( Léonard ). Conjectura physica circa propagationem soni ac laminis. Berlin , ip-4, 1750.
On a de cet auteur deux autres opuscules qui se rapportent au premier : 1° Eclaircissements plus détaillés sur la génération et la propagation du son et sur la formation de l’écho. Dans les Mémoires de l'académie des sciences de Saint-Pétersbourg , année 1765 : 2° De motti aeris in tubis. Dans le tome XVI des Nav. Comment, acad. Petrop.
WlNCLER ( Jean-Henry ). Tentamina circa soni celeritatem per nerem atmosphericam. JLeipsig, 1763, Î0-4.
LAGRANGE ( Jean-Louis ). Recherches sur la nature et la propagation du son. Dans les Mélanges de la société de Turin, tome I, page 1.
— Nouvelles Recherches sur la propagation du son , ibid. , tome II, page 323.
— Solution de différents problèmes de calcul intégral , ibid.,
tome III
g IV. Vibrations des cordes et autres corps.
jf*ÎERNOULLi ( Daniel ), né à Grœningue en 1700, mort à Bâle en 1783. De vibrationibus et sono laminarum elasticarum. V. Comment. Petropol. , tome XIII.
— - De vibrationibus chordarum ex duabus partibus tam lon~ gitudinc quam crassitie ab invicem diversis compositarum. V . Nov. Comment. Pelrop., tome XVI.
— De coexistencia vibrationum simplicium haud perturba tarum in sjstemate composito , ibid. , tome XIX.
— Réflexions et éclaircissements sur les vibrations des cordes. V. Mêm. de l’ Acad, de Berlin , 1753. Cet ouvrage est dirigé contre la première théorie du son, de Rameau.
— Sur les vibrations des cordes d’une épaisseur inégale , ibid., 1765.
Eüler ( Léonard ) , né à Bâle en 1707, mort en 1783. Sur les vibrations des cordes. V. Mèm. de l’ Acad, de Berlin , 1748-1753.
— Sur le mouvement d’une corde qui , au commencement , n’a été ébranlée que dans une partie, ibid., 1765.
— De motu chordarum inœqualiter crassarum. V. Nov. Comment, acad. Petrop., tome I.
— De motu turbinatorio chordarum musicarum , ibid. ,
tome XIX
— Investigatio quibus laminas _ et virgœ elaslicœ contremiscunt.Y. Act. acad. Petrop., 1779, page 1.
— Determinatio omnium motuum quos chorda tensa et uniformiter crassa recipere pot est , ibid., page 2.
Article très-instructif.
— Dilucidationes de motu chordarum inœqualiter crassarum , ibid., 1780, tome II.
— De perturbations motus chordarum , ab eorum pondéré oriundum , ibid., 1781, tome I.
Riccati (Giordano) , né à Castelfranco, dans la province de Trévise, le 25 février 1709, mort à Trévise le 20
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juillet 1790. Delle corde , owero fibre clastiche. Schediasmi fisico-matematici, Bologne , 1777, page 246, in-4.
— Soluzione delta dijficoltà proposta dal dotissimo P. D. Girolamo Saladini intorno ad una proposizione contenuta nell’ opéra ; delle corde , owero fibre elastiche del sig. conte Giordano Riccati. Schediasma 1 , n. XX , cioè che un peso minore délia rigidità naturale d’una corda la rompe. Y. la Rnccolta d’Opuscoli scient ifici e filologi del Calogerà , vol. XIX, page 287.
— Lettera al chiarissimo sig. conte Girolamo Fenaroli , nell a quale s'indaga l'artificio , di cui si serve la natura per far si, che incitata una corda al suono , s’adatti in brevissimo tempo ad una curva bilanciata, ed isocrona. V. Cuntinuazione del nuovo Giorn. de letterati d’Jtalia , tome XIII , Modena , 1778, 12 , page 62-79.
— Lettera II in cui si détermina l’equazione generalissima delle curve bilanciate , ed isocrone, ibid., tome XIV, p. 269.
— Delle vibrazioni sonore de cilindri. V. Mem. di mat. et fisica délia soc. ital., tom. I , p. II , page 444-525.
— Dissertazione fisico-matemat. delle vibrazioni del tamburo. V Saggi scientifici e letter. dell’ Academia di Padava , tome 1, 1786, 4, pale 419-446.
BERNOULLI (Jacob). Essai théorétique sur les vibrations des plaques élastiques rectangulaires et libres. V. Act. acad. Petrop ., 1787.
Chladni ( Dr.-Ernt-Florens-Fred ) , né à Wittemberg en 1756. Ueber die longitudinal schwinguingen der saiten und stucke. Erfurt , bei Kaiser, 1796-
— Ueber drehende schwingungen eines stabes. V* N eue Schriften der Berlin naturforschenden Freunde, tome II.
— Fine neue art die Geschwindikgeit der schwingungen bei eincm jeden Tone durch den Augenschein zu bestimmem. V. Gilberts , Annalen der Phjsik , 1800, Band V, St. 1, n® 1.
— Kurge Ueberficht der schall - und Klanglehne , etc. Mayence, 1828, in-8.
Poisson (Denis-Siméon), né A Pithiviersle 21 juin 1781.
Traité sur le mouvement des fluides élastiques dans les tuyaux cylindriques y et sur la théorie des instruments a vent . V . Mèm. de V Acad. roy. des sciences de Paris , 1817.
Le même a aussi écrit : Sur la propagation du mouvement dans des fluides élastiques ; lu à la susdite académie , le 24 mai 1823. V. Annales de chimie et de physique , tome XXII, page 250.
Sàvart (Félii), né à Méziéres, le 30 juin 1791. Mémoires
sur la communication des mouvements vibratoires entre les corps solides. ( Annales de chimie et de physique, tome XVJ, juin 1820.)
— Recherches sur les vibrations de l'air. {jbid,t t. XXIV» septembre 1823.)
— Mémoire sur les vibrations des corps solides considérés en général. ( Ibid ., tome XXV, janvier, février et mars 1823.)
— Note sur la communication des mouvements vibratoires par les liquides. ( Ibid ., tome XXXI, mars 1826.)
— Nouvelles recherches sur les vibrations de l’air. ( Ibid ,
tome XXIX, août
— Note sur les modes de division des corps en vibration ; recherches sur les vibrations normales. {Ibid., XXXVI, octobre 1827.)
— Mémoire sur un mouvement de rotation dont les parties vibrantes de certains corps peuvent devenir le siège ; recherches sur l’élasticité des corps qui cristallisent régulièrement. (Ibid., tome XL, janvier et février 1829.)
— Recherches sur la structure des métaux.
— Note sur les sons produits, lorsqu'une plaque mince est placée devant un orifice parjequel s’écoule un courant de gaz.
— Mémoire sur les vibrations des corps solides , considérées en général, ibid., tom. 25 (janv. 1824), page 24.
De tous les autenrs qui ont traité de l’acoustique , M. Savart paraît être avec Cbladni, celui dont les expériences ont été les plus nombreuses et les plus variées , et dont les travaux consciencieux et persévérants, ont le plus contribué au progrès de la science-
Bi.EIN (le général ), né vers 1767. Exposé de quelques principes nouveaux sur l’acoustique , in-4, 1827.
— Principes de mélodie et d’harmonie déduits de la théorie des vibrations. Paris, 1831, in-8 de 112 pages et 4 tableaux.
TROüPENAS (E. ). Essai sur la théorie de la musique , déduite du principe métaphysique sur lequel se fonde la réalité de celte science. Première lettre. Paris, 1831, in-12 de 16 pages. Réfutation du précédent.
Prony»1 (Gaspard-Clair-François-Marie de), à Chamelct le 22 juin 1755. Instruction élémentaire sur les moyens de calculer les intervalles musicaux, en prenant pour unités, ou termes de comparaison, soit le douzième d’octave , et en se servant de tables qui rendent ce calcul extrêmement prompt et facile. Formules analytiques pour calculer le logarithme acoustique d’un nombre dopné, et réciproquement ; progressions harmo-
niques ; autres formules relatives à l’ acoustique musicale, avec des applications aux instruments de musique; détermination du son fixe. Paris, 1832, in-4 de 112 pages.
S Y* Echos.
BLANCANÜS ( Joseph ) , né à Cologne. Echometria , sive tractatio de écho. Modène, 1653, in-fol.
REICHMANN ( Jacques ) , mort en 1689. Dissert, de écho. Wittemberg , 1655 , in-4.
Francisco (Erasme), né à Lubek, mort à Nuremberg en
1594 , âgé de 67 ans. tt'underreicher uebcrzug unsrer welt , oder Erd umgelender Luft-Kreys. Nurnberg , 1680, in-4.
Schoocktus (Martin), né à Utrecht en 1614, mort en 1669. De natura soni e( çchqs djssertatia.
Adami (Ernest-Daniel), Polonais, mort dans la Silésie en 1795 , à l'âge de 79 ans. Vemuaftige gedanken üher den derejfachen widerschall vom eigange des aderbachischen steiniv aides in JCopigrfick Bohmen. LiegnitZ , 17 5Q, in-4.
J VI. Phénomènes acoustiques. .
MERSENNE (Mqrin). Cogitata physico-piathematica diversis tractatibus de hydraulico - pneutnaticis de musica theoretica et
pratica. Paris, 1644 , in-4. .
Morhof (Daniel-George), né à Weimar en 1739, mort à Lubeck en 1691. Dissertatio de scypho vitreo , per certum humnna vocis sonumfracto. Kelh , 1662, in-4. II y a deux autres éditions, l’une de 1672 et l’autre de 1682. On en à aussi une traduction hollandaise publiée en 1673.
KlRCHER (Athanase). Phonurgia nova, sive conjugium mechanico-physicum artis et natura , paranimpha phonoso-
phia concinnatum , etc. Kepten, 1673, in-fol. de 229 pages.
Nous n’avons mis que les premiers mots du titre , dont la totalité tiendrait une page. 11 annonce chez l’auteur une habitude de verbiage que la lecture du livre confirme pleinement.
KlRCHMAIER ( Théodore). Schediasma physicum , de v tribus mirandis toni consoni. Wittemberg, 1672, in-4.
Mayer (Godfroy-David). Epistola çensuram in aclis eruditorum lipsiensibus , anni 1712, mensts augusli , de ob~ servatione soni cajusdam in pariete dubii invisibilis autoinati discutiens. 1712, in-4.
[ Outre ces nombreux traités de physiqu \ dont il n’est presque aucun qui ne traite de l’acoustique avec plus ou moins d’étendue , on peut aussi consulter qu rntité de mé-
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moires insérés dans les recueils des sociétés savantes. La Gazette musicale de Leipzig, celles de Paris , offrent aussi a importants renseignements à cet égard. ]
Article II. Partie mathématique de la musique.
§ I. Ecrivains qui en ont traité en général.
FABER (Jacques). Musica libris quatuor demonstrata. Paris, 15 U, 1551, 1552, in-4.
Musica speculativa. Bâle, 1508 , in-4.
BONINI ( Pierre-Marie ). Acutissimœ observationes nobilis disciplina omnium musices. Florence, 1520, in-8.
FOGLIANI (Louis). Musica theorica : docte simul ac di- 1 ucidè pertractata : in qua quam plures de harmonicis intervallis , non prius tentâtes continenlur spéculations. Venise 1529, in-fol. 1
Galilei (Galileo), né à Pise le 18 février 1564, mort à Florence en 1642. Discorsi et demostrazioni mathematiche
Descartes ( Réné), né à Lahaie le 31 mars 1496, mort le 10 février 1650. Musica compendium. Utreckt, 1650. Il V en a plusieurs éditions et traductions.
POISSON ( Nicolas-Joseph ), oratorien, né à Paris, mort à Lyon en 1710. Elucidât io physica inCartesii musicam.
C’est un développement du système musical de Descartes, dont Poisson était ami et grand partisan.
Gassendi ( Pierre ), né à Chantersier en Provence, l’an 1592, mort en 1655. Manuductio ad theoriam seu partem spe culativam musica. Dans les œuvres de l’auteur, Lyon, 1658.
B.OSSI (Lemme). Sislema musico, ovvero musica speculativa, dove si spiegano i più celebri sistemi di tutti i tre Generi. Péruge, 1666, in-fol.
SALMON (Thomas). A proposai to perform , musick in perject and mathematical propositions. Londres 1687 ln-4. ’
Saüveür ( Joseph ), né à Flèche en 1653 , mort en 1716.
Système général des intervalles des sons , et son application à tous les systèmes et à tous les instruments de musique.* Voyez Mémoire de l’Académie royale des Sciences année 1701 pag. 297-364.
— Application des sons harmoniques à la composition des jeux d’orgues. Ibid., année 1702, pages 308-328.
— ' Méthode générale pwtr former le système tempéré de mu -
sique, et Au choix de celui qu’ondoit suivre. Ibid., année 1707
— Table générale des systèmes tempérés de musique. Ibid.
— Rapport des sons de cordes d’ instruments de musique aux Jlèches des cordes , et nouvelles déterminations des sons fixes. Ibid., 1713, pages 324-348.
EüLER ( Léonard ). Tentamen nova theoriœ musicee ex certissimis harmonise principiis dilucidè expositee. Pélersbourg , 1729, in-4 de 263 pages. Il 7 en a d’autres éditions de 1734 et 1739.
— Conjecture sur la raison de quelques dissonnances généralement reçues dans la musique. Dans les mémoires de l’Académie de Berlin, année 1764.
— Du véritable caractère de la musique moderne. Ibid.
— De harmonica veris principiis per spéculum musicum représentât is. Voyez Nov. Comment. Acad. Petrop.} tome
— Lettres à une princesse d’Allemagne , sur divers sujets de physique et de philosophie. Pélersbourg, 3 volumes in-8, 1767-1773.
SîWITH (Robert). Harmonies or the philosophy of musical sounds. Cambridge, 1748, in-8 de 292 pages.
Arithmétique des musiciens, OU Essai qui a pour objet diverses espèces de calcul des intervalles , le développement de plusieurs systèmes , etc. Paris, 1754, in-8.
Vallotti (François- Antoine ), né à Verceüi en 1697, mort à Padoue ie 16 janvier 1780. Délia scienza teorica e pratica délia moderna musica. Padoue, 1779. Cet ouvrage devait former quatre livres : un seul a été publié.
PlZZATI ( Joseph). La scienza de’suoni e delT armonia diretta specialmente a render ragione de’fenomeni , ed a conoscere la natura e le leggi délia medesimm , ed a giovare alla pratica del contrappunto . Venise , 1782 , in-fol parVO de 1358 pages, avec 49 planches d’exemples.
SACCHl (Juvenal). Specimen theoriœ musica. Bologne, 1791,
"Wies (Chrétien-Louis-Gustave), né à Anspach en 1732, mort en 1800. Ptolamaus und Zarlino, oder wahrer gesichtskreis der haltbaren Universitœten der elementarlonlehre in den sowohl œltern as nevein zeiten. Dresde, 1791, in-4.
— Discours analytique sur la cohérence imperturbable de l’unité du principe des trois premières parties intégrantes de la théorie musicale. Dresde, 1794, in-4 magno. >n • , , ,
jogle
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S II. Calcul musical , propositions , tempérament.
MARPÜRG (Frédéric-Guillaume). Anfangsgriind der theoretischen musik. Leipzig, 1753, in-4 de 176 pages.
Mbibom ( Marc ). De proportionibus. Hafniæ , 1656, in-fol.
Newton (Isaac), né à Woolstrop en 1642, mort en 1726. Letter to M. Harrington on the harmonie rations. Gîté par Hawkins.
SACCHI (Juvénal). Dissertazione del numéro, e delle misure delle corde musiche e loro corrispondenze . Milan, 1761.
JAKCSON (William). Preliminary discourse to a scheme, démons trating the perfection and harmony of sound. Londres , in-8 de 63 pages.
Werkmkister ( André) , né à Bendikenstein en 1645, mort en 1706. Musicalische temperatur. Frankfort et Leipzig, 1691, in-4 de 96 pages.
MONTVALLON. Nouveau système de musique sur les intervalles des tons et sur les proportions des accords où l’on examine les systèmes proposés par divers auteurs. 1742.
Sorge ( George- André ), né à Messembach en 1703, njort en 1778. Gesprœch zwischen einem. MuSÎCO theoretico und einem studioso musices , etc. Lobeinstein , 1748 , in-8 de 86 pages.
— Grundliche untersuchung , ob die im dritten bandes der mitzlerischen musikaltschen biblioteck , etc. 1754, in-8 de 38 pages.
— Zuverlcessige anveissung , claviers und orgeln beherrig zu temperirer und zu stimmen , etc. Lobensteîu , 1758 , in-4.
Kirnberger (Jean-Philippe), né à Saalfeld en 1721, mort en 1783. Construction der gleichschwebeden temperatur. Berlin , 1760.
MARPÜRG ( Frédéric-Guillaume ). Versuch uber die musicalische temperatur , nebst einem anhange uber den Rameau und kirnbcrgerschen grundbass und vier tabellen. Bressark , 1776 , in 8.
— Neue méthode asserley arten van temperaturen dem cia vitre. Berlin , 1798, in-8 de 40 pages. "
LOUVET ( Alexandre). Instructions théoriques et pratique? sur l'accord du piano forte. Paris . 1798 , in-8 de 63 pages, avec planches. ' ,
STANHOPE (Charles). Principlet of tuning instruments wiihjixed tones.' Londres, 1806, in $ mag.de 24 pages.
VOGLER ( George- Joseph ). Grundliche anveisung zur kla-
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vierstimmüng , fur die welche ein gutes gehœr habeh. Stüttgard , 1807, in -8;
Türk ( Daniel-Gottlieb ) , mort en 1813 , âgé de 62 ans. Anleittmg zu temperaturberechnungen, etc. Halle, 1808 , in-8 de 572 pages. ’ ’
Asioli ( Boniface ), né à Corrége le 30 août 1769, mort
le 26 mai 1832. Osservazioni sul temperamento proprio deeli
planche*”** '****"' Milan’ 1816 ’ in'8 de 16 pages, avec
MONTAL ( C. ). L’art d’accorder soi-même son piano d’apre> une méthode sure, simple et facile, déduite des principes exacts de l’ acoustique et de l’ harmonie. Paris , 1836 in-8 de 252 pages et 7 planches.
[ L observation de la page 187, relative aui ouvrages de physique qui ont rapport à la musique , est applicable ici en ce qin concerne les recueils de sociétés savantes- Divers mathématiciens ont aussi, dans des parties d’ouvrages généraux proposé ou résolu des problèmes relatifs à la partie mathématique de la musique. ]
Article III. — De la construction des instruments.
G.4BLER ( Matthias ), né en 17<)6. Abhandlune vom instrumentation. Ingolstadt, 1776, in-4.
Bëdos de Celles ( François), né à Caux en 1706; mort le 25 octobre 1779. L’art du facteur d'orgues. Cet ouvrage a paru à Paris de 1766 à 1778. Il forme quatre parties ; la première a 142 pages et 52 planches ; la seconde 283 pages; la troisième 3 pages et 27 planches ; la quatrième 147 pages et 58 planches. Les quatre parties ont une seule pagination.
Cet excellent ouvrage sera reproduit dans le Manuel du facteur d’orgues de M. Roret.
BAGATELLA ( Antoine). Regole per la costruzione dei viohm, viole, violoncelli et violoni. 1786, in-4 de 24 pages, avec 2 planches.
# Encyclopédie méthodique. Article , Instruments de musique et Art du luthier. In-4 de 186 pages et xxi planches.
VOGLER (George- Joseph ). Erklarung der buchstaben die im grundvist, der nach dem voglerschen simplifications-system neu zu erbauenden St. Peters orgel in munchen vorkommen.
Munich, 1806.
— y ergit‘ch ungsplan den vorigen mit der neu umgcschaffenem orgel in hofbethhause zu munchen. 1b., 1807.
Serassi ( Joseph), né en nQYembre 1750, mort en 1817,
Sugli organi. Leltere di Bergame , 1816 , in-8 de 73
pages.
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SAVART (Félix). Mémoire sur la construction des instruments à cordes et à archet, Paris, 1819, in-8, avec 3 planches.
Chladni (Ernesl-Florent-Frédéric). Beitrœge zur practischen akustisc und zur Ichne vom instrumenlalban. Leipzig ,
1821 , in-8 de xvi et 120 pages, avec planches.
OTTO (J. -A. ) Ueber den bau der bogen instrument. Icna, 1828 , in-8 de 97 pages , seconde édition ; la première est
— Dictionnaire technologique. Cette partie est extraite presque en entier de l’ancienne Encyclopédie.
MaüGIN (J.-C. ) Manuel du luthier, contenant : 1° la construction intérieure et extérieure des instruments à archets, tels que violons, alto , basses et contrebasses ; 2V la construction de la guitare ; 3” la confection de i archet. Paris, 1834, in-18 de 224 pages.
DëSMARAIS ( Cyprien ). Archéologie du violon. Paris, 1836,
in-8 de 20 pages.
[On pourrait joindre à cet article plusieurs ouvrages qui ont eu pour objet la description ou le perfectionnement de quelques instruments , et ce serait ainsi l’occasion de mentionner les inventions mécaniques, telles quemétronomomes ou chronomètres, chiroplastes, instruments automates, etc. Les journaux musicaux ou scientiûquescontiennent un grand nombre d’articles sur diverses inventions ou perfectionnements; plusieurs sont fort bons à consulter. ]
ÉLÉMENTS DE LA MUSIQUE
Article 1er. — Ecrivains qui ont traité de quelques parties de
la musique.
S Ier. Séméiologie musicale. 1° En général.
PlCCININI ( Alexandre ). Trattato sopra la tabulalura. WOLZEN (Jean ). Nova musices organicœ tabulatura. Baie, 1617, in-fol. de 90 pages.
COLIZZI. Lotto musical y OU Direction facile pour apprendre , en s’amusant, à connaître les différents caractères de musique. La Haye, 1787.
plus il est sujet à fournir des distances peu exactes , et à tacher le papier pour peu que l’on n’apporte pas à ce travail une extrême attention. Aussi a-t-on inventé pour obvier à cet inconvénient divers moyens mécaniques plus expéditifs, et d'un résultat plus certain.
Cette nécessité de lignes bien exactement tracées , se fait surtout sentir en ce qui concerne la musique. Pendant fort longtemps les copistes ont eux-mêmes réglé leur papier , ce qui leur prenait beaucoup de temps ; pour abréger le travail, ils se servaient quelquefois pour tracer la portée, d’une plume à cinq becs en forme de ceux des tirelignes ordinaires; on la nommait patte-, mais les lignes tracées par ce procédé offraient rarement de la netteté et semblaient toujours faites sans assurance.
On a donc imaginé d'adapter les plumes quintuples à des châssis que l’on fait courir sur le papier, et qui fonctionnent promptement et bien. Deux douzaines de ces plumes suffisent pour régler tous les formats et tous les modèles ; il n’y a pour cela qu’à varier la distance des becs, ce que l’on fait en passant un couteau entre le dos de chaque bec-, on leur fait ainsi subir une pression qui produit l'écartement demandé, après quoi on les consolide en les mastfeant dans les intervalles , au moyen d’une composition particulière , qui les maintient à la place qu’on leur a fixée. Au lieu de mastic, on peut se servir de coins et obtenir ainsi plus de fixité.
Les plumes s’adaptent à des composteurs en bois , et se divisent par des espaces qui se reconnaissent par le nombre de points que porte leur épaisseur : on ferme le tout au moyen de vis. Quand l’outil est ainsi monté , on passe • une brosse mouillée du côté de l ouverture, ce qui s’ap-
Felle abreuver l’outil, on plonge le bec des plumes dans auge à 1 encre, et l’on tire une épreuve pour s’assurer si toutes les plumes marquent bien, et si Lune ne donne pas une ligne plus grosse que l’autre ; dans ce dernier cas, il faudrait l’amincir avec une lime douce- On place ensuite l’outil auprès d’une tige de fer appelée guide , et l’on obtient en le promenant sur le papier l'ensemble de portées que l’on s’est proposé d’avoir , et qui a dû être commandé par l’espèce de papier que l’on a employé.
Pour la musique, on emploie trois sortes de papier , abstraction faite des papiers de fantaisie. Chacun de ces formats se plie, soit en long, de manière à donner la plus grande étendue à la hauteur , c’est ce que l’on nomme papier à ta française ; soit en large, de manière à obtenir le contraire :
TROISIÈMI PARTIS , TOME J. J r?
jg4 MANUEL
c’est ce que l’on nomme papier à l’italienne : voici le nom de ccs formats:
1°. Jésus [
2°. Grand- ( raisin »
3°. Carré |
à la française peut recevoir jusqu’à 21 portées, à Malienne peut recevoir 16 portées, à la française peut recevoir 20 portées, à l’italienne peut recevoir 16 portées, à la française id.
à l’italienne id.
Les régleurs ont des outils tout montés pour chaque format , et pour plusieurs nombres de portées dans chaque format.
En Angleterre, on opère par un procédé contraire au nôtre : c'est la feuille de papier qui passe sous le composteur au moyen d'un rouleau.
La qualité principale du papier à employer pour la musique est d’étre fort , épais , bien collé , et d’une pûte suffisamment blanche. Les papiers blancs doivent toujours pour l’usage être préférés aux papiers azurés. Il faut aussi rechercher du papier d’un grain fin ; les papiers raboteux fatiguent en quelques instants la plume du copiste.
S III. Copie.
Malgré les moyens devenus très-nombreux de multiplier les créations du génie musical , la copie sera toujours nécessaire en une inflnité de circonstances , et , en supposant de nouveaux perfectionnements dans la lithographie musicale , dont Tenet serait de remplacer la copie en beaucoup de cas, il n’en serait pas moins nécessaire, pour en faire usage, d’acquérir avant tout le mérite d’être bon copiste.
Il est plus important , dit Rousseau , que la musique soit nettement et correctement copiée que la simple écriture; parce que celui qui lit et médite dans son cabinet , aperçoit, corrige aisément les fautes qui sont dans son livre , et que rien ne l’empêche de suspendre sa lecture ou de la recommencer.- mais dansunconcert ou chacun ne voit que sa partie, et où la rapidité et la conliuuilé de l’exécution ne laissent le temps de revenir sur aucune faute , eh 15 <«U toutes irréparables : souvent un morceau sublime e .estropié; l’exécution est interrompue ou même arrêtée , tout Ya de travers : partout manquent l’ensemble et l’effet ; l'auditeur est rebuté et l'auteur deshonoré par la seule faute du copiste. Sans doute ces inconvénients n’existent qu’à une première exécution, puisqu’il est toujours possible de corriger les fautes ; mais il est une foule de circonstances où l’on est obligé de se servir de parties que l’oa n’a pas eu le temps
de vérifier ; les moyens d’obtenir une bonne et correcte copie ne doivent donc pas être oubliés dans notre Manuel.
Il n’y a plus de copistes qui règlent eux-mêmes leurs papiers, les perfectionnements apportés à l'art du régleur dont nous avons parlé plus haut rendent ce travail inutile , puisque le copiste peut obtenir un papier aussi beau qu’il voudra , de tel format et avec tel nombre de portées qu’il lui conviendra.
Le copiste doit toujours se servir de bonne encre bien noire ou qui noircisse au sécher; il faut qu’elle ne contienne ni gomme , ni matières corrosives L’encre des copistes italiens des dix-septième et dix-huitième siècles avait ce défaut , en sorte que les manuscrits de cette époque sont entièrement transpercés à la place des têtes de notes. L’encre que l’on rend luisante au moyen du sucre et de la gomme arabique doit être également rejetée par d’autres motifs : le principal est que cette encre ressort trop à la lumière et quelle se colle en touchant à la page vis-à-vis, surtout lorsque l’on relie le volume
La taille de la plume destinée à la musique ne doit pas être entièrement semblable à celle qui sert à écrire la lettre. Il faut qu elle soit surcoupée un peu gros , en laissant un bec plus long que l’autre pour obtenir plus de finesse dans les queues des notes. A l’Ecole spéciate de chant, M Choron , qui portait son attention sur tous les détails en apparence tes moins importants, et ne négligeait rien de ce qui pouvait venir en aide à une amélioration quelconque , nous avait habitués à tailler nos plumes à rebours, c’est-àdire de manière à ce que la courbure de la plume au lieu d’être tournée vers la main se trouvât en 1 air ; la plume a en effet plus de force en ce sens, et I on y trouve l’avantage de reconnaître sur le champ parmi les plumes que l’on a près de soi , celle qui sert à la copie de la musique.
En général , il est bon de faire les têtes de notes grosses et les queues fines ; du reste les dimensions se trouvent naturellement déterminées par la réglurc du papier ; les notes qui sont dans les espaces doivent les remplir le plus régulièrement possible, et celles qui sont à cheval sur les lignes , garnissent moitié de l’espace supérieur et moitié de l’inférieur. Les croches doivent être faites d’un retour de plume que l’on renouvelle si la croche est double ; les anciens copistes italiens crochaicnt double en tirant une ligne transversale sur le bas de la queue de la croche simple , cet usage subsiste encore en plusieurs endroits. Les barres qui unissent plusieurs croches ensemble doivent être tirées larges et d’un seul trait de plume. La netteté de la copie s'obtient surtout en employant des plumes fortes , et les
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retaillant ou retouchant autant de fois qu’il est nécessaire ; si l’on attend trop longtemps pour prendre ce soin , la copie ne tarde pas à se montrer crottée , c'est-à-dire que les contours de chaque note sont lourds et incertains.
Voici pour la partie toute matérielle de la copie; mais il y a d’autres observations à faire; elles s tressent surtout à l’intelligence du copiste.
On doit avant tout, faire une distinction importante ; les règles de copie que l’on peut poser concernent ou les parties séparées ou la partition ; les parties peuvent être transcrites d’après une copie qu’il s’agit de reproduire ou tirées directement sur la partition. De même , la partition se tire ou d’après une partition déjà faite et plus ou moins correcte, ou d’après des parties séparées que i on réunit sous une seule accolade.
Pour tirer une partie séparée d’après une autre partie séparée, il n’y a rien à recommander, sinon d’éviter les maladresses que le premier copiste aurait pu faire ; ainsi , dans le cas où copiant une partie d’instrument , il aurait mal placé la retourne , le nouveau copiste doit répartir scs mesures de manière à en obtenir une bonne , c’est-à-dire à ne faire tourner la feuille qu’à la fin d’un morceau , dans un endroit où il y a des pauses à compter, ou, enfin , si le morceau est étendu , aux points de renvoi qui se trouvent au milieu des symphonies , duos , quatuors etc. Cette règle ne peut quelquefois pas s’observer , surtout’ dans tes morceaux de piano où l’on ne peut pas non plus suivre toujours avec une parfaite exactitude la règle de ne jamais diviser une mesure en deux d’une ligne à l’autre.
Pour tirer les parties sur la partition , il faut d’abord éviter de tomber dans les défauts que nous venons de signaler, ce qui n'est pas toujours aussi facile que l’on pense en ce qui concerne la retourne; dans le cas où elle ne se rencontre pas bonne , il vaut mieux laisser, la page à moitié remplie, en prenant une occasion où il y ait des pauses ; si l’on tire plusieurs parties de violon pour l’usage de l’orchestre , il est à peu prés inutile de s’inquiéter des retournes autrement que pour avoir le soin de ne pas les mettre toutes au môme moment; en les plaçant à un certain nombre de mesures de distance , on n’apercevra pas de lacune dans l’exécution. Le copiste doit supprimer dans les parties séparées un grand nombre d’abréviations qui ne sont admissibles
3ue dans la partition. Lorsque la quinte marche à l’unisson e la basse , il ne faut point y introduire la clef de/« , mais transposer sur la clef d’ut, troisième ligne, clef ordinaire de cet partie.
A l’égard des parties vocales, d’un air, duo, trio , mor-
île
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ceau d’ensemble, le copiste doit placer au-dessous la basse instrumentale , et sur la portée de chant, les répliques de la seconde voix s’il s’agit d’un duo, et celles de la partie la plus saillante , s’il est question d’un morceau d'ensemble. Les parties de chœurs n’exigent pas tant de précautions , mais il faut au moins, lorsque les voix se sont tues pendant quelque temps, leur donner une réplique toujours tirée delà partie la plus remarquable. Enfin, il arrive quelquefois que le compositeur ou le copiste de la partition n’ont pas disposé convenablement les croches des parties vocales, et qu’ils ont oublié de les attacher ou détacher en raison de la quantité des syllabes ; c’est au copiste des parties à réparer cette négligence.
Enfin, si le travail du copiste porte sur de l’ancienne musique d’église, et qu’il s’y rencontre la mesure redoublée alla brève'. voyez ce que nous en avons dit première partie , tome 1er , page 68 ) , il devra la dédoubler, c’est-à-dire la diviser en deux parties égales qu'il séparera par la barre de mesure ordinaire , de manière à ce que chaque case contienne une ronde. S’il rencontre des mesures à marquées par l’O barré
$ ou par j et même par 2, il fera bien de les réduire en me-
sure ordinaire à ^ en écrivant une noire pour la valeur de
chaque ronde dans la mesure à y et une noire pour chaque
blanchedanslamcsureàg. Il en fera de même pour la me-
sure à £ qu’il réduira en mesure à 8, en remplaçant les noires par des croches.
La copie de la partition , lorsqu’elle se fait d’après une autre partition, n’offre aucune difficulté et le seul but qu’un bon copiste doive ici se proposer est de faire mieux que ce qu’il a devant les yeux. La chose au reste n’est pas trcs-diffi- . cile ? si l’on copie l’autographe du compositeur. En effet, celui-ci est souvent obligé de se hâter pour ne pas perdre de Vue ses idées ; d’autres fois, il corrige, place des renvois, des bis , une foule d’abréviations qu’il se crée quelquefois luimême pour l’occasion où il en a besoin. Le copiste doit débrouiller tout cela et rendre la partition nette , claire et facile à lire ; pour obtenir ce dernier point , il doit bien se garder de supprimer les abréviations usitées qui , pour l’accompagnateur à la partition , diminuent de beaucoup l'embarras et la difficulté de la lecture sur un grand nombre de portées à la fois.
Il me semble, qu’en général, on ne doit pas, dans la co-
j98 MANUEL
pie de la partition, imiter les graveurs qui cherchent aménager l’espace , en réduisant , lorsque l’occasion s’en présente, le nombre des portées. Je trouve plus commode, tant pour le copiste que pour l'accompagnateur, de conserver pendant toute la durée d’un morceau, le même nombre de portées. La première chose que l’on doit faire après avoir déterminé le nombre des portées que l’on veut employer, est de diviser chacune d’elles à la règle en un nombre de mesures convenables, en continuant cette opération sur chaque page jusqu’à ce que l’on ait obtenu un nombre de mesures égales à celui dont se compose le morceau que l’on veut transcrire. Selon moi, il est préférable d’en agir ainsi, et de faire toutes les mesures égales, cela donne et de la clarté et dei apparence à la partition; pour imiter dans la copie les graveurs qui donnent à chaque mesure une étendue réglée par le nombre de notes qu elle contient, il faut avoir bien au temps de reste à dépenser.
Il y a plusieurs manières de distribuer la partition : à cet égard , le copiste doit s’entendre avec le compositeur ou avec la personne qui l'a chargé de tirer la partition. Beaucoup de copistes mettaient autrefois les violons tout en haut de l’accolade, puis plaçaient les instruments à vent et les voix ; et enfin au-dessous du tout, la viole et la basse. Cette manière ne serait excusable que pour un orchestre fort peu compliqué, tel qu’on l’écrivait alors; l’inconvénient de présenter une grande distance entre les parties du quatuor, qui forment toujours le fond de l’orchestre, et celui d’éloigner les violons des parties vocales ne se rachète dans l’usage actuel par aucun avantage important. Quelques auteurs ont placé sur la première portée les timballcs; je crois qu’il vaut mieux les rejeter en bas. D'autres mettent ces instruments dans le milieu de l'accolade entre la synaulic cl la syncordie ; celte disposition me parait moins vicieuse que l'autre , elle est sans doute née de ce que l'on a considéré les instruments à vent comme simple renfort, en présen tant à côté d’eux les instruments bruyants, qui, en effet ne paraissent en général que dans les grandes masses de l’orchestre. Assez souvent l'on a placé sur les premières portées les cors et les trompettes, ce qui a l’avantage de mettre ainsi à une place bien déterminée , les parties qui ont une clef transposée , néanmoins je ne trouve pas cet avantage suffisant, et je crois qu il vaut mieux parlilionuer régulièrement en plaçant les cors à leur degré parmi les instruments à vent.
Voici donc comment une partition me paraît devoir être disposée ;
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De cette manière la partition offre les différentes masses de l’orchestre assemblées entr’elles, et de manière à ce que 1 œil de l’accompagnateur suive avec le moins de peine et d efforts possible la marche de chacune d’elle. Les flûtes qui occupent toujours le haut de l’harmonie se trouvent en haut de l’accolade , ce qui empêche le copiste d’être gêné pour écrire les nombreuses lignes postiches qu’exige cette partie.
Quelle que soit la disposition que l’on adopte, on ne doit plus la changer jusqu’à la tin du morceau, ou bien si l’on voulait imiter tout à fait la gravure , il faudrait, lorsqu’on supprimerait quelques portées , indiquer les instruments que l’on veut conserver, chacun au-dessus de sa portée respective. En ce cas le copiste doit marquer les clefs au commencement de chaque accolade ; ce qui est utile, mais non d’une nécessité tbsolue , lorsque l’on conserve toujours le môme nombre do )orlées. Les instruments à vent marchant par paires, on icrit ordinairement le premier et le second sur la même iccolade en tirant les queues de côté différent, s'ils ne daquent pas ensemble ; dans le cas ou ils se croiseraient , e qui n’arrive jamais que lorsqu’ils concertent, on pourait momentanément écrire la partie du second sur la porée voisine au-dessous, en ayant soin de l’indiquer. Les rombonnes s’écrivent ordinairement tous les trois sur une ■U deux clefs qui doit toujours être la clef de basse pour les rombonnes inferieurs : le trombonne alto s’écrit sur la lef d’alto ou sur celle de ténor. Il va sans dire que si l’on a >q nombre de portées suffisant , on peut séparer les trois rombonnes et tels autres instruments que l'on juge à proos. Ainsi, quelquefois la partie de viole est double, cela xige une seconde portée, si celte manière d’écrire est cou*
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tmuelle ou fréquente ; si elle n'est que momentanée, il suffit de tourner les queues de différentes manières.
Nous avons dit que chaque mesure devait se trouver dans une position parfaitement verticale au moyen de la réglure qui divise toutes les portées; mais ce n’est pas assez de diviser la composition en mesures égales, il faut aussi diviser les mesures en temps égaux , en sorte que toutes les parties et toutes les notes simultanées de chaque partie se correspondent avec une justesse parfaite. Pour arriver sûrement à ce but, M. Choron nous avait donné un moyen sûr et facile ; c’était de diviser chaque page au crayon au moyen d’un carrelet combiné avec la grandeur du papier, de manière à ce tjue chaque mesure renfermât ainsi quatre ou huit petites casses pour la mesure à quatre temps, et trois ou six pour la mesure à trois temps ; les lignes au crayon indiquaient ainsi la place de chaque temps et de chaque fraction de temps; M. Choron ne manquait jamais lui-méme d’employer ce moyen lorsqu’il écrivait une partition.
Dans une partition, il n’est pas nécessaire de répéter les PP ou les FF à chacune des parties. Lorsqu’une partie marche à l'unisson d’une autre pendant quelque temps, il ne faut écrire qu'une seule fois, eu marquant sur la partie que l’on n’écrit pas , celle sur laquelle on doit suivre : par exemple, si la partie de flûte marche avec les premiers violons, on écrira au-dessus de sa portée col violino primo , et l’on marquera dans chaque mesure le double trait incliné usité en pareil cas.
Il est une sorte de partition dont se servent les chefs d'orchestre pour conduire au violon : elle se compose absolument selon les habitudes dudit chef. En tout cas, il a toujours la partie de premier violon, et, le plus ordinairement, une portée qui lui indique les entrées des instruments, et une autre qui lui marque celles des voix. Le copiste qui se charge de tirer un extrait de ce genre, sur la grande partition , doit être homme de sens, et l’on ne devra pas craindre de payer largement son travail s il est bien fait, car il aura dû y employer beaucoup de temps.
Pour tirer une partition d’après des parties séparées, il y a quelques précautions à prendre ; nous allons les indiquer sommairement On prépare son papier comme il a été dit plus haut, après s’étre assuré en comptant le nombre de mesures de chaque partie , qu’elles se correspondent bien entr’elles. Si le copiste est sûr de lui, il peut copier successivement chacune des parties jusqu’à la fin ; il gagne peutêtre de cette manière un peu de temps , mais il en perd beaucoup en étant obligé de mettre de la poudre à chaque page. Voici une autre manière de s’y prendre ; on pose à
sa gauche toutes les parties que l’on doit copier, en les plaçant l’une sur l’autre dans l’ordre où elles se trouvent sur l'accolade en commençant par en bas; quand elles sont ainsi disposées, on prend la partie qui se trouve au sommet de l’accolade , et qui est la première sur la pile des parties, on copie la première ligne et l'on fait un léger signe au crayon à la mesure où l’on s’est arrêté, puis on transporte à sa droite la partie renversée ; on en fait autant pour chacun des instruments suivants, jusqu’à ce que l’accolade soit entièrement garnie, en ayant soin de toujours renverser à sa droite la partie d’où l’on a levé la première ligne. Quand on a copié la dernière, il est bon de parcourir des yeux l’accolade pour voir s’il n’y a point d’erreurs ; cela fait , on prend ensemble toutes les parties que l’on a renversées l’une sur l’autre à sa droite, on les renverse de rechef à sa gauche, et elles se retrouvent ainsi dans le même ordre et dans la même situation où elles étaient dans le principe ; on recommence la seconde accolade à la petite marque au crayon, l’on fait une autre marque à la fin de la seconde ligne , et l’on poursuit comme ci-devant, jusqu’à ce que letoulsoit fait.
II nous reste à dire un mot sur la manière de partitionner la musique antérieure au dix-septième siècle, dont les morceaux ne sont pas séparés par des barres de mesure, ce qui, pour nous, en rend la lecture très-difficile. Il faut d’abord connaître parfaitement la notation de cette époque en ce qui concerne les modes, les prolations, les hémiolies, etc., afin de ne pas se trouver arrêté quand on rencontre des caractères en notes noires, ou accompagnées de queues ou attachées ensemble , des suites de brèves dout la dernière seule est pointée, et diverses autres particularités de la musique de cette époque. En supposant que l’on soit parfaitement au courant de çes matières, ce qui n’a lieuqu’aprés une longue habitude de feuilleter la musique de ce. genre, il n’en est pas moins difficile d’éviter les erreurs et les distractions dans le cours d’un morceau, en sorte que la plus légère inattention amène quelquefois une faute qui va se prolongeant jusqu’à la fin de la pièce, ou jusqu’à quelque circonstance particulière qui vous arrête, l’on est alors quelquefois fort embarrassé pour découvrir le principe de l’erreur. D’abord il ne faut pas trop se presser de dire qu’il y a une faute dans l’original : les manuscrits et les imprimés de cette époque sont en général fort exacts, et par une raison toute simple, c’est qu’ils ont servi à l’exécution ; je puis en parler avec quelque expérience, ayant fait pour ma propre instruction beaucoup de travaux de ce genre. La meilleure manière serait peut-être de dessiner d’abord les parties au crayon , puis , lorsqu’on se serait assuré que l’harmonie est bien
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posée , de les repasser à l’encre , mais , il faut l’avouer, ce double travail serait bien fastidieux: je me suis cependant vu contraint de le faire, pour découvrir des fautes que je ne pouvais apercevoir , et qui fort souvent tenaient à quelque point effacé dans le tirage, ou a quelque accident semblable. Du reste , voici comment je m’y prenais : j’examinais d'abord si toutes les parties du morceau étaient écrites dans la même mesure, car, dans la musique de ce genre, il n’est pasrarede voir un ensemble d’harmonie formé par des rhythmcs différents (nous en avons cité un exemple à la On de la première section de notre quatrième livre, seconde partie, tome II, page 71 et planche dernière de la section , /ûr. 59). Je ne tirais pas de mesures à la règle, et je choisissais de préférence du papier où les portées fussent un peu serrées, afin d’avoir l’œil plus vigilant sur l’harmonie. Je copiais d'abord la partie supérieure, puis la plus grave de toutes, que je tirais sans perdre un instant de vue la partie de dessus ; j’observerai ici qu’il ne faut pas s’effrayer quand la basse paraît légèrement irrégulière en quelques endroits, elle peut se trouver plus tard corrigée par le ténor, qui, dans ce cas , en remplit les fonctions. J’ajoutais ensuite une partie au-dessous de la plus aiguë, puis successivement toutes les autres, en examinant toujours si l’harmonie était constamment régulière. Quelquefois troublé par une irrégula rité, j’abandonnais la partie dont je m occupais , pour en placer d’autres que je croyais susceptibles de corriger la mauvaise apparence de l’ensemble : je me trouvais bien alors de n’avoir pas tiré de barres de mesure à la règle , car, si je m’étais trompé d’une blanche, d’une ronde, d’un point, etc., je pouvais rectifier en brisant mes lignes, ce qui n’a pas d’inconvénient dans des copies que I on n’entreprend guère que pour son usage particulier et sa propre instruction. Ce travail, fastidieux dans les commencements, cesse de le paraître au bout de quelque temps ; il offre le meilleur et même le seul moyen d’étudier la composition dans le style antique, d’en comprendre toutes les ressources et toutes les finesses, un simple copiste ne l’entreprendrait pas; mais plus d’un compositeur s’en est occupé et en a recueilli le fruit.
J’ai parlé avec quelque étendue de la copie de musique ; j’ai cru cela nécessaire, puisque ce que j’ai dit à cet égard devait s'appliquer non - seulement au copiste , mais au lithographe , au graveur et au compositeur ( en caractères) ; pour terminer ce qui concerne le premier , j’ajouterai que , pour que la copie ressorte bien, il ne doit point se servir de buvard pour éponger l'encre, ni de poudre de couleur autre que bleue ou noire. 11 est très-facile de noircir le sablon de
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rivière ou de carrière en le faisant chauffer dans une poêle à frire, ou en employant tout autre moyen. Il ne faut jamais se servir de poudre de bois, et, quand on le peut, le mieux est de n’en mettre d’aucune espèce, et de laisser le papier sécher naturellement.
J III. Lithographie et autographie de la musique.
Le procédé lithographique pour la reproduction de l’écriture de la musique et surtout des dessins, a été découvert en Bavière vers la fin du siècle dernier, par Louis Senefelder. Il est fondé sur deux principes : 1° le grain compact et serré d’une pierre calcaire qui retient la graisse et I humidilé ; 2“ l’autipathie décidée de la graisse et de l’eau entre elles.
On trace sur une pierre préparée à cet effet, et dont la surface est parfaitement polie, le dessin ou l’écriture que l’on veut reproduire, et l’on se sert à cet effet ou d une encre grasse ou d’un crayon gras préparé en conséquence. Après avoir soumis la pierre à une préparation particulière, on la lave avec de l’eau fraîche qui étend son influence sur toute la partie de la pierre que ne garnit pas l’empreinte de l’encre ou du crayon gras. Un rouleau chargé d’encre à imprimer est alors passé sur la pierre, et tandis que le dessin reçoit l’encre, le reste de la pierre en reste à l’abri, en raison de la répulsion qu’exerce mutuellement l’une sur l’autre l’eau et la partie grasse de l’encre.
On verra plus loin, au S VI, le procédé particulier au moyen duquel s’opère le tirage.
S IV. Des caractères employés pour la musique.
L’invention de la typographie musicale, c'est-à-dire de l’usage des caractères mobiles appliqués aux notes de la musique est due à Ottavio Pétrucci qui publia son premier essai en 1503. Cette méthode de reproduction qui dés le principe portait avec elle une foule d’inconvénients , devint plus incommode à mesure que la musique se compliqua, et quoiqu’elle ait été assez longtemps la seule en usage, elle reçut peu de perfectionnements et ne fut plus employée, en dernier lieu, que pour le plain-chant, dont la notation est comme l’on sait fort simple , et n’emploie qu’un petit nombre de caractères.
Ce qui contribua surtout à faire rejeter ce procédé fut la révolution qui s’opéra dans le système de notation musicale vers le milieu du dix-septième siècle : les nouveaux caractères fondus à cet effet par les Bailard dont la famille ayait
le privilège de l’imprimerie musicale se" trouvèrent dépourvus de netteté et d’élégance , le principal défaut du système , savoir : l’interruption des lignes de la portée formée de pièces qui s’adaptent difficilement avec régularité parut plus sensible que jamais. En etTet, voici comment la chose a été pratiquée jusqu’à ces derniers temps ; chaque signe de notation portant avec lui un fragment déportée, le typographe doit s'arranger de telle manière que ces fragments offrent à l’œil des lignes continues. On a cherché à remédier à cet inconvénient en faisant deux tirages , l’un pour la portée , l’autre pour les signes de notation , de manière à ce que chaque note rencontrât exactement sa ligne , mais on avait oublié de tenir compte du retrait du papier mouillé pour le premier tirage. Ce procédé n'est praticable qu’en imprimant les portées avec une encre composée d’après d’autres principes ou d’une autre couleur : ce procédé a souvent été employé pour le plain-chant dont alors la portée est en encre rouge.
Ce n’est qu’à une époque toute récente que l’on est arrivé à résoudre le problème de la solution de continuité des lignes d’une manière tout à fait satisfaisante. Le nouveau procédé est dû à M. Duverger, imprimeur à Paris. On compose les notes de valeurs, de silence, etc., par le procédé ordinaire, mais en les assemblant sans que les lignes de la portée se trouvent aucunement tracées ; on prend un moule d’empreinte de cette première composition, et sur ce moule, par un procédé qui est le secret de M. Duverger, et pour lequel il a un brevet d’iuvention , on adapte les lignes de la portée ; on cliché le tout , et c’est ce cliché qui sert au tirage.
Du tel procédé offre l’avantage réellement très-précièux d’offrir en beau caractère les paroles adaptées à la musique. Il est éminemment utile pour les ouvrages tirés à grand nombre tels que les solfèges, méthode d’instruments, livres élémentaires, etc. Il convient surtout aux traités dans lesquels des passages ou exemples de musique sont introduits dans le texte, et, à cet égard, sa supériorité sur la gravure est immense. On peut s’en convaincre , en examinant les ouvrages en ce genre publiés par M- Duverger.
Pendant que cet habile typographe inventait l’ingénieux moyen de ne point interrompre la portée musicale, MM. Tartenstein et Cordcl perfectionnaient l'ancien système, de ma ' niére à obtenir des résultats fort satisfaisants.
§ V. De la gravure de la musique.
Malgré les perfectionnements dont nous venons de rendre compte, la gravure sur étain sera toujours préférée à
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5 II. Méthodes spéciales de plain-chant,
Rkinsbeck ou Kiensbeck (Michel), né à Nuremberg. LUium musice plane. Ulm , 1497. Autres éditions en 1598 etlGOO. .
Bonaventure, né à Brescia. Régula musicœ plana;. Venise, in-4,sans date. On a des éditions de 1501, 1523, 1545, 1580, 1583 et 1591.
— Bret’iloquium musicale. Sans date, et deux autres éditions de 1511 et 1523.
Philomates ( Venceslas ), né à Neuhaus. Musica plana. Vindabone, 1512 ; et Strasbourg, 1543.
Agricole ( Martin ), né à Sorau, vivait à Magdebourg vers le milieu du seizième Siècle. Scholia in musicam planam IVinccssai de noco domo , ex variis musicorum scripsit pro Magdeburgensis scholce tyronibus collecta, in-8 de 6 feuilles il2, sans date.
— Libellus de octo tonorum regularium compositione. Se trouve à la suite du précédent.
Bourgeois ( Louis ), né à Paris au commencement du seizième siècle. Le droit chemin de musique , ou la Manière de chanter les psaumes par usage ou par ruse. Lyon , 1550 , in-8. Il y a des exemplaires qui portent au frontispice la date de Genève, mais c'est une seule et même édition.
AiGUINA. , né à Brescia. La illuminata di tutti i tuoni di canto ferma , con alcuni bcllissimi secreti non d'altrui più scritti. 1552, in 4. Seconde édition, 1581.
Ddr\n( Dominique-Marc), natif d’OIeonetar, dans l’Estramadure- Lux bella del canto llano. Toledo , 1590.
Martinez (Jean), vivait vers 1745. Arte de canto llano pues ta y rcducida nuevamente en su perfeccion.
Cet ouvrage parait a être autre chose que l’original du suivant, écrit en langue portugaise.
MARTINS ( Jean ). Arte de canto cjiao posta e reducida en sua enteira perfeiçao segundo a practica uiito necessaria pera todo o sacerdote e pessoas que hao de saber cantar e a que mais se uza em toda christanadade. Coimbre, 16o3, in-8. Autres éditions en 1512 et 1523.
GOTTINGUS (Henry). Cathechismus Lutheri von wort ; zu wort in viez stimmen , schœn und lieblick componirt , bencben
einem bericht , etc. Francfort, 1605.
Cerone ( Pierre ) , né à Bergame. Regole per il canto fermo. Naples , 1609.
Montanos ( François ) , né à Valladolid. Arte del canto
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lleno , aumentada par D. Joseph de Torres. Madrid, 1728, in-4.‘La première édition est de Salamanque, 1610, in-4.
Banchieri (Adrien), né vers 1567, mort en 1634. Direttorio monastico di canto fermo per uso délia congregazione olivetane. Bologne , 1615.
— Cantorino Olivetano. Bologne , 1622.
— Cartellima di canto fermo gregoriano. Bologne, 1614. PERREGO ( Camille ). Regola del canto fermo Ambrosiano.
Milan , 1622, in-4.
Cocqüères ( Adrien ), né à Yernon, au commencement du dix-septième siècle. La méthode universelle pour apprendre le plain-chant sans maître. Paris , 1547. Seconde édition.
PELLATIS (Ange), né à Séravalle Compendio per imparare le regole del canto fermo. Venise, 1667.
MARINELLI ( Jules-Cesar ). Fia relia délia voce corale , ovvero osservazioni del canto fermé. Bologne, 1671, in-8. ,
STELLA (Joseph-Marie). Brève instrulione dlli giovaniper imparare il canto fermo. 1675, in-4-
COFERATl (Matthieu), né à Florence. Il canlore addottrinato o regole del canto corale. Florence , 1682, in-12 parvO.
Il y a quantité d’autres éditions.
Lancelot ( Claude ), né à Paris en 1615, mort à Quimperlé en Basse-Bretagne , le 15 avril 1695. Nouvelle méthode pour apprendre le plain-chant , beaucoup plus facile et plus commode que l’ ancienne . Paris , 1685 , in-4. Il y a une édition plus ancienne publiée en 1668 , avec quelque différence dans le titre.
PëNNA ( Laurent ). Dircltorio del canto fermo. Modena,
FrEZZA (JOSéph). Il cantorc ecclesiaslico. Padoue, 1098, in-4.
Scorpioni (Dominique). Istruzioni corali. Bénévent, 1702. SaNTORO (Fabio-Sebastiano). Scuola di canto fermo divisa in ire libri. Naples, 1715, in-4 parvo.
TeTTAMAOZI (Fabricius). Brève metodo per fondât ameute e con facilita apprendere il canto fermo , diviso in tre libri.
Milan, 1726, in-4 de 155 pages. Il y a des éditions antérieures.
MUNSTER (Joseph-Joachin). Scala Jacob asccndcndo et descendendo das ist Kürzlick , doch wohlgc griindete anlcitung und vollhommener unterricht die edte choralmusik , den regeln gemeess , recht aus dem fundament zu erlernen. AugSbourg ' 17 43, in-4.
CARRÉ (Rerni). Le maître des novices dans l’art de cfianter, ou Règles générales pour apprendre le plain-chant, 1744.
LAFEtLLÉE (l’abbé). Méthode pour apprendre les règles du plain-chant et de la psalmodie. Paris, 1745, in-12.0n en a fait depuis quantité d'éditions.
Gibson ( Edmond ) , né à Knipe dans le Westmorland , mort en 1748, âgé de 80 ans. A method, or curse ofsinging in churck.
Se trouve dans YAppendix to direction to the clergj of the diocese of London. L'auteur était évéque et docteur en théologie.
Poisson (Léonard), né dans le diocèse de Sens , mort à Paris le 10 mars 1753, à l’âge d’environ 57 ans. Nouvelle méthode , ou Traité théorique et pratique du plain-chant, dans lequel on explique les vrais principes de cette science , suivant les auteurs anciens et modernes ; on donne les règles pour la composition du plain-chant , avec des observations critiques sur les nouveaux livres de chant. Ouvrage utile à toutes les églises , aux séminaires et aux maîtres de chant , pour former des chantres et les rendre capables , soit de composer des chants d'église , soit de juger de leur composition. A Paris , chez Loltin le jeune, rue Saint-Jacques, vis-à-vis la rue de la Parcheminerie, 1745, avec approbation et privilège du roi.
L’édition du Traité théorique et pratique du plain-chant , par Poisson , publiée avec le millésime 1750, est, au titre prés, exactement la même que celle de 1745. Nous venons de transcrire le titre de celte dernière , on va voir en quoi diffère Celui de la seconde édition. Traité théorique et pratique du plain-chant , appelé grégorien , dans lequel on explique les vrais principes de cette science , suivant les auteurs anciens et modernes ; on donne des règles pour la composition du plain-chant , avec des observations critiques sur les nouveaux livres de chant. Ouvrage utile à toutes les églises , aux séminaires et aux maîtres de chant , pour former des chantres et les rendre capables, soit de composer des chants d’église , soit de juger leur composition. Psallite sapienter. Chantez avec intelligence , Ps. 46, v. 8. A Paris , chez Ph.-N. Lottin , et J.-H. Butard, imprimeurs-libraires, rue Saint-Jacques, à la Vérité, m. dcc. l. , avec approbation et privilège du roi.
On voit que ces deux titres différent en ce que le second ne porte plus l'intitulé de Nouvelle méthode ; et en ce qu’il y est expliqué que c’est un traité du plain-chant appelé grégorien ; on y lit de plus l'épigraphe : Psallite sapienter. Enfin ce n’est plus chez Lottin le jeune , mais chez Ph.-N. Lottin , et chez son associé, J.-H. Butard , que se vend l’ouvrage. Du reste , le texte même du livre n'est autre chose que la portion du tirage de 1745, qui n’avait pas encore
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été débitée. Les fautes et accidents typographiques se retrouvent à leurs lieux et places ; il ne se rencontre pas un seul carton ; l’errata môme a été soigneusement conservé. On sait que l’usage de renouveler les titres est fort ancien , et que les plus célèbres imprimeurs , les Aides et les Etiennes, par exemple (1), se sont rendus coupables de cette supercherie , qui depuis quelques années parait être devenue presque légale. Le plus ancien ouvrage de musique que l’éditeur ail ainsi rajeuni , est à ma connaissance le traité de Zarlino, intitulé : Istituzioni hnrmoniche; les plus récents sont le Dictionnaire de musique moderne , par M. Castil-Blaze , et l 'Histoire de l'Opéra en France , du môme auteur. Je ne
£ense pas cependant qu’il y ait eu de la part des libraires lOttin et Butard l’intention avouée de tromper le public ; ils avaient pour enseigne la Vérité , ce qui ne serait pas une raison d'un grand poids, mais on doit remarquer qu’ils n’ont point donné leur édition comme nouvelle ; ils ont religieusement conservé l 'errata ; et , selon toute apparence , ce changement de titre n’a été qu’une affaire toute matérielle , un arrangement particulier, pris lorsque , par une circonstance quelconque , le fonds de l'édition publiée par Lotlin le jeune passa entre les mains de la maison Ph.-N. Lottin et J. -H. Butard. Le titre fut alors changé uniquement pour annoncer la nouvelle raison sociale.
F ED ELI (Joseph), né à Crémone. Regole di canto fermo ovvero gregoriano. Crémone, 1757, in-fol.
— Dodici dialoghi tra Calligistro e Fitalete sopra varie queslioni in speculaliva e pratica di canto. BergamC , 1761 , in-8 de 154 pages.
RaMONEDA (Ignace). Arte de canto llano en compendio breve j methodo mujr facil para que los parliculares que deben saberlo, adquieran con brevedad jr poco trabajo la intclligencia y drestreza conveniente. Madrid, 1778 , in-4 parvo de 216 pages.
Staab (Odon) , né à Fransustein , dans le Rcingau , en 1745. Amveisung zum einstimmigen choralgesang, aus den lehren der besten Meister zusammengetragen. Fuld , 1779 , in - 8.
HARRISON (R.). Sacred harmonj ; on a recollection of psalm tunes . ancien t and modem ; containing , 1® More than hundred of lhe most approved plain and simples airs ; 2° A considérable number of tunes in verse and chorus , and fugues, etc. London , 1784.
(0 v°ye* Y Histoire des Aides, par M. A—A. Renouard.
BELL! (Lazare-Venanzio) , Dissertazione sopra li pregi del cnnto gregoriano c la nécessita che hanno gli ecclesiastici di saperlo, etc. Frascati, 1788, in-4 de 230 pages, avec un appendice de xxviij pages.
Muller (Jean). Kurzc und leichte Anweisung zum fingen der choralmelodien , zu narchst für seine Schüler geschreiteben, Francfort, 1893, in-8 de 26 pages. 1
HOSTIG (Charles-Gottlob). Taschenbuch far sanger und organisten. 1801.
Au lieu des notes ordinaires , l’auteur se sert de chiffres.
Roze (Nicolas) , né au Bourgneuf, diocèse de Châlonssur-Saône , le 20 janvier 1745 , mort à Saint-Mandé le 1er octobre 1819. Méthode de plain-chant à l’usage de l’église de France. Paris , 1804.
WOBOLD. Kurze Anleitung zum fingen mit Zahlen in Riicksicht auf clioralgcsang. Stuttgard , 1819, iü-4. in-8 de 56 et 16 pages.
CHRYSANTHE DE MADYTE. Eio-aycy» tic to ôuupx'riKov uct i irpxK'rix.ov rnc exxxto-istç'ix»; poucixic o-vvra.%8i7s-ct 7rpi,ç Xpus-iv
<r»v c-TrouJ'etÇorrâiv ctùQhv kut* r»v vtuv ptdoJ'ov. Paris, 1821.
MORTIMOR (P.). Der chosalgesang zur Zeit der Reformation. Berlin, 1837, in-4, avec planches de musique.
HARDOUIN. Méthode nouvelle , courte et facilepour apprendre le plain-chant. Revue et corrigée par M. Pierrard. Reims,
1828, in-12 de 12 feuilles et demie. C’est une réimpression ; le millésime n’est pas indiqué sur le titre.
— Principes élémentaires de musique et de plain-chant ,
Rennes, 1828, in-12 de 42 pages et 15 planches.
BENOIT (P.). Manuel de chant , ou le plain-chant enseigné par principes et mis en rapport avec la musique. Dijon, 1830, in-12 de 184 pages.
MlNÉ (Adolphe). Plain-chant ecclésiastique romain et français à l’usage des séminaires et des communautés religieuses et de toutes les églises catholiques. Paris , sans date (1837), in-8 de 318 pages , plus le titre et la préface.
[On pourrait encore rapporter au présent paragraphe quelques livres , concernant à la fois l’histoire et la pratique du chant ecclésiastique. Tel est entr autres l’ouvrage intitulé : La science et la pratique du plain-chant , publiée en 1672 et indiquée page 156 de ce volume. Nous remarquerons à ce propos que le savant bénédictin dom Jacques Leclerc ne fut pas trop bien récompensé de ses consciencieux travaux. Étant mort sans avoir publié son ouvrage , dom Benoit do Jurailhae fut son éditeur, et ne désigna l’auteur que comme un religieux de la congrégation de Saint -Maur ;
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m sorte que l'ouvrage est presque toujours cité comme appartenant à celui qui n’A fait qu’en soigner et surveiller
rimpressioti. . , ....
Nous devons encore remarquer qu il existe une quantité de plains-chants particuliers : ainsi il y a le plain-chant parisien ( c’est le plus mauvais de tous ) , rouennais , senonais , etc. ; il y a même un plain-chant particulier pour le diocèse de Versailles , qui est aux portes de Paris : il y a en outre plusieurs ordres monastiques qui font usage de plainschants particuliers. Scientifiquement parlant, tout cela ne mérite presque aucune attention ; le plain-chant romain est seul digne d’être étudié. ]
S IÎI. Méthodes de chant figuré , où musique proprement dite.
AGRICOLE (Martin). Eine kurz dcutsche musica , mit 63 schanen ïiebichen exempun , in vicr stimmen , etc. Gedrukt, 1528, in-8 do 12 feuilles.
Heyden ouHayden (Sebaalde), né a Nuremberg en 1498, mort le 9 juillet 1501. De arte canendi ac oero signorum in cantibus usu , libri duo. 4b ipso authore recogniti , mutait etaucti. Troisième édition. Nuremberg, 1540, in-4; la première édition est de 1537.
AGRICOLA ( Martin ) , Rudimenta musices quibus canendi Hriificium compendiosissimè complexum, pueris unâ cum di-
mentione monochotdi traditur. Wittemberg, 1539, in-8 de 3 feuilles et demie. • . „ , ,
— Quastiones vulgatiores in musicam pro Magdeburgcnsis sçholœ pueris digesta r. Magdebourg , 15.43, in-8 de 7 feuilles
et demie. t 0. . . .
— Duo libri musices , continentes compendium artis , etc.
14 feuilles ih-8. ...... B .
Ce sont les deux ouvrages précédents réunis en un volume
après la mort de l’auteur.
Fâber (Henri) , mort à Quedlinbourg en 1599, a l âge de cinquante-cinq ans. Compendium musical pro incipientibus. Brunswig, 1508. Il y a quantité d’autres éditions.
Bernard (Emery). Méthode courte et facile pour apprendre à chanter. Orléans, 156i.
JülieN (Pierre) , né à Carpentras. Le irai chemin pour apprendre à chanter toute sorte de musique. 1570.
RlD (Christophe). Deutsche mUsica. Aus M. Ilenrici Fabri compendio musica uberselzt. 1573, 3 feuilles in-8. Bathe (William) , né à Dublin en 1564, mort en 1614.-
A brief introduction to the ïrue art of musicke , wherein are set down exact and easy rules for such as seeke bjrt to knoiv the truth , with arguments and their solutions , ÇtC. Londres, 1584, in-4:
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KOGGiüS (Nicolas) , né à Gœetting. Musica practices sive artis canendi elementa modorumque musicarum doctrina quas» tionibus breviter et perspicuè exposita. Wilteb, 1586, 6 feuilles in-fol. La première édition est de Brunswick, 1566, et la troisième de Hambourg, 1596.
Gümpelzh aimer ( Adam ), né en Bavière en 1560. Compendium musicœ latino-germanicum. Augsbourg , 1595, in-4. Il y a cinq autres éditions.
Demaintiüs (Christophe) , mort à Freyberg en 1643, âgé de soixante-seize ans. Isagoge artis musica ad incipientium captum maxime accomodata. Freyberg, 1607, J2 feuilles in-fol. Cet ouvrage a eu plus de dix éditions.
Dorante (Octave) , né à Borne. J rie devote, le quali contengono in se la maniera di cantar con grazia , l’imitazion delte parole, ed il modo di scriver passagi ed altri affetti. Roma, 1608, in fol.
Rossi (Jean-Baptiste) , né à Gènes. Organo 4* canton per intendere da se ogni passo difficile che si troua nella mu? sica. Venise, 1618, in-4.
CrüCER (Jean). Prœcepta musica practica fiçuralis, Berlin, 1625, in-8. En 1660, on a imprimé de [ce livre une traduction allemande fort augmentée.
G ENGENBACH (Nicolas). Neue singkunst. Leipzig, 1626, in-8.
GlBELlüS (Othon) , né en 1612. Seminarium modulatoria vocalis, das ist : ein PJlansgarden der singkunst, etc. Zelle , 1645, in-4 de 130 pages.
Ahle (Jean- Adolphe) , né à Mulhausen. Kurze , doch deuiliche Anleitung au der licblich-und-lœblichen sinkunst, etc. Mulhausen, 1704, in-8 de 32 pages, avec 80 pages de notes. Cette édition est la troisième ; les deux premières sont d Erfurt, 1648 et 1690. “
STADEN (Sigismond-Théophile). Rudimentum musicum , das ist : Kurze Untenveisung des singens. Nuremberg , 1648 , 2 feuilles in-12. La première édifion est de 1636 ; celle de 1648 est la troisième.
FrIDKRIC! (Daniel), né à Gisleben. Musica figuralis, oder ncue , klcerliche, richtige und verstæendliche Untenveisung der singkunst , etc. Rostock, 1649, 8 feuilles in-8. Cette édition est la quatrième ; la sixième est de 1077.
Hase (Wolfang) , né à Quedlimbourg. Griindlichc Einfuhrung in die adlc musik oder singekunst , etc. Gosslar , 1057 , in-8 de 87 pages.
HeiNRÎCI (Martin). Mjrti ramus pro disccntibus , oder deutsche singkunst. Halle , 1665, in-8 de 3 feuilles.
— Mjrti ramus pro docentibus. Ibid.
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BASSILLY (Bénigne). Remarques curieuses sur Part de bien chanter , et particulièrement pour ce qui concerne le chant français. Paris, 1668, in-12 de 428 pages.
Reggio (Pierre) , né à Gènes , mort à Londres en 1685. A Treatise to sing well anj song wliatsoever. Oxfort, 1677.
Prinz (Wolfang-Gaspar) , né à Waldthurn en 1611, mort en 1717. Musica modulatoria vocalis , oder manierliche und zievliche singkunst, etc. Schweidnitz, 1678, itl-4 de 79 pages.
Fischer (Jean-Georges) , mort à Gœttingue en 1684. Manuductio latino-germanica ad musicam vocalem . Gœttingue , 1680, in-8.
PRINZ (Wolfang-Gaspar). Compendium musicœ signât orice et modulatoria; vocalis. Dresde 1689, in-8 de 109 pages.
Carissimi (Jean-Jacques) , né à Padoue vers 1582, mort à Rome plus que nonogénaire. Ars cantandi das ist Rie htiger una ausfiihrlicher weg , die nugend aus dem rechlem Grund in der singskunst zu unterrichten aus dem italienischen ins deutsche übersetzt von einen musik freund. Augsbourg , 1696 , in-4 de 16 pages.
Cette édition est la troisième ; la sixième a paru également à Augsbourg en 1731. On ne connaît pas d’édition originaire italienne ; il est donc vraisemblable que cette traduction fut faite sur un manuscrit confié par Cassini à un Allemand , son élève. On sait que cet habile maître professait à Rome, au collège germanique.
A brief discourse of the italian manner of singing , wherein is set down the use of thasc grâces in singing , as a trill and gruppo , used in Italjr , and now in England ; writen some jrears since bjr an english gentleman who had lived long in liai j, and being returned, tanght the same here. Sans autre indication.
ROÜSSEAU (Jean). Méthode claire , certaine et facile pour apprendre à chanter la musique. Amsterdam, in-8 de 9 feuilles et demie.
Beyer (Jean-Samuel), né à Gota, mort à Carlsbad à l’âge de quarante-cinq ans. Prima lineœ musicœ vocalis. Freyberg, 1703, in-4 oblong de 14 feuilles ; en 1730 , seconde édition , diminuée de moitié-
FüHRMANN (Martin Henry). Musikalischer Trichter , etc. Francfort, 1706, in-4 de 12 feuilles.
— Musica vocalis in nuere. Berlin, 1728, in-8
LaffILARD. Principes très-faciles pour bien apprendre la musique, qui conduiront promptement ceux qui ont du goût naturel pour le chant jusqu’au point de chanter toute sorte de musique promptement et à livre ouvert. Amsterdam, 1710, in-4 oblong de 11 feuilles.
Digitizi
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Qüirsfeld (Jean) , ne à Dresde, mort en 1686. Bréviarium musicum , oder kurzer Regriff, etc. Dresde, 1717, troisiéme édition ; les deux premières sont de 1675 et 1683.
Tosi ( PiCrre-FranÇOiS ). Opinioni de’cnntori antichi c. moderni, o sinno osscrvazioni sopra il canto figurât o. Bologne , 1723, iu-4. Traduit en allemand, avec notes , 1757, in-4. On en a aussi une traduction anglaise ; on croit même qu'il eu existe une française.
Mü.NSTER ( Joseph-Joachim-Benott ). Musices inlroductio in brcvissimo rcgulari compendio radicaliter data schivœ bisch.
Halle, 1732, in-4. Seconde édition, avec changements, à Àugsbourg, 1741, 28 pages, in-4.
RAME AD (Jean-Philippe). Réflexions sur la manière de former la voix et d'apprendre la musique. Paris, 1752. in S
Berard , né à Paris en 1710, mort le lrr décembre 1772. L’art du chant , dédie d madame de Pompadour. Pari6, 1751, in-8 de 158 pages.
BLANCHET (J. ). L'art ou les principes philosophiques du chant. 1756, in-12.
MaRPDRG (Frédéric-Guillaume). Anleitung zur musik überhaupt, und zur singkunst insbesondere , mit Ucbungschempen erlautert , und den beriimhten herrn musik direct , und cantoribus deutschlands zuge cignet. Berlin, 1703, in-8 de 171 pages.
Naves (James), né à Stanwell en 1715, mort en 1783. Treatise on singing. Londres, 1770.
Miller ( Jean-Adam ) , né à Wendischossig en 1728 , mort le 16 juin 1804. Amvcisung zum musikaheh richtigen , gesange , mit hinsanglichcn exempoln erlautert. Leipzig, 1774, m-4 de 224 pages. — Excmpcl buch zu der Anweisung , etc. 64 pages.
— Anweisitng zum musikalisch zierlichen gesange, mit hinlœglichcn cxempeln erlautert. Leipzig, 1780, in-8 de 152 pag.
Le premier de ces deux ouvrages, l’un et l'autre fort estimés en Allemagne, a eu deux autres éditions améliorées ; l’une en 1798, 1 autre en 1809. in-4.
— Kurze und erleichterndc Amveisung zum singen fur schulen in stadten und darfern. Leipzig, 1792.
Manciîsi ( Jean-Baptiste ), né à Ascoli en 1716, mort à Vienne en 1800. Pensieri e ri flessioni pratiche sopra il canto Jigurato. Vienne, 1774, in-4.
Une troisième édition, augmentée, a paru à Milan en 1777, in-4 magno de 259 pages. On a de cet ouvrage deux traductions françaises; la première est de Désaugiers, père du chansonnier, elle a paru en 1776, et est faite d’après l’édi-
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tion de Vienne. Une seconde, faite sur l’édition de Milan par M. de Rayneval, a paru en 1796.
Wolf ( Georges-Frédéric ), né en 1762. Untererricht in der singkunst. Halle , 1784, in-8 de 8 feuilles. Seconde édition, 1804.
WALDER ( J. -J. ). Anleitung zur singkunst, in kurzen re-
f eln fur lehrer und in stufenweiser reihe von Uebungen und ejrspielen fur schüser. Zurich, 1788. Diverses autres éditions ; la sixième est de 1820.
Aprile ( Joseph ) , né dans le royaume de Naples vers 1740 , mort vers 1804. The italian method of s in g in g, with 36 solfegges. Londres.
Die singsschule oder solmisation , dergleichen noch keine zum vorscheine gekommen, ivorismen die nothwendigsten regeln und eine menge musikalischc und fugirte stücke, etc. Vienne, 1791, in-fiol. oblong de 68 pages/
Il semble que cet ouvrage ne soit autre chose qu'un extrait du recueil connu en France sous le nom de solfège d’Italie, dont nous avons parlé plus haul.
Lasser ( Jean Baptiste ), né à Steinkirchen en 1751, mort à Munich en 1805. Vollstomdige anleitung zur singkunst, sowohlfiir den sopran als für den ait. Munich, 1798, in-fol. oblong. Il y a une autre édition publiée à Vienne.
TOMEONI ( Florido ) , né à Lucque. Théorie de la musique vocale, ou règles qu’il faut connaître et observer pour bien chanter ou pour apprendre à bien juger par soi-même du degré de perfection de ceux que Ton entend, avec des remarques sur la prononciation des langues française et italienne. 1799, in-8 de 150 pages.
Langlè ( Honoré-François ), né à Monaco en 1741, mort à Paris en 1807. Méthode de chant. Paris, 1798.
Principes élémentaires de musique arrêtés par les membres du Conservatoire pour servir à T élude de cet établissement , suivis de solfèges par les cito/ens AgUS, Catel , Chérubini , Gossec, Langlé, Lesueur, Blehul et Rigel. Deux parties formant 5 tomes.
Ce recueil a été rédigé sous la direction de François-Joseph Gossec, né à Vergnies, dans le Hainaut, le 17 janvier 1733, mort à Passy le 16 février 1829 ; et cet estimable musicien a fourni un très-grand nombre de pièces à l’ouvrage. On a une seconde édition de Paris fort inférieure à la première. Ce recueil a été aussi réimprimé en pays étranger.
— Méthode de chant du Conservatoire de musique. Paris
Le premier auteur de cet ouvrage a été Bernard Mepgozzi, né à Florence en 1758, mort à taris en mare 1800.
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M. Chérublni a terminé cette méthode justement estimée On en a une traduction allemande. Leipzig , 18o4 et une' traduction italienne. Milan, 1825. ’ ei une
Schobert (Jean-Frédéric ) , né à Rudalstad en 1770
Neve »f«chule oder gritndliche und collstcendige Anwsune? zur singkunst ,« 3 abthei lungen, mit hinlanglichen Uebungsstdcken. Leipzig , 1804, m-8 de 140 pages. S
Perrino (Marcello). W c«nto. NaDleg jgio in-4 de 57 pages. Seconde édition. p ’ 1Uj
PELLEGRlNl ( Anne-Marie-Celoni ). Grammatica, o siano regole per ben cantare. Rome, 1810. Seconde édition en 1817
MrnoJA (Ambroise ) , né dans les environs de Lodi lé
us 1825- Uu,m s°rra a can,°-
in^IST0N (Henry), -dn essny on intonation . Londres, 1812,
à ÆgeTïO (Â?*t2n™Zt 1823 ’
Benelli ( Antoine ). R'çok prr a caMo j,<,!ira(û 0 ■
rciï ÙJôStdtr T e iprinciri *”“•<**
«t Ùill. italien et ‘SÈSSUT mfa™ “
Frqelich ( J. ). Singsschule. Bonn et Kceln.
Asi°LI (Boniface). Pnmi démenti per il cnnto con 12 Obiong J^r canton di buona grazia . Milan, in-fol.
mÏÏ?0? V JnB‘ \,Dé à Bruxelles en 1780. Essai sur la théonc du C W Bruxelles, 1820, in-8 de lio pages.
Vimne nC)’ "éen BoMnle vers 1770'
WlLHEM (Louis-Boqilillon), né en 1781. Méthode élèmen-
taire et analytique de musique et de chant , adoptée parla société
d instruction élémentaire , o« Instruction prLJTdirZrU professeur ou le moniteur général de chant dans l’anplm des tableaux , de la méthode rédigée conformément aux principes et aux procèdes de l enseignement mutuel et d’une application facile dans les institutions de tous les degrés. I-VIII Uvraison
iSV'if Zs‘\caU p?prc à chdque clnssc- Paris> isao-
1622, în-lol., et le Guide in-8.
oiin alant Paru tr°P étendue pour l’usage aunuel
elle était destinée, 1 auteur en publia, en 1832 , une seconde
SîlîJnÇl0! courte(lue ,a première, et enfin une troisième plus ^ ^m /r^v-0re 1 835 * sous ,e tilre suivant : Méthode
S ~ Xoueeaux tableaux de lecture mu-
sicale et de chant élémentaire, ou Méthode graduée, également
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applicable dans les écoles d'enseignement mutuel et dans les établissements qui suivent V enseignement simultané. Ces tableaux forment deux séries distinctes : Premier Cours , enseignement élémentaire complet à l’usage des écoles primaires élémentaires et des commençants dans les collèges , les institutions de V Université , les pensionnats , clC- Tableaux 1-42, 50 feuilles in-fol. — Deuxième Cours , enseignement complémentaire cl de perfectionnement destiné aux écoles primaires supérieures et aux autres établissements d'instruction publique.
Tableaux 43-73, en 45 feuilles in-fol- Le tout est accompagné
du Guide de la méthode, ou Instructions pour l’emploi simultané des tableaux de lecture musicale et de chant élémentaire ,
in-8 de XX et de 134 pages. Une quatrième édition, reproduction de la troisième sous une forme plus portative et qui offre la partition des morceaux qui ne sont qu’en partie séparés dans les tableaux, a commencé à paraître à la fin de 1837. En février 1838, on a terminé toute la partie correspondante au premier cours; elle forme quatre livraisons ; ensemble 200 pages in-8.
MlZIÜS- Practisch anleitung zttm gesangsunterricht fiir schulen. Mayence, 1821.
BeLLONI. Nouvelle méthode de chant. Paris, 1822.
Hqeser (Auguste-Ferdinand), né en 1779 . y ersuch einer spstcmatichen ueber sicht der gesanglehre. Leipzig, 1822.
Wiîster ( Pierre van ) , né à Manhein en 1754, mort à Munich le 17 octobre 1825- Volstœndige singschule in vier Jbiheilungen , mit deulschen , italicnischen und /ranzœsischen verbunerkungen und erlauterungen. Mayence , 1824.
GaraüDé ( Alexis de), né à Nancy, le 21 mars 1779. Méthode complète de chant. Paris, 1825, in-fol. de 285 pages.
C'est une seconde édition fort augmentée d’une méthode de chant publiée en 1812.
Gérard ( Henri-Philippe ) , né à Liège en 1763, mort en 1835. Méthode de chant , ou Etudes du solfège et de la vocalisation. In-fol., Paris, 1827.
AVARE. Theoreticas and practicas singing instructoa. Londres, 1828.
Grosheim (Georges-Christophe) , né à Cassel le 1er juillet 1833. Ueber pflege und awvendung der stimme. Mayence , 1830, in-8.
. STÆPEL (François). Méthode élémentaire et progressive de chant, Paris, 1834-1836.
HÆSER ( A. -F. ). Méthode pour apprendre à chanter en choeur. Mayence, 1832, français et allemand.
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i (JûSCpb;. Méthode de chant pour les enfants Tn-8
de 104 pages. Paris, 1836.
<ûooT-,S ^ranÇOis-Joseph). Traité du chant en chœur. Paris ,
loooj in-8 1
CHAPITRE III
méthodes d’instruments.
Article Ifr. — En général.
Gerson ( Jean ), né en 1363, mort en li29. Descri-Jonc . slrumentl musicalt si antichi che moderni. Dans ses œuvres imprimées a Bâte et a Amsterdam. œuvres,
BERMUDO (Jean). Libro de la declaracion de instrumentas Grenade, 1555; et Ossuna, 1609, in-4.
AGRICOLA (Martin). Musica instrumental is dendsch rnn welcher begriffen ist , me mau nncb dem lesange auf man-
inToP* Petiïen lernen solL Wittemberg, 1529, 8 feuilles
Thomas a Sancta Maria, mort à Madrid en 1570 Arte
de taner fantasia para tecla viguela y todo instrumenta de très o quattro ordenas. Valladolld, 1565, in-fûl.
GaLILEI (Vincent). Il Fronimo , dialoeo sopra Tarte del bene inlavolare , ed rettamente suonare la musica negli stromenti artificiah si da corde came di fiato , ed in particolare nel huto. Venise, 1583 et 1584, in fol. F
ROBINSON (Thomas). The school of music, the perfeet met wd of true singering the lute , pandora , ' orpharion and viol da gamba. Londres , 1603, in-fol.
MERSENNE (Marin). Traité des instruments à carde Paris in-fol. de vm et 228 pages. ‘ ’
Maier (Jean-Frédéric-Bernard-Gaspard). Muséum musicurn theorico-practicum. Halle, 1732, in-4 de 104 paecs. Autre édition a Nuremberg, 1741, in-4 F uire
Francoeür (Louis-Joseph), né à Paris le 8 octobre 1738.
Diapason de tous les instruments à vent. Paris 177^ in" fol. Nouvelle édition augmentée, donnée en 1812 par M Choron , in-fol. de 88 pages. Plus une grande planche.
Vandenbrook (Othon-Joseph), né à Ypres. Traité eéné Paris' l°inîo\ instruments * vent d l’utaSe d*3 compositeurs ,
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FRfELICH (J.)- V ollstandïge theoretisch-practische musiklehne fur aile bei dem orchester gebrceucliliche instrument, zum gebrauche fur musikdirccloren. 13onn , in-4 oblong.
Article II. — /Méthodes particulières à divers instruments.
f Nous n’avons pas à nous occuper des instruments hors d’usage , el de ceux pour lesquels on ne compose po:nt de musique spécia’c ; nous ne parlerons que de ceux dont nous avons expliqué la nature dans le premier livre du Manuel ; l'emploi dans le sixième , et ia fabrication dans le dixiéme, nous restreindrons cette nomenclature aux seuls ouvrages qui jouissent d’uue estime générale.]
S I'r. Instruments d'archet.
1° Violon.
ZANETTI ( Gasparo ). Il sçolaro per imparare a suonare di violino ed altri sfromenti. Milan , 1645, in-foi.
Monteclajr ( Michel ) , né à Chaumont eh 1606 , mort en 1737. Méthode facile pour apprendre à jouer du violon. Paris, 1750, lii-4 oblong de 24 pages.
Geminianj ( Francesco ), né à Lucques vers 1680. The art of plaing the violon. Londres, 1740. On a de cet ouvrage une traduction française qui a eu deux éditions, et une traduction allemande publiée à Vienne en 1785.
Mozart ( Léopold ), père du célèbre compositeur de ce nom , né à Augsbourg en 1719. Vcrsuch einer grundlichen violinschule. Augsbourg, 1756, ill-4.
Les éditions de cette méthode ont été fort nombreuses en Allemagne ; là dernière est de 1800. Woldemar en a fait en français une traduction abrégée.
Tartini ( Joseph ), né à Pirano en 1692, mort en 1770. Lettera inserviente ad una importante lezione per i suonatori di violino. Londres, 1771, in-4. On a de celle lettre des traductions anglaise et allemande.
Lœhleiis (George-Simon), né en 1727, mort en 1782. Amveisung zum violispielen , mit practischcn beispielen und zur Vebung. Leipzig, 1774, in-4 de 136 pages. Seconde édition, 1781 ; troisième , 1797.
Galeazzi (Francesco), né à Turin en 1738. Elementi teorici-pratici di musica con un saggio sopra i'arte di senare il violino , analizzata ed a dimostrabili principj ridotta. Ilome, tome 1, 1791, in-8 de 245 pages et xi planches j tome 2, de vm, xxvi et 328 pages et vu planches.
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Cartier (Jean-Baptiste) , né à Avignon le 28 mat 1765.
L'art du violon, ou Collection choisie dans les sonates des trois écoles italienne , française et allemande. Paris, 1798, in-fol. Seconde édition, 1801.
Baillot (Pierre-François de Salles), Rodf. (Pierre) et KREUTZER (Adolphe). Méthode de violon adoptée parle Conservatoire, rédigée par Bailtot. Paris, 1830. Traduite en allemand et en italien.
André (Jean-Antoine), né à Offembach en 1775. Anleitung zum viohnspielen in stnfcmveisc georgenete Vebungstücke. Offembach, 1807, in-fol., en français et en allemand.
Cette méthode fait partie des annexes de ce Manuel.
Campagnol.! ( Barthélemy) , né à Cento , prés Bologne, le 1Q septembre 175], mort à Neustrelitz le 0 novembre 1827, Nouvelle méthode de la mécanique progressive du jeu du violon. Leipzig, 1824, in-fol. de 140 pages de texte , et 141 de leçons et études.
Guhr (Charles-Guillaume-Ferdinand), né à Militsch, en Silésie , le 2 octobre 1787 Ueber Paganirti’s kunst d,e violine zu spielen. Mayence, 1835.
Baillot (Pierre-François), né à Passy, prés Paris, le 1er octobre 1771- L'.artdu violon. Paris, 1831.
Gasse (Ferdinand), né à Naples en mars 1780. Méthode de violon , d ajprès les principes du Conservatoire. Paris ,
2» Alto.
Rousseau (Jean). Traité de la viole. Paris , 1787, in-8 parvo de 151 pages, sans les préliminaires.
CORRETTE (Michel) , né à Saint-Germain en 1758. Méthode pour apprendre facilement à jouer de la quinlè ou alto. Paris, 1782.
Bruni (Antoine-Barthélemy) , né à Coni, en Piémont, le 2 févrie** 1759, mort en 1823. Méthode pour V alto -viola , contenant les principes de cet instrument. Paris. Publié depuis à Leipzig , avec une traduction française.
AVOLDEMAR (N-). Méthode de viole. Paris.
Fait partie des méthodes anhexes de ce Manuel.
3° Violoncelle.
Baumqqertner (Jean-Baptiste), né à Angsbourg , mort à
Eicbïtadf le 18 mai 1782- Instruction de musique théorique et pratique sur l’usage du violoncelle. Labaye, 1774, in-4.
CORRETTE (Michel). Méthode pour le violoncelle , contenant Us véritables positions. Paris, 1783,in-fol
aao MANUEL
K.AUER (Ferdinand). Kurzgefasste Anweisung das violon cell su spielen Spire, 1788.
Gunn (Jean), né à Edimbourg vers 1765. The theory and pratic.e of singering the violoncello containing rules and progressives lessons for attnining the knowledge and command of the whole compass of the instrument. Londres, 1793, in-fol. L'auteur a publié lui-méme un abrégé de cet ouvrage en 64 pages in-fol.
RAOUL (J.-M.). Méthode de violoncelle , contenant une nouvelle exposition des principes de cet instrument. Paris.
Aubert (Pierre-François-Olivier), né à Amiens en 1763. Méthode de violoncelle. Paris. L’auteur en a publié un abrégé qui a été traduit en allemand.
Baillot, Levasseur , Catel et Baudiot. Méthode pour le violoncelle , adoptée par le Conservatoire. Paris, 1803. Traduit en allemand et publié à Leipzig.
Duport (Jean-Louis) < né à Paris le 4 octobre 1749, mort le 7 septembre 1819. Essai sur le doigté du violoncelle et sur la conduite de l’archet. Paris , Pleyel.
Stiastny. Méthode pour le violoncelle. Mayence, en français et en allemand.
Fait partie des méthodes annexes du Manuel de musique. Dotzauer ( Juste- Jean-Frédéric ), né le 20 juin 1783 à Hæsselrietb. Méthode de violoncelle , français et allemand. Mayence, 1825.
Baudiot (Charles-Nicolas), né à Nancy le 29 mars 1773.
Instructions pour les compositeurs , ou Notions sur le mécanisme et le doigté du violoncelle , et sur la manière d'écrire pour cet instrument. Paris, 1828.
HüS-DES-FORGES. Méthode de violoncelle. In-fol., Paris,
CHEVILLARD. Méthode complète de violoncelle. PâTlSy 1835. 4° Contrebasse.
HAUSB (W>). Kantrabasschule. Dresde.
Fait partie des méthodes annexes du Manuel.
AZIOLI ( Boni face ). Elément i per il conlrabasso con una nuova maniera di digitare. Milan , 1823 , in-fol. oblong de 28 pages.
MlNR (Adolphe). Méthode de contrebasse. Paris, 1827, in-f. DüRYER (Amand). Méthode complète de contrebasse. Paris, 1836, in-fol.
a ai
S II. Instruments à vent en bois.
1« Flûte.
HOTTETERRE. Principes de la jlûte traversière , de la Jlùte à bec et du hautbois. Amsterdam, 1710. On en a plusieurs autres éditions.
Qüantz ( Jean-Joachim), né à Oberschadem, près Gœttingue, en 1697, mort à Postdam le 12 juillet 1773. Persuch einer amveisung die Jlcete traversière zu spielen. Berlin , 1752, in-4. Il en existe une seconde édition de 1780, et deux traductions , l’une française , l'autre hollandaise.
Tromlitz (Jean-George), mort en 1805, âgé de 79 ans. Kurze abliandlung vom jlolcnspitlen. Leipzig , 1796, in-4 de 30 pages.
— Ausfuhrlicher unterricht die flotte zu spielen. Leipsig ,
— Ueber die Jlaten mit mehrenen klappen , deven anwendung und nutten , nebst noch einigen andern dahin gehœrigen aufscetzen. Leipzig , 1800.
GüNN (Jean). Artof plajng the german flûte on new principles. Londres , 1793.
Devienne (François), né à Joinville en 1759, mort à Charenton le 5 septembre 1803. Méthode de flûte théorique et pratique , contenant tous les principes , des petits airs , duos et sonates faciles , précédée d'un prélude à la tète de chaque morceau. Paris, 1795.
Cette méthode a eu plus de dix éditions françaises, et diverses traductions allemandes. Elle fait partie des méthodes annexes du Manuel de musique.
ÜAUSCHER (André). Kleines handbuch der musiklehze und vorzuglich der querflœte. Ulm , 1801, in-8 magno de 140 p.
IIügot, mort en 1803, à l'âge de 42 ans, et Wunderlicr (Jean-George), né à Bayreuth en 1755. Méthode de flûte adoptée par le Conservatoire de Paris. Paris , 1804. Traductions allemandes imprimées à Leipzig, Hambourg, Mayence, Berlin et Bonn ; traduction italienne publiée à Florence.
Berbiguier ( Antoine-Tranquille ), né à Caderousse en 1782 , mort à Pont-le-Vaux en février 1838. Méthode pour la Jlûte , divisée en trois parties. Paris, 1819.
Bayer (George). Practische Jlœtenschule. Vienne , 1823.
WALKIERS (Eugène). Méthode de flûte. Paris , 1834,
aaa
S? Hautbois et cor anglais.
Schïckart (Jean Chrétien). Principes du hautbois. Amsterdam, 1730.
YaNDKRHAGKÏS (Amand). Méthode nouvelle et raisonnée pour le hautbois. Paris, 1798.
Garnier (François), né à Paris en 1759- Méthode pour U hautbois , contenant les principes nécessaires pour bien jouer de cet instrument. Paris, 1800. Traduit en allemand.
Fhoelich. Uoboeschule. Bonn.
Reproduit dans les méthodes annexes du Manuel.
CHALON (Frédéric). Méthode pour le cor anglais. Paris,
— Méthode pour le hautbois à neuf clefs. Paris, 1826.
SELLNER ( Joseph ). Theoretisch-practische Oboeschule. Vienne, 1824.
Brod (Henri) , né à Paris le 13 juin 1799. Gronde méthode complète pour le hautbois , divisée en deux parties.
Paris, 1828, in-fol.
89 Clarinette et cor de basset.
MICHEL. Méthode de clarinette. Paris, in fol.
Fait partie des méthodes annexes du Manuel.
VaiSD^RHAGEN (Amand). Nouvelle méthode de clarinette. Paris, 1785.
L’auteur en a publié une édition adaptée aux nouvelles clarinettes à douze clfefe.
Blasids (Mathieu-Frédéric), né à Lauterbourg en 1758, mort à Versailles en 1829. Nouvelle méthode de clàrinctte , et raisonnement des instruments. Paris, 1796 , in-fol.
Lefèvre (Xavier), né à Lausanne le 6 mars 1763, mort à Paris en 1829. Méthode de clarinette adoptée pour l’enseignement dans te Conservatoire. Paris, 1802, in-fol-
BacKOFF.N (Jean-George-lIenri). Jnweisung zur klarinette und zum Bassethorn. Leipzig, 1802.
Muller ( Iwan ). Méthode pour la nouvelle clarinette à treize clefs, et clarinette à alto. Paris, 1825. Traduction en allemand, avec des améliorations, publiée à Leipsig en 1826.
RYB1CKI (François). Méthode pour la clarinette. Lyon,
Berr (Frédéric), né è Manheim le 17 avril 1794. Traité complet de la clarinette, Paris, 1835, in-4,
4? Basson.
Ozi (Fran?oi«), né à Montpellier ver? 1750. Méthode nouvelle et raisonnée pour le basson. Paris, 1788.
La seconde édition, publiée en 18U3, a été adoptée par le Conservatoire de Paris. On a de celle-ci une traduction allemande imprimée à Leipzig et à Offenbach.
Blasios (Mathieu-Frédéric;. Méthode de basson. Paris. FkOELICH (J.), Fagoltschule. Bonn.
Reproduit dans les méthodes qui accompagnent le Ma -
nucl.
AlmenrûEDER (Charles). Traité sur le perfectionnement du basson, avec deux tableaux. Mayence, 1824.
Flageolet.
Direct iones ad puisât ionem élégant is et pénétrant is instruments vulgo flageolet dicti. Londres, 1667.
COLLINET. Nouvelle méthode de flageolet. Paris. Deux édilions. «
Bellay (J.) et YirnN (A. -P.). Méthode de flageolet.
METZLER. Méthode de flageolet double ou simple.
Reproduite parmi les méthodes annexes du Manuel.
Roy ( Eugène ). Nouvelle méthode théorique et pratique pour le flageolet. Paris, 1820.
Rubin ER atné. Mécanisme du flageolet raisonné et simplifié.
farts, 1835. r J
6° Serpent.
Imbert (Michel), né à Sens. Nouvelle méthode, OU Principes raisonnés du plain-chant, contenant aussi une Méthode de serpent. Paris, 1780, in-12 de 268 pages.
IlARDY. Méthode de serpent. Paris.
ROZE (Nicolas). Méthode de serpent adoptée par le Conservatoire de musique. Paris, 1804.
Reproduit parmi les méthodes annexes du Manuel.
HerMENGK. Méthode de serpent et de serpent à clefs, Paris
HEROLD. Méthode pour le serpent droit. Lyon 1826 in-fol.
J III. Instruments à vent en cuivre.
19 Cor.
VANDENBROCK (Olhoo -Joseph). Nouvelle méthode raisonnée pour apprendre à donner du cor. Paris, 1707, ip-foj,
PüNTO (J.-W.), né à Teschen , en Bohême, vers 1755 , mort à Prague en 1803 ; son véritable nom était Stich. Méthode pour apprendre facilement les éléments des premiers et seconds cors. Paris, 1798, in-fol.
Dominich (Henri) , né à Wurzbourg vers 1760. Méthode pour premier et second cor servant à l'enseignement du Conservatoire. Paris, 1803, in-fol.
Düvernoy ou Dovernois (Frédéric), né à Monlbelliard en 1771, OU peut-être en 1765. Méthode pour le cor sentant d V enseignement du Conservatoire. Paris, 1803 , in-fol. Traduit en allemand et publié à Oflenbach.
DADPRAT, né à Paris le 24 mai 1781. Méthode de cor-alto et de cor-basse (premier et second cor). Paris, .1824, in-fol. de 200 pages.
MEYFRED (J.). De l’étendue , de l’emploi et des ressources du cor en général , et de ses corps de rechange en particulier , avec quelques considérations sur le cor à piston. Paris, 1829, in-fol.
Atrapart. Méthode de cor. Paris, 1838, in-8 oblong de 32 pages.
Composée pour accompagner le Manuel de musique.
MENGAL jeune. Méthode du cor, suivie du doigté du cor à pistons. Paris, 1835.
2*? Trompette.
Altenbürg (Jean-Ernest) , né à Weissenfels vers 1734.
Versuch einer Anleilung zur heroisch-musikalischen trompeter und Paukenkunst. Hall, 1795, in-8 de 123 pages.
FROELICH (J.). Trompetenschule. Bonn.
Ces exercices font partie des méthodes annexes du
Manuel.
BULH (David). Méthode de trompette. Paris, 1825.
LERAY. Méthode de trompette à cinq clefs , en français et en allemand. Mayence, 1824.
3® Trombonne.
BRAUN. Méthodes pour les trombonnes, basse, ténor et alto.
OfTenbacb, en français et en allemand.
FROELICH. Posaunenschule. Bonn.
Exercices reproduits dans les méthodes annexes du Manuel.
VlMEUX (J.-J.-Firmin). Méthode complète pour le tromhonne. Paris, 1825, in-fol. de 55 pages.
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BERR et DlEPPO. Méthode complète de trombonne. Paris,
4° Méthode d' ophicléide, trompette à clefs , à pistons.
GOÜBERT (A-). Méthode de trompette d'ordonnance, trompette à clef, alto- ophicléide et op/ucléide-basse. Paris, 1823, in-fol.
CORNETTE. Méthode pour la trompette à clefs. Paris ,
LECHNER (F.). Méthode de cornet ou trompette à pistons, Paris, 1834.
Berr et CàUSSINÜS. Manuel complet d' ophicléide. Paris ,
S IV* Harpe et guitare.
1B Harpe.
Meyer (Philippe-Jacques) , né à Strasbourg en 1740.
Essai sur la vraie manière de jouer de la harpe, avec une Méthode pour l’accorder. Paris, 1763 , in-fol., avec trois paginations différentes sans le titre et la dédicace, 8 , vu et 23 pages. On en a plusieurs éditions.
CORRETTE (Michel). Nouvelle méthode pour apprendre d jouer de la harpe. 1774, in-4.
MERELLE. New and complété instruction for the meda-harp in 3 books. Londres, 1800.
Backofen (Jean-George-Henri) , né à Durlach en 1768. Mnweisung zur harpe. Leipzig, 1801.
Fait partie des méthodes annexes du Manuel.
Genlis (Stéphanie Félicité Ducrest de Saint-Aubin, comtesse de) , née en 1746, près d’Autun , morte en 1831 Nouvelle méthode pour apprendre à jouer de la harpe en moins de six mois de leçons. Paris, 1805, in- fol. de 71 pages.
Desargüs (Xavier), né à Amiens vers 1768. Traité général sur l’art de jouer de la harpe. Paris, 1809.
WeNZEL (Jean). Eollstandige theoretisch-praktische Pedalund Hacken Harfeschule. Vienne.
Bochsa (Robert-Nicolas-Charles) , né à Montmédi le 9 août 1789. Nouvelle méthode pour la harpe. Paris. On a publié un abrégé de cet ouvrage.
Bedar (Jean-Baptiste), né à Rennes vers 1765, mort vers 1815. Nouvelle méthode de harpe claire et précise. Paris.
POLLET (J.-J .-Benoit ), né à Béthune. Méthode de harpe • Paris.
2° Guitare.
Milan (Louis), né à Valence (en Espagne). El maestro o musica di Viguela de Mario. Valence, 153*. •
LEBOY (Adrien). Brie fve et facile instruction pour apprendre la tablature à bien accorder , conduire et disposer la main sur la guitare ; en l'an 1578.
CAMPION (François). Nouvelles découvertes sur la guitare.
GeMIîNIANI (François). Art of play ing the guitare. — Instructions for the guitar. Londres.
BAILLON (P.-G.). Nouvelle méthode de guitare selon le système des meilleurs auteurs. Paris, 1781.
PRESTON’S. Pocket companion for the guitar. Londres,
PüILLIS (Jean-Baptiste). Etude nouvelle pour la guitare ou lyre. Paris, 1799.
Doisy Lintant (Charles), mort à Paris en 1807. Principes généraux et raisonnés de la guitare. Paris, 1801. Traduit en allemand, et publié à Leipsig en 1802.
Gatayes (Guillaume-Pierre-Antoine), né à Paris le 20 décembre 1774. Nouvelle méthode de guitare ou lyre. Paris, 1802. Traduction allemande, publiée a Offenbaeh.
Güichard (Nicolas) , mort à Paris en 1807. Méthode de guitare.
LEHMANN (J.-J-). Neue guitaren-schule. Dresde, 1809.
MOLITOR et KLINGER. Nouvelle méthode de guitare , suivie d'an abrégé de système. Vienne. Publiée en langues française et allemande.
MOLINO (François). Nouvelle méthode complète de guitare. Seconde édition , frança*s et italien. Paris , 1818. Edition française et allemande à Leipzig.
Meissonier (Antoine), né à Marseille en 1783. Nouvelle méthode simplifiée pour la lyre ou la guitare. Paris.
CaRÜLLI (Ferdinand). Méthode de guitare, seconde édition. — Première et seconde suite à la méthode. Paris. Traduit en allemand à Leipzig et en italien à Milan.
Monzino (Jacques), né a Milan en 1770. Metodo perchitarrao lira e principi di musica. Milan.
Blum (C.). Neue volsstan adige guilarschule. Berlin,
Gicliani (Maure), né à Bologne vers 1780. Méthode de
guitare.
Reproduite parmi les méthodes annexes du Manuel.
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Mathieu (Jean). Méthode de guitare. In-fol.
Sûr (Ferdinand), né en Espagne. Méthode pour la guitare . In 4 de 92 pages. Paris, 1831.
Ledhuy (Adolphe). Méthode de guitare. Deuxième édition. Pe ris, 18 0-
IX Oü RI EGA (F.-M.) Nouveaux principes pour la guitare. Périgueux, 1833, in-4 de 86 pages, plus un tableau! AGUADü (D.) Nouvelle méthode de guitare. Paris, 1835. CaRC.ASSI (Mathieu). Méthode complète pour la guitare. Paris, 1836.
S V. Piano-forte.
Lambert (Michel), né à Vivonne en Poitou l’an 1610, mort à Paris en 1696. Principes du clavecin. Paris, 1702.
PASQÜALI (Nicolas). The art of fmgering the hapsicord illustrated ait h exemptes in notes. Londres, in-fol.
Bach (Charles-Philippe-Einmanuel ), né à Weimar le 14 mars 1714, mort le 14 décembre 1789. Versuch uber die vmhre Art das clavier zu spieten, mi exempteln und arhtzchn Probestucken in sechs sonaten er lœulert. Berlin, 1759, ifl-4 de iS> feuilles. Cette édition est la seconde ; la première avait paru en 1753. Il en a paru une troisième à Leipzig en
KOE’NISGSBERGER (Marianus). Der wohl unterwiesene çlavierschüler tve/chem nicht nur die wahre undjichere Fundamenta zum clayiere f etc. AugsboureS, 1755, ill-fol.
MarpüRG (Frédéric-Guillaume). Anleilung zum clavier-
splielen, der schonern Ausübung der hentiger zeit gepials ent-
poifen. Berlin, 1765. Seconde édition, in-4 de 11 feuilles et 18 planches.
Un a des traductions, française 1756, et hollandaise 1760, de la première.
LOEBLEiix (Gçorge-Simon), mort à Danlzic en 1782, à l’âge (le 55 ans. Clavierschiile ; oder kurze und gründlichc anweisung zur mélodie und harmonie darchgehendes mit prakltschen Beispielen erklœvt. Leipzig, 1765, in-4 ; autres éditions en 1772, 1779, 1781, 1797. 1801 et 1819.
RlEGLER (François-Xavier). Anleilung zum clavier fur musikalische leorstunden. Vieune, 1779. Seconde édition en
Despréaux (Louis-Félix), né à Paris vers 1746, mort en 1813. Cours d' éducation de clavecin ou piano-forte fn trois parties. 178?, 1783. Ce même ouvrage a été donné de nouveau vers 1815 en cinq parties.
Wolf (Georgô-Frédéric), né à Haynrode en 1762. Kur-
zef, aber deutlicker unterricht in clervierspielen. Gœttingue,
1783, in-8 de 39 pages. Cinq éditions.
Türk (Daniel-Gottlob), néàClausnitz en 1751. Klaviers-
chute, oder amvcisung zum klai’ierspielen fiir lehrer und ler-
nende. Leipzig, 1789, in-4. Une nouvelle édition a paru à Halle en 1800, et un abrégé du môme ouvrage a été imprimé à Leipzig en 1805.
Düssek (Jean-Louis-Ladislas), né à Czaslau en 'Bohême vers 1760, mort à Paris en 1812- Introduction of the artof plnying the piano-forte, Londres, 1796- On a de cette méthode des traduct ons française et allemande.
Cleyes (Ignace), né en Hongrie en 1757, mort à Paris en 1826, et Düssek. Nouvelle méthode de piano-forte, Paris, 1797, in -fol. obi.
Les éditions allemandes de cet ouvrage sont presque innombrables ; la dernière, qui est pour la dix-septiéme , est datée de Vienne, 1832.
Milchmayer (Jean-Pierre), né vers 1750. Die wahre art das piano forte zu spielcn. Dresde, 1797, in-fol.
VOGLER (George-Joseph). Methodo di cembalo e del basso continuo. Stockolm, 1797, en suédois.
Adam et LaCHNICH. Nouvelle méthode, OU Principe général du doigté pour le forte-piano. Paris, 1798.
Abrechtberger (Jean-George) , né en 1736, mort en 1813. Klavierschule fiir AnJ'anger. Vienne, 1800.
Clementi (Muzio), né à home en 1752, mort à sa campagne, prés de Londres, le 10 mars 1832. Méthode pour le piano-forte. Londres, 1801, en anglais.
Traduction française publiée à Paris en 1802, et deux traductions allemandes, 1802 et 1807 ; cette dernière a été faite sur l’édition française qui avait été améliorée par l'auteur , qui se trouvait alors à Paris.
Adam (Louis), né à Miettersholz (Bas-Rhin) vers 1760. Méthode de piano du Conservatoire. Paris, 1803. Traduit en allemand et en italien.
VlGOERIE (B.). L'Art de toucher le piano-forte. Deux suites.
Steibelt (Daniel) , né à BerMn en 1756 , mort à Pétersbourg en 1823. Méthode de piano-forte . Paris. Publié aussi à Offenbach, avec une traduction allemande.
Pollini (François), né à Laybach en 1762. Metodo per clavicembalo adottato dal R. Conservatorio di Milano. 1812, in-fol. oblong de 84 pages.
Cramer (Jean-Baptiste) , né à Manheim en 1731. Instruç .
tions pour le piano forte. Paris. Traduit en allemand, et publié à Leipzig, Berlin, Bonn, Mayence ; enfin, en anglais et en allemand à OfTenbach.
Muller (Auguste-Eberhard), né à Hortheim dans le Hanovre, mort en 1817. Kleines Elementarbuch fiir clavienspieler als wesenillche Grundlage der kunst das klavier und piano forte zu spielen.
Cette méthode est en partie reproduite dans celle qui accompagne ce Manuel, et qui a eu pour rédacteur M. Miné.
MONTGEROULT (madame). Cours complet pour l'enseignement du forte-piano, conduisant progressivement des premiers éléments aux plus grandes difficultés. Divisé en trois parties. Paris.
CLEMENT! (Muzio). Gradus ad Parnassum or the art of playing on the piano forte, exemplifed in a sériés oj exercises in the strict and the free styles. Londres, 1817.
GüTHMANN (Frédéric). Piano forteschule nach einer neuen méthode, zum leit fadenfür den Unterricht. Leipzig, 1821.
Czerny (Joseph), né le 17 juin 1785, à Ilartztzen Bohême, mort à Vienne le 22 septembre 1831. Der wiener clavier schrers. Vienne, 1825.
Zimmermann (Pierre- Joseph-Guillaume), né à Paris le 19 mars 1785. Méthode pratique de piano, composée pour les enfants. Trois parties in-fol Paris, 1827-
LEMOINE ( Henri ). Méthode pratique pour le forte-piano. Paris, 1827, in-fol.
HtJMMEL (J.-N.). Grande méthode complète théorique et pratique pour le piano-forte. Paris, 1829, in-fol. de 480 pages.
Czerny (Charles), né à Vienne le 21 février 1791. L'Art d'improviser sur le piano. Paris , 1829, in-fol.
FÉTIS (François-Joseph). Traité de l'accompagnement de la partition sur le piano ou l’orgue. Paris, 1829, in-fol.
STOEPEL (François). Méthode élémentaire et progression de piano. Paris ,1834-1836.
LECARPENTIER (Adolphe). Méthode de piano pour les enfants. Paris, 1835.
S IV. Orgue.
AMERBACH (Elie-Nicolas). Orgel oder instruments tablatur. Leipzig, 1571, in-4 oblongde26 feuilles.
On en a une autre édition publiée à Nuremberg en 1583, in-4. Amerbach est le premier auteur qui ait publié de la musique d'orgue par voie d’impression
Antegnati (Constant) , mort à Brescia en 1019. L’Arte prganica. Brescia, 1008.
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SaMBÊR (Jean-Baptiste ). Manuductio ad organum. Salzbourg, 1701, in-4.
HkSS ( Joachim). Handleiding tôt het leeren cnn het çlavi cimbcs of orgel-spel opgestetd (en diesiste van Leerlingen, Gouda, 1771, in-4 Troisième édition.
— Lulsler van het orgel, of Klaawk urige Aamvjrsinge, etc. lb., 1772-
Martini (Jean -Baptiste), né à Bologne en 1706, mort en 1784. Hegola per gli organisli , per accompagnare il canto fermo. Bologne, 1766.
TüRK. (Daniel Gotllied). Von den wiehligsten Pliffchttn Liturgie. Halle, 1787, in-8 de 212 pages.
K.necht (Justin-Henri), né à Bieberach en 1755, mort en 1817- P ollsendige orgetschule fur Anfanger und Geüble Leipzig , 1705, iu-fol. de 86 pages. Deuxième édition, 1796, de 196 pages ; troisième, 1798.
VOGI.ER (George -Joseph) Scuola d'organo con 90 corali. Stçckolin, 1797, en langue suédoise.
K ITT kl (Jean-Chrétien) , né à Frfurt en 1732, mort en 1869 l)er angehmde praktische organist . Erfurt , 1801, in-4 oblong de 32 pages , avec 58 planches de musique. Deuxième édition, 18Ô3 j troisième, 1808.
Martini (Jean-Paul) , né à Freysladt en 1741. Ecole d’orgue, résumée d'après les ouvrage f des plus célèbres organistes d’ Allemagne. Trois parties. Paris, 1804.
Cet ouvrage est presque en entier une traduction de celui de Knerlit-
Wkrnlr (Jean-Golllieb) , jnort à Mersebourg en 1822 , âgé de quarante-ciiMJ ans. Orgelchule oder Anleitung zifm orgelspielen und zur richtigen kenntniss und Behaud lung des orgeiwerks. 1805. Autre é'düîon, Mayence, 1825.
HERINN (Charles Gottlieb). Kunst das pedas ferlig zu spielen. Leipzig, 1816.
RlNK (Chrôticu-Ilcnri ). Practische orgetschule. Bonn, 1819-1822.
Reproduite en France par les soins de M. Choron , eû 1S28.
MüLLER (W.-A.). Die orgel , oder das wichtigste ilber die Binrichtung und Beschaffenhcit der orgel. 1822, in-8. Meipen, seconde édition, 1823, in 8 de 88 pages.
Miné (Adolphe). Méthode d orgue. Paris, 1835, in fol. oblong de 189 pages.
— Manuel simplifié de l’organiste. In-8 oblong de 80 pages.
L Ce manuel est une méthode pour toucher les morceaux dont
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se compose l’office catholique, sans connaître la musique. A la suite de cet ouvrage Se trouvent les lèçons d'orgue dé Kegel, que nous avons reproduites dans les méthodes annexes du Manuel de musique.
DOCTRINE DE L HARMONIE
Article Ier. — Harmonie en général, intervalles , échelles ,
accords.
§ Ier. Harmonie en général.
Hôlder (William)’, né à Notlingamshire en 1615 , mort
Cn 1697- A trentise of the naturel grounds and principlcs of harmonr. Londres, 1694, in-8 de 204 pages, avec une planche. Seconde édition, 1701, in-8 SCORPION! (DomeniCO). Riflessioni armoniche. Naples ,
— Ludus Melotheticus, ou le Jeu de dez harmoniques. Paris, 1735, in-fol.
Gianotti (Pierre), né à Lucques, mort à Paris le 19 juin 1765. Le Guide du compositeur. Paris, 1759, 2 vol. in-8 Catal'SUVO (Gennaro), né à Palerme, mort à l âge de soixante ans. Grammatica harmonica. Rome, 1781, in-4 de 166 pages, avec 15 planches.
KNECHT (Justin-Henri). Gemeinniitzlichcs elemenlarwerk der Harmonie und der Generalhasses. Stuttgard, in-fol , 1792-
1798. Seconde édition augmentée à Munich, cn deux parties, avec 80 planches.
VOGLER (George- Joseph). Tnlcdning lis harmoniens hcemedom. Stockolm, 1795,, en suédois.
Langlç (Honoré-François-Marie), né à Moraco en 1741 , mort le $Ï0 septembre 1807. Traité d’harmonie et démodulation. Paris, 1797.
Gaüzxrgües 'Charles) , né à Tarascon , mort à Paris en
1799. Traité de T harmonie a la portée de tout le monde. Paris, 1798, in-8.
Dalberg (Jean-Frécjéjric Hugues-Freyrer von). Unterchu chung iiher aer Ürsprung der harmonie und ihre allgemeine
Jushisdung. Ërfurt, 1801, in-8 de 52 pages.
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Catel (Charles-Simon), né à Laigle en juin 1773, mort à Paris le 1832. Traité d’ harmonie adopté par U
Conservatoire de musique. Paris, 1802, in-fol.
Kollmams ( Auguste-Frédéric Chrétien ) , né à Ergenbostel, prés d'Hanovre, en 1756. A new Theory of musical harmony. Londres, 1806. Seconde édition, 1813-
Kogh (Henri-Christophe), mort en 1816, âgé de soixantesept ans. Haudbuch bei dem studium der Harmonie. Leipzig, 1811, in-4 oblong de 483 pages.
AsiOLI (Boniface). Traltato d'armonia et d' accompagnamento. Milan, 1813, in-fol. de 139 pages.
— Dialoghi sul traltato d’armonia. Milan, 1814, in-8 de 95 pages.
WERNER ( Jean - Gottlieb ). Versuch einer kurzen und deutlichen Darstellung der Harmonielehre. 1819 , in-8 de
Docrlen (Victor), né à Dunkerque en 1779. Tableau synoptique des accords. Paris, 1824.
S H. Intervalles et échelles.
HOYLE (Edmond). A short treatise on the game. Londres,
Telemann (George-Philippe), né à Magdebourg en 1681, mort en 1767. Neves music-system. Dans le Traité de la com oosition de Scheibe Leipzig, 1773, in-4.
RoELLIG (Charles-Louis). Versuch einer musikalischen in tervallen tabelle. Leipzig, 1789 : autre édition, Leipzig,
LlINDSEY. A scheme Shewing the distance of intervalls. Londres, 1799.
ALBRECHTSBERGER (Jean-George). Unterricht über den gebrauch der vermenderten und übermassigen intervallen. Leipzig, 1807, in-fol.
S III. Accords et leur succession.
PRINZ (Wolfang-Gaspar). Exercitationes musicce theoricopractica curiosa de consonantiis singulis. Dresde, 1689, in-4.
MATTHESON (Jean). Das forschende orchestre , etc. Hambourg, 1721,in-12.
Roossier ( l’abbé), né à Marseille en 1716, mort à Ecouis vers 1790. Traité des accords et de leur succession selon le système de la base fondamentale. Paris, 1764, in-8.
— Observations sur différents points d'harmonie. Genève , 1765, in-8.
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— L’harmonie pratique , OU Exemples pour le traité des accords. Paris, 1776, in-8.
Adelung (Jacob) , né à Bindersleben en 1699, mort en 1762. Musikalisches siebengerstin. 1768, in-4 de 4 feuilles et demie.
SACCHI ( Juvenal). Delle quinte successive nel conlrappunlo e delle revota degli accompagnamenti. Milano, 1780, grand in-12 de 183 pages.
HüMMEL (Jean-Bernard). Modulation durch aile dur-und molltane nach der regel des reinen Salzel. Berlin, 1779.
Aimon ( Pamphile- Léopold-François) , né à Lisse (Vaucluse) en 1779. Etude élémentaire de l’ harmonie. Paris , 180,
— Connaissances préliminaires de I’ harmonie. 30 petits cartons format in-12 , ibid.
KOCH (Henri-Chrétien). Versuch nus dar harten und weichen tonarten jeder stufe der diatonisch-chromatischen tonleister, etc. Rudolftadt, 1813, in-4 oblong.
Moület (Joseph-Agricole), né à Avignon en 1766. Cycle harmonique double, contenant tous les accords en majeur et mineur et dans tous lestons. Paris, 1821.
THRING. L’ Art de moduler ou de conduire l’harmonie dans tous les tons majeurs et mineurs. Paris, 1823, in fol.
Article II. — Système d' harmonie.
Rameau (Jean-Philippe), né à Dijon le 25 septembre 1683, mort à Paris le 22 septembre 1764. Traité de l’harmonie réduite à ses principes naturels. Paris, 1722, in-4 de 432 p. Traduit en anglais, Londres, 1752.
— Nouveau système de musique théorique , où Ton découvre le principe de toutes les règles nécessaires à la pratique pour servir d' introduction au Traité d’harmonie. Paris, 1726.
— Génération harmonique, OU Traité de musique théorique et pratique. Paris, in-8 de 227 pages, avec 12 planches.
— Démonstration du principe de T harmonie servant de base à tout l’art musical théorique et pratique. Paris, 1750-
— Nouvelles réflexions sur la démonstration du principe servant de base à tout l'art musical. Paris, in-8 de 85 pages.
D'Alembert (Jean-Lerond), né à Paris en 1717, mort en 1783. Eléments de musique théorique et pratique suivant les principes de Rameau. Paris, 1752, in-8.
On en a plusieurs éditions. Une traduction allemande , annotée par Marpurg, a été publiée à Leipzig en 1757. Ce livre est tout à fait propre à donner une idée de la Théorie de Rameau aux personnes qui ne tiennent pas à approfondir )a matière.
ao*
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SERRE (J.-A-), né à Genève. Observations sur les principes l’harmonie. Genève, 1763, in-8 de 200 pages- Bethisy (Jean-Laurent de), né à Dijon le 1er octobre 1702.
Exposition de la théorie et de la pratique de la muuque suivant les nouvelles découvertes. Paris, in-8 de 290 pages, avec 60 planches. Seconde édition en 1757.
Tartini (Joseph), né à Pirano dans llstric en 1602» mort en 1770. Trattato di musica secondo la vera scienza d'eU'armonia. Padoue, 1754, in-4 de 174 pages, avec une
planche gravée-
— De’principj dell'armonia musicale contcnuta nel genere diatonico, dissertazione. Gadoue, 1767, in-4 de 119 pages.
— Risposta alla critica del di lui trattato di musica di M. Serre di Ginevva. Venise, 1767.
SERRE (J.-A-). Observations sur les principes de l harmonie occasionnées par quelques écrits modernes sur ce sujet. Genève, 1763, in-8 de XVI et 206 pages.
BalliÜRE ( Charles- Bonis-Denis) , né à Paris en 1729, mort à Rouen en 1800. Théorie de la musique. Paris, 1764,
in-4 de 180 pages. . 4 . ...
Les idées de cpt auteur se rapprochent de celles (jn avait émises George- André Sorge, auteur d’un Compendium harmonicum publié en 1760-
JAMARD ( l’abbé). Recherches sur la théorie de la musique . Paris, 1769, in-8.
Kirnberger (Jean-Philippe), né à Saafeld le 24 avril 1721, mort le 27 juillet 1781. Die wahren Grundsatze zum Gebranch der Harmonie darinn dentlich gezeilh wird, me aile magliche Accorde aus dem Drejkland und dem wesenllichen septimenaccord , und derer dissonirender vorluellen, herzuleiten und zu erklaren sind, alsein susatz zu der kunst des reinen satzes in der rnusik. Berlin, 1773, in-4 de 115 pages.
MERCADIER DE BELESTA (Jean-Baptiste). Nouveau de musique théorique et pratique. Paris, 1776, in-8 de Lai 1 et 301 pages , avgc 8 planches.
HûLLBUSCH (Jean-Sébastien). Tonsjrstem; of abgefasst in einem Gesprache zweier Frennde. Mayence , 1792 , in-8 de
200 pages-
Portmann (Jean-Gotllieb). né à Oberlichtenau en 1739, mort r" 1798. Die neuesten und wichl igsen ent dekungcn in der 1 arm. mie , Mélodie und dem doppelten konlrappunkte.
Darm tad , 1798, in-8 de 270 pages.
Klein (Jean-Joseph), né en 1739 Lehrbuch der theore tischen Musik in srstematichen oi'dnung entworfen. Leipzig) |801,
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Voiler (Jean-George^. Haudbuch der Harmonielehre und fir der Ôetieralbass. Prague, 1802, in-8 de 142 pa^es, avec 32 planches gravées.
Sch.cht (Jean-Godfrny), mort â Leipzig le 16 février 1823, à l'Age de 70 dns. Grundregeln der Harmonie nach dem Serves h si ungs - Sj-s tem. Leipzig, 1812, 17 feuilles 1/2 in-fol
Berton ( Henri- lYlonlan), né à Paris en 1767. Traité V harmonie, suivi d'un dictionnaire des acords. 4 Vol. Ul-4, ?aris, 1815
DkIiodk ( Victor ) , né dans le département du Nord. Introduction à l'étude de 1 harmonie, OU Exposition d’une nou- >elle théorie de cette science. Lille, 1828, in-8 de 374 pageè, avec 7 planches et 2 tableaux.
Article IIL — Basse continue cl accompagnement au mojren
des chiffres,
SABATTINI (GaleazzO). Regola facile e breve per suonare sopra il basso continuo neir organo , manicordo , o ultra simile strumenio. Venise, 1628, iu-4 de 30 pages. Il y a des éditions plus récentes.
Agàzzari (Augustin), mort à Sienne vers 1640. La musica icclesiastica dove si contiens la vera diffinirione délia musica tome scienza non piu veduta e sua nobillà. Sienne, 1638, n-4.
STADEN (Jean). Manuduction für die so im generallasst enerjahren. 1609.
Lock (Mathieu). Melothesin. Londres, 1673, in -4 cblong.
KELLER (Godfroy). A comptent method for attaining to play a thorougbass upon citker organ , harpsichond or theorbe, lutc, etc. Londres, sans date.
Niedt (Frédéric-Erhart) , né à Jéna vers 1700. Musicalische handleitung oder griindlicher Unlerricht, etc. 1700. Une seconde partie parut en 1706.
Gasparini (François), né à Lucques vers 1650, mort à Rome en avril 1727. L’ Armonico pratico al cimbalo. Venise , 1703, in-4. Réimprimé en 1708, 1715, 1754, 1764 et
KrESSE (Jean-Albrecht). Manuductio nova methodica ad lassum generalem 1701, ill-fol.
Heinchen (Jean-David), mort en 1729 , âgé de qparante- SÎX ans. Neuerfunden und griindliche anweisung , wie ein musikliebender aiif gewisse vortheilhaftige art kœune zu vollkominener crlentung des generallassçs , etc. Hambourg , 1711 ,
in -4 de 248 pages. Une seconde édition presque entiéremeit neuve parut à Dresde en 1728.
MATTHESON (Jean). Exemplarische organistenprobe im ar~ likelvom generallhass. Hambourg, 1719.
— Grosse generalbasschule, oder der exemplarischen orge nistenprobe , zweite, verbesserte und vermehrte aujlage. Hambourg , 1731 , in-4 de 460 pages. On a de cet ouvrage um traduction anglaise.
Bdrmann (Erich) , mort en 1729 , à l’âge de trente-se^t ans. Specimen academicum de triade harmonica. Upsal, 1727, in-8 de 4 feuilles.
Dandrieü (Jean-François), né à Paris en 1684, mort le 16 janvier 1740- Principes de i accompagnement du clavecin. Paris, 1719. Seconde édition en 1727; troisième en 1777.
MATTHESON (Jean). Kleine generalbasschule. Hambourg, 1735, in-4 de 31 feuilles.
K.ELLNER (David). Treulicher unterricht im generalbass. Hambourg, 1732. Autres éditions en 1737, 1743, 1749, 1767, 1773, 1782, 1796 Une traduction suédoise d’un certain Londeea paru à Stockolm en 1739.
TELEMANN (George-Philippe). Singe-spiel-und general bassiibung. Hambourg, in-4 magno.
R&MEAU (Jean-Philippe). Dissertation sur les différentes méthodes d’ accompagnement pour le clavecin ou pour l'orgue. Paris, 1742.
Sorge (George-André), né à Mellembachen 1703, mort en 1779- V orgemach der musikalische composition. En trois parties. Lobenstein , 1745-1747, in-4 de 432 pages, avec * beaucoup de planches.
GeMINIANI (François). The art of accompaniment , contain ing a new and wes digested method to learn to perform thoroughbass on the harpsichord, organ, etc. Deux livres. Londres, vers 1755. On a une traduction française.
DaüBE (Jean-Frédéric). Generalbass in drei accorden gegriindet in den reglen der ait und neved auctoren. Leipzig ,
1756, in-4.
Clement (Charles-François), né en Provence vers 1726. Essai sur l’accompagnement du clavecin. Paris, 1748, in-4 oblong.
— Essai sur la basse fondamentale. Paris , 1762 , in-4 oblong. Seconde édition formée de la réunion des deux ouvrages, publiée à Paris, in-fol. dblong.
Pasquali (Nicolas) , né en Italie, mort à Edimbourg en
1757. Thorougbass mode easy, or practical rulesfor fndints
gle
Dig
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its various chordswiîh Utile trouble , etc. Londres, in-fol. Traduit en français.
MARPüRG (Frédéric-Guillaume). Die kunst der clavier zu spielm. Berlin, 1761 , in-4 de 52 pages, avec 4 planches.
Bach (Charles-Philippe-Emmanuel). Versuch uber die wakre art das clavier zu spielen, zweiter Theis in welchen die Lehr vom accompagnement und der frejrer fantasie abgehandelt *ird. Berlin, 1762, in-4 de 42 feuilles. Seconde édition à Leipzig en 1780.
TELEMANN (George-Michel). Vnterricht im generalbass epielen. Hambourg, 1773 , in-4.
MANFREDINI (Vincent). Regole armonicheo sieno Precetti ragionati per apprendere i principj délia mus ica, il portamento délia mano e l’accompagnemento, etc. Venise, 1775, in-4 de 77 pages. Deux parties.'
BACH (Jean-Michel). Kurze und sjrstemalische anleitung zum generalbasses als erste l nien der composition. Berlin , 1781, in-4 de 88 pages, avec 25 planches.
KESSEL (Jean-Chrétien-Bertrand). Unterricht im generalbass zum gebrauch filr Lehrer und Lernende. Leipzig, 1790, in-8. Seconde édition, 1792-
TüRK ( Daniel-Golllieb ). Jnweisung zum generalbass. Halle, 1791, in-8 magno. Seconde édition, 1800 ; troisième, 1817 ; quatrième à Vienne , 1822. On en cite encore une faite à Halle, et donnée aussi comme quatrième édition.
— Beluchtung einer recension des bûches : kurze anweisung zum generalbass spielen. Halle, 1792, 2 feullesin-8.
ÂLBRECHTSBERGER (Jean-George). Kurzgefasste méthode den generalbass zu erlemen. Vienne, 1792. Seconde édition en 1801, à Leipzig ; autre à Vienne, en 1823.
A la suite de l'édition de 1823, se trouve V Instruction sur les accords altérés, modulations extraordinaires, etc., dont la traduction termine la seconde section du troisième livre de ce Manuel. Cet ouvrage a été traduit èn français , ainsi que les autres ouvrages de théorie musicale d’Albrëchsberger , par M. Choron. Paris, 2 vol. in-8.
Bülher (François), né à Schneidenheim en 1760, mort le 14 février 1821. Partiturregeln in einem kurzen auszuge fur anf venger , nebst einem anhauge wie man in aile tcene gehen kœnne. Donawerlh, 1793. Seconde édition à Munich, 1814 ; troisième, ib., 1817.
Fenarom (Fedele) , né à Naples en 1734 , mort en 1818. Regole musicali per i principianti dicembalo. Naples ,
Ces principes ont été refondus dans l'édition du Parti-
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menti du flaéffle auteur, donnée à Paris par M. Jmbibo. On en retrouve également la substance dans la seconde section du troisième livre de ce Manuel.
LANGLÉ (Honoré-François-Marie). Traité de la la* se sous le chant, précédé de toutes les règles de la composition. Paris, 1798, in-fol.
TOMEONl (Florido). Méthode qui apprend la connaissance de /’ harmonie et de la pratique de T accompagnement. Paris,
SaBVFTINI (Louis-Antoine). La vera idea delle musicali numeriche zegnature. Venise , 1799 , in - fol. parvo de 176 pages.
KlNG- A general treatise on rnusic, particularjr on harmonje, or thorough-bass, and its application in composition , writlen a new plan. Londres, 1800, in-fol. en 4 parties.
KOLLMANN ( Auguste-Frédéric-Chrétien ). A practical guide to thorungh-bass. Londres, 1801. Edition anglaise et allemande, à Offenbach, 1808.
Choron (Alexandre-Etienne) et Fiocchi (Vincent). Méthode raisonnée d' harmonie et d'accompagnement contenant les principes généraux d‘ harmonie , suivis de T exposition des règles et procédés nécessaires pour apprendre à placer V harmonie sur la basse , et d mettre la basse avec l harmonie sous le chant , avec un très-grand nombre d'exemples choisis dans les meilleurs auteurs. Paris, 1804.
Foerster (Emmanuel-Louis) , mort à Vienne le 19 novembre 1823 , âgé de soixante-seize ans. Kurzgeffasste méthode den generalbass zu erlernen. Vienne , 1805 , in-8 de 94 pages. Seconde édition en 1824-
LlCHTENTHAL (Pierre), ffarmonik filr damen, oder, kurze amveisung die regeln des generalbass auf eine leicht fassliche art zu erlernen zum sesbstunterrichte mit Notenbeispielen erlautert. Vienne, 1806, in-fol. de 21 pages oblong.
KüSf ( J.-D.). Kurzer , fasslicher , doch vollstandiger unterricht im gcneralbasse. Uim, 1817.
Sçhreyer (Chrétien-Henri), né à Dresde en 1751. Neue generalbass schule. Meissen 1821.
Bühler (Franz) , né à Scheidenheim le 12 avril 1760, mort le 4 février 1821- Theoretisch-praktische anleitun zum generalbass spiclen , durch beispiele erlautert. Ausbourg ,
Mattéi (Stanislas), né à Bologne le 10 février 1750, mort le 12 mai 1825. Pralica d’ accompagnamento sopra bassi mimerati * eontrapunti a piu voci fulla scala ascendentc
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maggiore e minore 'con diverse fughè à quattrb. Bologne,
Cet ouvrage est presque entièrement pratique , la partie didactique y étatit traitée avec une fexlrême bHèveté. Il devait se composer de trois parties : 1° basses chiffrées ou parllmenti; 2° contre-points ; 3° fugues. Celte dernière partie n’a jamais été publiée, et il paraît que le manuscrit , passé entre les mains du neveu de Mattéi , a été vendu à quelque riche particulier qui n’a pas voulu en faire jouir le public.
FtTIS (François-Joseph). Méthode élémentaire et abrégée d harmonie et d accompagnement, suivie d’exercices gradués , par lesquels on parviendra promptement d accompagner la basse chiffrée et la partition. Paris, 1824.
K.NECHT (J.-H ). Theoretisch-praklischc generalbass schule mit go kupfertafeln. Fribourg.
EnGSTFELD (P.-F-). Kurze beschreibung des tronzisfer Systems. Essen, 1825, in-8.
JLlTZiOS (E.-J ). Anleitung den generalbass practisch spielen z u zerlen. Mayence, 1820.
COREE Theorj and practice of thorough-bass simplified. Londres, 1828. Quatorzième édition.
COMPOSITION
Article I". — Encyclopédistes.
Gafor, Gaffori , Gàfforio , Gaffdrids (Franchinus), né à Lodile 14 janvier 1451, mort le 14 juin 1522. Practica musice. Milan , 1490 , in-fol. de 140 pages, lléimprirhé à Brescia en 1197 et 1502. Puis à Venise en 1512.
Ornithoparcus ou Vogelsang, vivait à Leipzig aü commencement du seizième Siecle. Musica activa Micrologus, libris quatuor digestus, omnibus musica studiosis non tam utilis quam necessarius. Leipzig x 12 feuilles in-4. Seconde édition en 1535; troisième en 1540; l'une et l autre à Cologne, in-8 obiong. Traduit en anglais, et publié en 1009 par Dowlaud.
VanNEO (Etienne). Recanetumde musica aurea. Home, 1533, 48 feulles 1/2 in-fol. parvo.
FrOSCHUJS (Jean). Rtrum musicarum opusculum rarumaç
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insigne , totius ejus negotii rationcm mira industria et brevi tatè complectus , jam recens publicatum. Strasbourg , 1535 in-fol. de 73 pages non cotées.
Glaréan (Henri-Lorit), né à Glare, en Suisse, en 1488, mort à Bâle en 1563. Dodecachordon, lib. 111. Bâle, in-fol. de 160 pages sans la préface, table, etc.
— De musices divisione ac definitione. Bâle, 1549.
Cet ouvrage avait déjà paru en 1516 sous le titre de Isagoge in musicam.
VlCENTINO (Nicolas). L’ Antica musica ridotta alla moderna pratlica con le dichiarazioni e con gli esempj dei Ire generi con le loro spezic e con T invenzione d’un nuovo instrumetito nel quale si contiene tutta la perfetta musica. Rome , 1557, in-fol. parvo.
Zarlino (Joseph), né à Cbioggia en 1517, mort en 1590, Wiluzioni harmoniche divise in quatlro parti. 1558. Autres éditions, 1562 et 1573. Venise, in-fol. parvo de 428 pages , et ^2 pages de tables et litre.
— Dimostrationi harmoniche divise in cinque ragionamenti. Venise, 1571, in-fol. de 287 pages et 12 pages de table.
— Supplimenti musicali. Venise, 1588, in-fol. de 330 pag. et 20 pages de table.
Ces ouvrages ont été réunis en 4 tomes en 1589, sous le titre suivant : Tut te le opéré del R. M. Gioseffo Zarlino da Chioggia, maestro di cappella délia sereniss. Signora di f^enezia hora di nuovo corrette accresciute e migliorate. Le quatrième volume contient les matières qui ne concernent pas la musique. Zarlino parle comme d'ouvrages faits et prêts à être publiés, de deux traités dont il donne les titres : De re musica , libri XXV, et Melopeo} o Musico perfetto. Vojtz ci-dessous l’article de Cerone.
Salinas (François), né à Burgos vers 1512 , mort en février 1590. De musica libri septem. Salamanque, 1577, in-fol. de 438 pages, plus 4 feuilles 1/2 de tables. Autre édition en
Cerone (Pierre), né à Bergame vers 1566. El Melopeoj maestro. Naples, 1613, in-fol. de prés de 1206 pages.
On a cité une édition d’Anvers, 1619; mais elle paraît n’avoir jamais existé, ou bien I on n’aurait fait autre chose que changer le titre de l’édilio’ de Naples. On a prétendu que les manuscrits de Zarlino, y.ont nous parlions il y a un tnslaul, étaient, par une raison quelconque, passés entre kg mains de Cerone qui s’en était emparé, et les avait refondus dans son grand ouvrage. Cette assertion ne manque pas de
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preuves, mais elles sont toutes conjecturales. L'opinion contraire peut donc facilement se défendre ; et à moins que des faits plus positifs ne se découvrent par la suite , on ne peut rien affirmer à cet égard. Au reste, l’éloignement des temps rend la chose fort difficile à vérifier.
Decaüs ou Decaüx (Salomon), né en Normandie vers la fin du seizième siècle. Institution harmonique divisée en deux parties. Francfort, 1615.
Cette édition offre plusieurs particularités. D’abord le titre est gravé avec soin. Ensuite les trois feuillets qui suivent ne
fiortent point de pagination , et contiennent une dédicace à a très-illustre et vertueuse dame Anne, royne de la Grande- Bretagne; cette épltre est datée de Heidelberg, le quinzième jour de septembre 1614; vient ensuite le proeme, au bas duquel se trouve la réclame indi- , qui ne peut se rapporter qu'à un index ou indication , mais qui n’a ici pour relatif qu'une Table des choses les plus remarquables contenues en ceste première partie. En troisième lieu , les pages de la première partie sont cotées seulement sur ie recto , et forment un ensemble de 23 feuillets ; enfin, la deuxième partie se compose d’un titre et d'un proeme , puis de 59 pages cotées sur le recto et sur le verso On peut conjecturer que l’auteur avait d’abord pensé à publier son ouvrage en deux parties séparées , et cette circonstance expliquerait naturellement la citation de Jean-Gaspar Trost, qui parle d’une édition de 1614. Ce dernier auteur avait fait une traduction allemande du livre de Decaux, qui n’a jamais été publiée.
Mersenne (Marin), né en 1588 , mort le 1er septembre 1648. Harmonicorum libri. Paris, 1635, in-fol. de 186 pages.
Cet ouvrage n’est quun extrait d un autre recueil du même auteur écrit en langue française sous le titre d 'Harmonie universelle , Paris , 1836 , avec une seconde partie publiée en 1637 : le tout avait été précédé des Préludes de l'harmonie universelle. Paris, 1634.
Büllër (Charles), mort à Wolton en 1647, âgé de quatrevingt-huit ans. The principles of music in singing and setting. Londres, 1636, in-4.
Kircher (Athanase), né à Geyse en 1602 , mort à Rome
en 1680. Mustirgia universalis sive ars magna consoni et dissoni in X libros digesta. Rome, 1650, in foi., tome I de 690 pages, tome II de 494 pages.
Compilation souvent indigeste, remplie de minuties et de verbiage. Le jésuite Kircher a prodigieusement écrit, et le plus ordinairement sur des matières dont il n'avait acquis qu'une connaissance imparfaite. Meibom a démontré qu il avait continuellement cité, commenté; analysé ; critiqué le#
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auteur? grecs , quoiqu'il ne possédât point la langue de ces peuples.
Tevo (Zaccaria). Il musico testore. Venise, 1706.
Mattheson (Jean) , né à Hambourg en 1681 , mort en 1764. Dca neuerufnete orchestre. Hambourg, 1713, 15 feuilles
iu-ia.
Malcolm (Alexandre). A treatise of music spéculative , practical and historical. Edimbourg, 1721, in-8.
MATTHESON (Jean). Kern metodischer wisenschaft in den auserlesensten Haupt-und Grundlehren der musicalischen setzkunst oder composition , als ein k'orlceuj'er des Vollkommenen Kapellmeaters. Hambourg, 1737.
— Der Vollkommene Kapellmeister. Hambourg, 1730, in-fol.
HQLDEN (Jean). An essay towards a rational System of music. Londres, 1770, in-4 obiong de 148 pages.
Forkel (Jean -Nicolas) , né à Meeder, prés Cobourg , en 1740, mort en 1818. Ueber die théorie der musik , insofern sic tiebhabern und kennern derselbcn nouhwendig und nützlich ist , etc. Gœlüngue, 1777, in-4 de 38 pages.
GeIIOT (Jeau). Treatise on the théorie und practice of music. Londres, 1784, in-8.
DANIEL (Salvador). Grammaire philharmonique , OU Cour s complet de musique contenant la pratique et ta théorie. BOÜTges, 1836, in-4 de 142 pages.
Choron (Alexandre-Etienne) et Lafage (Juste-Adrien
de). Manuel complet de musique vocale et instrumentale , OU Encyclopédie musicale. Première partie. Paris, 1836 , in-18 de 193 pages; seconde partie, 1838, tome I, de Vil et 299 pages ; tome II, de 222 pages ; tome 1U, de 312 pagfes. Troisième partie, 1838. Tomel, de 315 pages; tome IL de ... pages La première partie est accompaguée de 144 planches de musique, in-8 obiong ; la seconde de 492 ; et la troisième de 14 planches, indépendamment de 6 planches jointes au texte.
On peut voir quelques détails sur cet ouvrage dans Y Avis au lecteur placé dans la première partie ; il est bon aussi de lire , dans notre livre X, troisième partie, tome I , page 112, quelques réflexions placées en tète du chapitre destiné âüx théâtres lyriques. Après de mûres réflexious , uous avons cru devoir suspendre la publication de la seconde partie , jusqu à ce que l'impression de la troisième fût complètement achevée, alin que cet ouvrage, depuis longtemps auuoncé, pût être livré complet- Par suite de raisons qui lui sont particulières, M. Horet a cru devoir ajouter en tête du faux
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titre Encyclopédie Roret, et en tête du titre Manueli-Roret. De plus , le Manuel, dans sa seconde et sa troisième partie, se nomme Nouveau manuel. On trouve dans X Introduction générale placée en tête de la première partie , et aussi dans X 4 vis mis en tête de la seconde, l’indication des principales sources où l'on a puisé les renseignements rassemblés dans cette utile compilation.
A ce Manuel se trouvent annexées diverses Méthodes pour le? instruments ; chacune d’elles est précédée de Principes abrégés de musique, tirés de la Séméiologie du second auteur.
Article II. — De la composition musicale en général.
GaLLICÜLÜS ( Jean ). Libellus de compositione cantus.
Witlcmberg , 1546 , in-8. Autres éditions en 1551 et
; Cet ouvrage , n’est autre chose que l' Isagoge compositione cantus du même auteur, publié à Leipzig en 1520, et reproduit aussi sous ce dernier titre à Wittemberg en 1548.
Vicente, né à Oüvença en Portugal. Introdutione felicissima et novissima di canto fermo , Jiguralo , contraponto semplice e in concerto, etc. Venise, 1561, in-4. 11 en existe une traduction portugaise.
Pointio (Pierre), né à Palermeen 1532, mort en 1696. Ragionamenti di musica, etc. Parme, 1588, in-4. r Calvisius (Petrus) , né à Gorschleben, dans la Turinge , en 1556, mort en 1517. Melopaia, sive melodiœ condendœ ratio , quam vulgo musicam poeticam vocant. 1592, in-8.
ZACCONI (Louis), né à Pesare. Praltica di musica, utile e necessaria si ni composilore per comporrè i canti suoi regolàtomente , si anco al cantore per' assicurarsi in tutte le cose cantabili. Venise, 1592, in-fol. Il y a aussi des titres de 1796, de 218 pages-recto.
— Pratlica di musica. Seconda parle. Venise, 1622, in-fol de 283 pages.
Cette seconde partie n’est pas annoncée daçfc le premier ouvrage , et a , comme on le voit, paru trente ans après.
NPCIÜS (Jean). Musices poeticae , sive de compositione cantus prceceptiones absolutissimœ. Neisse, 1613, 16 feuilles 1/2, in-4.
CfUJGER (Jean), né à Guben. Synopsis musices continens rationem constituendi et componendi melos harmonicum. Berlin, 163Q,iq-4 de 16 feuilles.
Parràü (Antoine) , mort à Bourges en 1650 à l’êge de soixante-troil ans. Traité de musique théorique et pratique ,
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contenant les préceptes de la composition. Paris > 1686, in-4. Autre édition, 1646.
Herbst (Jean- André) , né à Nuremberg en 1588 , mort vers 1660. Musica poetica sive compendium melopoeticum, etc. Nuremberg, 1648. in-4 de 119 pages.
PenN4 (Laurent). Li primi Alhori musicali. Bologne, 1696. Cinquième édition.
Cet ouvrage avait d’abord paru séparément en trois parties, qui ont été réunies, pour la première fois, dans l'édition de Venise , 1684, qui est la quatrième, par rapport à la première partie.
Bontempi (Jean-André-Angelini) , né à Perugia vers 1630. Nova quatuor vocibus componendi methodus. Dresde « 1660, in-4.
SIMPSON (Christophe). A compendium or Introduction to practical music in jive parts. Sixième édition, Londres, 1722 ; la première est de 1667 ou 1670.
Bononcim (Jean-Marie) , né à Modéne, mort le 19 novembre 1678, à l’âge de 38 ans. Musico prattico, etc. Bologne, 1688, in-4 de 156 pages ; on cite une édition antérieure de
AHLE (Jean-George). Musicalisches F rühlingsgtsprœch. Mülhausen, 1695; Sommersespræcb, 1697; Herbstgespræch, 1699; Wintergespræch , 1704.
NlVERS (Gabriel). Traité de la composition de musique. Paris, 1668, in-12 ; autre édition à Amsterdam, 1697.
WerKMEISTëR (André), mort en 1705. Harmonologia musica , oder kurze Anleitung zur musikalischen composition •
Francfort et Leipzig, 1702, in-4 de 142 pages.
Fux (Jean-Joseph), né dans la Slyrie vers 1660. Gradus
ad parnassum sive manuductio ad compositionem musica regularem methodo nova ae certa nondum ante tam exacto or dine in lucem édita. Vienne , 1725 , in-fol. de 279 pages. Traduction allemande par Mitzler, Leipzig, 1742 , in-4 de 197 pages; traduction italienne par Maubredi Carpi, 1761.
• On a aussi de cet ouvrage une traduction française donnée en 1773 par le sieur Pielro Denis, elle est exécrable ; l’expression appartient à Choron- Au reste, l'ouvrage de Fux est l’un des plus estimables à consulter pour la composition antique, et l’estime dont il a joui dès le temps de sa publication ne s'est nullement ralentie; on trouve ce que ce traité offre de plus intéressant refondu dans le livre IV de notre Manuel.
Pkpcsch (Jean-Christophe), né à Berlin en 1667, mort le 20 juin 1752. A short treatise on harmony, containing the
chief ruses for composing in two , three and four parts. Londres, 1730, seconde édition, 1731.
Gemini ANI (François). Guida armonica , o dizionario armonieo being a sure guide to harmony and modulation , etc- Londres, 1742. Traduit en français et en allemand.
Riepel (Joseph), mort à Ratisbonne le 23 octobre 1782.
Aufaugsgründe zur musikalischen setzkunst , mcht zwar nach all-màthematischer ein bildungsart der zirkel-harmonistrn.
Cet ouvrage parut par chapitres à Regensbourg en 1754, 55, 57, 65 et 68. Après la mort de l’auteur son éléve, Srhubarlh, publia la continuation restée jusqu’alors en manuscrit. Cette suite est intitulée: Basschlüsses , dat ist : Anleitung fiir Anfcenger und Liebhaber der setzkunst , die schcene Gedanken haben , und zu papier bringen, aber mtr klagen, das sie hcinen Bass recht dazu wissan. 1786, in-fol. de 84 pages. Choron a reproduit la meilleure partie de ce dernier ouvrage dans la seconde section du troisième livre du Manuel de musique.
MARPÜRG (Frédéric-Guillaume). Haudbuch bey dem generalbass und der composition , etc. Tome I , Berlin, 1755; tome II, 1757 ; tome III, 1758 Seconde édition en 1762.
— Anhaug zum Haudbuch, etc. Berlin, 1760.
C’est de cet ouvrage que Choron a tiré en grande partie la première section du troisième livre de ce Manuel.
KirnberGER (Jean-Philippe), né à Saafeld en 1721, mort à Berlin en 1783. Die kunst des reinen satzes in der musik, aus sichern Griindseetzen hergeleitel und mit deullirhen beys pielen ersœcetert. Publié à Berlin en quatre parties en 1774, 76,77 et 79.
VOGLER (George- Joseph). Tonivissenschaft und Tousetzkunst. Manheim, 1779, in-8 de 86 pages.
KOCH (Henri-Christophe). Versuch einen anleitung zur composition. Tome 1, Rudolstadt, 1782, in-8 de 3/4 pages; tome II, Leipzig, 1787, de 474 pages; tome III, Leipzig,
C’est de cet ouvrage qu’a été tiré le second livre du Manuel de musique.
AZZOPARDI (François). Il musico pratico. Malta , 1760. Traduit en français par Framery, Paris, 1786, deux tomes in-8. Seconde édition, améliorée par Choron , 1824, m-8, papier jésus. Troisième édition conforme à la seconde ,
AlbrechtsberGer (Jean-George), né en 1736, mort en 1813. Gründliche anweisung zur composition. Leipzig, 1790. Seconde édition à Vienne.' Traduit en français et annoté par Choron.
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M. Seyfried a depuis réuni les ouvrages théoriques de son maître, et les a publiés à Vienne en 1820. Choron a revu sa traduction sur cette nouvelle édition, et a publié à Paris, en 1830, les OEuvres complètes de théorie musicale d' Albrechlsberger. Tome I, in-8 de XXXII et 279 pages; tome second composé des exemples gravés en 105, 37, 208, jet 78 pages sans le titre.
Geryasoni (Charles) , né à Milan le 4 novembre 1702, mort à Bofgo-Taro le 4 juin 1819. La Sculoa délia musica in tre parti divisa. Plaisance, 1800, ln-8 de 536 pages sans la table , avec 100 planches d’exemples.
Les deux premières parties de cet ouvrage, qui traitent de la théorie musicale et de l’exécution, ont été reproduites par Choron dans la première partie du Manuel. La troisième a pour objet la composition.
Lichtenthal (Pierre), né à Presbourg en 1780. Orpheik , oder : amveisung die regeln der /composition auf eine leichtc undfassliche Art zu erlernen. Vienne, 18Q7, in-fol. oblong de 23 pages, avec 42 pages d’exemples.
ClJORÔN (Alexandre-Etienne). Principes de composition des écoles d'Italie. Paris , 1808-1809 , trois volumes in-fol. magno entièrement gravés ; on l’a aussi divisé en six volumes; l’ensemble forme plus de 1500 planches.
Voyez ce que nous avons dit de cet diivrage pages 105 et 112.
Weber (Godfroy). y èrsuch einer geordnetcn Théorie der Tonsetz kunst zum selbstunterricht mit anmerkungcn fiir gelehrtere. Mayence. Tome 1 , 1817, in- 8 de 334 pages-, torn.'IJ, 1818, 333 pages ; tome JI1, J821 , 400 pages. Cet ouvrage a eu quatre autres éditions; là derhiére, c’est-à-dire la cinquième, est de 183T.
Reicha (Antoine), né à Pragues en 1770, mort à Paris le
28 mai 1836. Cours de composition musicale, OU Traité complet et raisonné de l’harmonie pratique. Paris, 1819, in-fol. dé 269 pages.
— Traité de haute composition musicale. Paris, 1824, tome I de 235 pages , tome II de 361 pages.
Nous avons plusieurs fois consulté cet auteur, particulièrement pour ce qui concerne l’emploi des instruments d'orchestre et la manière de les traiter.
Perne (François-Louis), né à Paris en 1772, mort à Laon le 11 mai 1832. Cours élémentaire d' harmonie et d’accompa~ gnement. Paris, 1822 , 2 volumes in-fol. en une seule pagination de 460 planches.
Cet ouvrage est le meilleur que nous connaissions pour apprendre l’harmonie sans le secours d’un maître.
SlEGMAYER (J .-G.). Théorie der Tonsetzkunst. Berlin, 1822,
in-4.
EBH.4RD (Gottbilf-Frédéric). Schule der Tonsetzkunst in sjrstemàti'chcn form mit deut lichen defnitionm und den hauplartikeln, etc. Leipzig, 1824.
Beethovenn (Louis von), né à Bonn le 17 décembre 1770, mort à Vienne le 26 mars 1827. Studien im generalbass, contrappunctc und in der compositions-lehre.
Cet ouvrage , mis en ordre et publié par M- Seyfried , a été traduit en fiançais par Fetis. Paris, 1833, 2 volumes in-8.
JELENSpERGER (D.). L’harmonie au commencement du dixneuvième siècle ■ Parts, 1830, in-fol. et grand in-8.
Lemoine (Henri). Traité d' harmonie pratique. Paris, 1835.
Article III. — De certaines parties de la composition.
J I. Contre-points , fugues , canons.
A ARON (Pierre), né à Florence. Il Toscanello in musica. Venise, 1523, 152o, 1529, 1539, 1562 , in-fol.
AbTDSi (Jean-Marie), né à Bologne, mort en 16J3. L’nrte del contrappunlo ridotla in tavole dove brevemente si côTitiene i precetti a quest’ arte necessari , parte prima. Venise, 1586, in-fol. Parte seconda , 1589. Réimprimé avec des additions en 1598, toujours à Venise.
TlGRINI (Horace). Compendio délia musica. Venise, 1588. Édition augmentée en 1602.
Rodio (Roch). Regola di musica. Naples, 1609. Autre édition en 1620 Autre' en 1626 , dans laquelle se trouve un Trattato di proportioni de Jean-Baptiste Olifanli.
BëRARDI (Ange). Documenti armonici nelliquali con varj discorsi , rcgole ed esempi si dimostrano gli studj arlificiosi
délia musica. Bologne, 1687, in-4 de 178 pages.
— Miscellanea musicale. Bologne, 1689, in-4.
— Il perché musicale overo staffetta armonica. Bologne , 1693, in-4.
— Arcani musicali sveiati dalla vera amicizia. Bologne,
Marchand (Louis -Joseph). Traité de contre-point simple ou chant sur le livre. Paris, 1739, in-4.
Madin (Henri), né à Verdun en 1698, mort en 1748. Traité de contre-point. Paris, 1742, in-4.
MaRPÜRG (Frédéric-Guillaume). Abhandlung von derfuge nach den grundscetzen und exempdn der besten deutschen und
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auslanduchen Meister. Tome I, Berlin, 1758 , 26 feuilles in-4 et 62 planches; tome II, 175i, 20 feuilles et 60 planches. Traduction française à Berlin, 1656 ; à Paris en 1756.
Cette traduction a été reproduite par Choron dans ses Principes de composition des écoles d’ Italie , et il en a fait tirer quelques exemplaires séparés sous le titre suivant: Traité de la fugue ou du contre-point par Marpurg. Nouvelle édition , mise en meilleur ordre , éclaircie en divers endroits, augmentée d’un Traité du contre-point simple , traduit de l’allemand, du même auteur et d’un Nouveau précis de l’histoire de la musique. Une édition allemande, avec diverses améliorations, a été donnée à Leipzig en 1806. Au reste, c’est de cet excellent ouvrage que nous avons tiré, d après les indications de Choron, toute la matière du livre V du Manuel; c’est aussi dans cet ouvrage qu’avait été puisée toute la doctrine exposée dans la seconde section du livre IV.
Paoldcci (Joseph), né à Sienne, mort à Assise, âgé de 50 ans. Arte pratica del contrappunlo , dimostrata con esempj di varj autori e con osservazioni. Venise, 1765, tome I de 279 pages, tome II de 315 pages.
Ouvrage plus précieux par rapport aux pièces qü’il cite que pour les remarques qui appartiennent à Paolucci.
Martini (Jean-Baptiste), né à Bologne en 1706, mort en 1784. Saggio fondamentale pratico di contrappunlo sopra il canto fermo. Parte prima, Bologne, 1774 , in-4 magno de 260 pages ; parte seconda, 1775, 238 pages.
Ouvrage extrêmement utile, qui offre les mêmes qualités ' et les mêmes défauts que /’ Histoire de la musique du même auteur.
KlRNBERGER (Jean-Philippe). Gedauken über die verschiedenen lehrarten in der composition, als vorbereitung zurfugenkenntniss. Berlin, 1782, in-4 de 32 pages.
Ouvrage que la mort de l’auteur ne lui a pas permis d'achever.
Sala (Nicolas), né à Bénévent en 1701, mort centenaire à Naples. Regole del contrappunlo pratico. Naples, 1794. Magnifique édition gravée sur cuivre aux frais du roi de Naples, et dont les planches ont été volées. Tous les exemples ont été reproduits par Choron dans ses Principes de composition des écoles d’ Italie.
Sabbatini (Louis-Antoine). Trattato sopra le fughe musicali , corredato di copiosi saggi del suo antecessore Vullolti . 2 lomi-s, Venise, 1802.
Langlé (Honoré-François-Mario). Traité de la fugue. Paris, 1805.
VOGLER (George-Joseph). System fur den fugenban , als
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einleitung zur harmonischen gesang-verbindungslehre. Offœmbacn, in-8 magno de 75 pages, avec 35 pages d’exemples.
FETIS (François-Joseph). Traité du contre-point et de In fugue, contenant l'exposé analytique des règles de la composition musicale depuis deux jusqu'à huit parties réelles. Paris , 1825, 2 volumes in-fol.
(’herübini ( Marie-Louis-Charles-Zanobi Salvatore ), né à Florence le 8 septembre 1760. Cours de contre-point et de fugue. Paris, 1835, in-fol. de 201 pages.
Excellent livre tout à fait digne de la réputation européenne de son auteur.
[Plusieurs des écrivains cités dans l'article précédent sur l'harmonie en général ont aussi traité du contre-point et de la fugue.]
S II. Composition vocale.
Hôlder (William) , né à Nottinghamshire en 1615, mort 1697 Eléments of speech. Londres, 1669.
MASSON (Ch.). Traité des règles de composition de la musique. Paris, 1705. 9 feuilles 1/2 in-8. Quatrième édition, Paris, in-8 parvo de 128 pages, indépendamment des titres. On cite aussi des éditions d'Amsterdam et de Hambourg.
Grimarest (Jean Léonard Le Gallois de). Traité du récitatif dans la lecture, dans l'action publique , dans la déclamation et dans le chant. Paris , 1707 , in-12 de 232 pages. Autre édition en 1740. Traduit en allemand en 1760.
Robinson (Jean), mort à Berlin en 1770 , âgé de cinquante et un ans. Von der musikalischen poesie. Berlin , 1753, in-8 de 484 pages.
MàRPURG (Frédéric-Guillaume). Jnleilung zur sing composition. Berlin, 1758, in-4 de 206.
RlEPEL (Joseph). Harmonisches sjrlbenmaas , etc. Regensbourg, 1776.
KlRNBERGER (Jean-Philippe). Anleitung zur sing composition. Berlin. 1782, in-fol. de 85 pages.
Lacepède (Germain- Etienne de) , né à Agen le 16 décembre 1756, mort à Paris en 1825- La poétique de la musique. Paris, 1785. Tome I, de 384 pages; tome 11, de 252 pages in 8.
Rellsbadt (Jean-Charles-Frédéric) , né à Berlin en 1760. Versuch iiber die vereinigund der musikalischen und oratorischen déclamation, etc. Berlin, 1786, in-fol. de 14 feuilles.
Lesukuk (Jean-François) , né à Ponthieu, prés d’A'/be-
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ville , le 15 février 1703, mort à Paris en 1837. Exposé d’une musique une, imitative et particulière à chaque solennité. Paris, 1787, in-8. Cet ouvrage a paru en quatre parties.
Scoppa (Antoine), né à Sainte-Lucie, en Sicile. Les vrais principes de la versification , développés par un examen comparatif entre les langues française et italienne. Tome I. Paris , 1811, in-8 de xxxti et 564 pages; tome II, 1812, de xxiv et 568 pages.
Cette publication donna lieu à un excellent Rapport de Choron, présenté au nom de la section de musique de l’ Institut. 1812 , in-4. L’abbé Scoppa publia depuis un troisième volume , où sont examinées les observations du rapporteur, et où l’on trouve des réponses aux autres critiques qui avaient été faites de l’ouvrage. Ce volume, de xvih et 368 pages, avec 56 planches de musique , parut en 1814 , et l’on fit alors de nouveaux titres pour les deux tomes précédemment imprimés.
Gérard (Henri-Philippe) , né à Liège en 1763. Considérations sur la musique en général , et particulièrement sur ce qui a rapport à la vocale. Paris, 1819, in-8.
S III. De la composition instrumentale.
Bottrigari (Hercule) , né à Bologne en 1531 , mort le 30 septembre 1612. Il desiderio owero de' eoncerti di vanj instrument i musicali. Bologne, 1690, in-4.
On trouve des exemplaires de cet ouvrage qui portent le nom d’Alemanno Benelli , anagramme d'Annibale Melone , qui avait abusé de la permission du véritable auteur, en donnant cet ouvrage comme lui appartenant.
Le lecteur y mettra le titre. Londres (Paris), 1777, in-8 de 95 pages.
On attribue cette brochure au célèbre Honoré- Gabriel Ri queti de Mirabeau.
$ IV. De la mélodie.
Blainvill? (Charles-Henri). Dissertation sur les droits de la mélodie et de l’ harmonie. Paris. 1752, in-8. r Rousseau (Jean-Jacques). Essai sur l’origine des langues où il est parlé de la mélodie et de l’ imitation musicale. Dans les œuvres de l’auteur.
RtEDT ( Frédéric-Guillaume ). Betrachtungen üher die *illkürliehen veraenderungen der musikalischen gedauken bep emsführung einer mélodie. Cité par Marpurg.
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Michelmann (Christophe) , né à Trerubriezen en 1717, mort à Berlin en 1761. Die mélodie nach ihrern wesen soivolhs , als nach irhen eingeschajten. Dantzig, 1755, in-4 de 175 pag., avec 22 planches.
BARON ( Ernest-Gottlied ). A bris s einer abhandlung von der mélodie. Berlin, 1756, in-4 de 61 feuilles.
ROSSINO ( François ). Grammatica melodiale. Rome ,
REICHA (Antoine- Joseph). Traité de mélodie , abstraction faite de ses rapports avec l'harmonie. Paris, 1814, iil-4. Seconde édition augmentée en 1829, in-fol. de iv et 107 pages, plus 75 planches.
Voyez seconde partie de ce Manuel, tome I, page 15.
SANTÜCC! (Marc). Sulla melodia, sull ’ armonia e tulmetra . Lucca, 1828, in-8 de 125 pages et 2 planches.
BüSSËT (F.-C.). La musique simplifiée dans sa théorie et dans son enseignement. Première partie, Mélodie. Paris, 1836, in-8 de 186 pages et 8 tableaux.
S V. De l’exécution et de la direction de la musique.
JüNKER (Charles-Louis). Einige der musik directors, Winterthur, i782, in-12 de 48 pages.
Arnold (Ignace-Ernest-Ferdinand), néà Erfurt le 4 avril 1774, mort le 13 octobre 1812. Der angehende musik âirector. Erfurt, 1806, in-8.
FORKEL (Jean-Nicolas) Ueber die beste einrichlung aessentlicher concerte. Gœtlingüe, 1779, in-4.
BüRNEY (Charles). An account of the musical performance in fVestmmster-Abbey and the Panthéon in commémoration of Ifandel. Londres, 1785, in-8 magno de 139 pages. Traduit en allemand dans la même année, et publié à Berlin, in-4.
ÏJlLLER (Jean-Adam). Nachericht von der Ausführung des Hauddschen Messias in der Domkische zu Berlin den 19 may 1786. Berlin, 1786, in-4 magno de 32 pages.
FtTIS (François-Joseph). Manuel des compositeurs , directeurs de musique , chejs d’orchestre et de musique militaire . Paris, 1838, in-fol.
[On aurait pu ajouter un fort grand nombre d’articles à ce chapitre , et notamment quantité de livres, qui , sans avoir directement telle ou telle matière pour objet , en traitent plusieurs , soit à la fois, soit successivement, nous avons dû les écarter pour ne pas trop grossir ce volume ; on ne doit pas oublier que nous donnons ici un choix et non une bibliographie complète]
CRITIQUE MUSICALE
Article Ier. — Estêtique musicale.
S Ier. Nature , applications , principes de l’art musical.
Chabanon (Michel-Paul Gui de), né à Saint-Domingue en 1730, mort en 1792. De la musique considérée en ellemême , et dans ses rapports avec ta parole , les langues, la poésie et le théâtre. Paris, 1785, in-8 de 460 pages.
Cet ouvrage avait d'abord été publié sous le titre d'Obser
valions sur la musique, et principalement sur la métaphysique
de l’art,- mais alors il était bien moins étendu. Nous avons annoncé en tête du tome I de la seconde partie du Manuel , que la seconde section du septième livre était entièrement tirée de cet ouvrage.
Michaelis (Chrétien-Frédéric), né à Leipsig en 1770.
Ueber den geist der tonkunst mit riicksicht auf kants kritik der astetischcn. Urlheliskraft, 1795 , in-8 de 134 pages. Zweiter versuch. 1800, de 160 pages.
Le même auteur a fourni à la Gazette de Leipzig plusieurs articles d’estétique musicale.
Schubart (Chrétien-Frédéric-Daniel), né à Obersontheim en 1739 , mort en 1791. Ideen zu einer Aestetik der tonkunst. Vienne, 1806, in-8 de 382 pages.
LAHALLE (P.). Essai sur la musique, ses fonctions dans les mœurs, et sa véritable expression. Paris, 1825, in-18 de XVI et 96 pages.
§ II. Du génie et du goût musical.
GëMINIANI (François). A treatise on good taste and rules for playing in good taste. 1739 et 1747. Il en eiiste une traduction française.
MERMET (Bollioud de). Sur la corruption du goût dans la musique française. Lyon, 1746, in-8.
RAMEAU (Jean Philippe). Observations sur notre instinct pour la musique , et sur son principe. Paris, 1754.
VüGLER (George Joseph). Essai pour diriger le goût des amateurs de musique, et de les mettre en état d’analyser, de juger un morceau de musique, Paris, 1782. t.; .
RANGONI (Jean-Baptiste). Saggio sul gusto dalla musica col carattere de’ tre celebri suonatori di violino Nardini , Lolli e Pugnani. Livourne, 1790. Italien et français.
Heins (Guillaume), mort à Ratisbonne en 1803, à l’âge de cinquante-quatre ans. Musikalischen dialogen, etc. Leipzig , 1805.
MlCHAELIS (Chrétien-Frédéric). U cher die verschiedenen cesthetischcn churactcr einiger komponisten. Berlin, 1811.
Gail (Jean François) , né à Paris le 28 octobre 1795. Réflexions sur le goût musical en France. Paris , 1831, in-8 de 80 pages.
S III. Expression , caractère , style de la musique.
AVISON (Charles), mort, en 1770. An essays on musical expression. Londres, 1751 . Seconde édition, 1753.
Cet ouvrage donna lieu à un examen critique publié sous le titre de Remarks on Mr. Avison’ s essays on musical expression. Londres, 1753, in-8. Avison répondit à ces observations dans sa seconde édition, où l'on trouve aussi une lettre adressée à l’auteur sur la musique des anciens. On a du livre d’Avison une traduction allemande publiée à Leipzig , in-8 de 112 pages.
D'APLIGNY ( Lepileur). Traité sur la musique et sur les moyens d’en perfectionner l’expression. Paris, 1779 , in-8 de 174 pages.
Engel (Jean-Jacques), né à Parchim , dans le Mecklembourg, en 1741 , mort en 1802. Ueber di musikelische Mah lerei. Berlin, 1780, in-8 de 48 pages.
BOYÉ- L’ Expression musicale mise au rang des chimères. Paris, 1779, in-8 de 47 pages.
Réfuté par Lefebure , dans un livre qui sera bientôt indiqué.
MlCHAELIS (Chrétien-Frédéric). Ueber die verschiedenen Gattungen dermusik ein historich-cesthetischer Beitrag. S. den Freimiithigen. Berlin, 1811.
S VI- Union de la musique avec la poésie et le langage.
Aldfughetti ou Aixdrigetti (Antoine-Louis), néàPadoue le 22 octobre 1600, mort le 24 août 1668. Ragguaglio di Parnasso Ira la musica e la poesia, Padoue, 1628, in-4.
Osio (Teodato). L’armonia del nudo parlare. Milano,
WlNTER (Jean-Chrétien). De eo quod sibi invicem debent musica poetica et rhetorica , actes jucundissimce. Hanovre , 1764, in-4.
TROT8IKWB PARTIE. TOME II
Chàstellux (François-Jean de), né à Paris en 1734, mort le 25 octobre 1788. Essai sur l'union de la poésie et de la musique. Paris, 1765, in-18.
Webbe (Daniel) , né dans le comté de Limerick, mort le 2 août 1798. Observations on the correspondance beltven poetry and music. Londres, 1769. Traduit en allemand en 1771.
Journal de musique par une société d’ amateurs. 1773-1777.
Le principal rédacteur était Framery.
Beattie (Jame) , né à Kincardineshireen 1735, mort en
1803. Essay on poetry and music as they asject the otistd. Londres, 1777. Traduction allemande en 1779, à Leipsig , in-8. Traduction française à Paris, 1799, in-8.
Yenini (François) , né à Cûme en 1738, mort en 1820.
Dissertazionc su i principj dell’ armonia musicale e poetica e délia loro applicazîone alla teorica e prattica délia versificazione italiana. Paris, 1784. Seconde édition, 1798.
WALKER (J.). The mélodie of speachine delineated , etc. Londres, 1787.
Framery (Nicolas-Etienne), né à Rouen en 1745, mort à' Paris en 1810. .Avis aux poçtes lyriques , OU de la Néces sité du rhythme et de la ctsure dans les hymnes , ou Odes destinées à la musique. Paris, 1798, in-8 de 36 pages.
Reproduit en grande partie dans la première section de notre septième livre.
VlLLOTEAU (G.-A.) , né à Belleyme en 1769. Recherches sur l'analogie de la musique avec les arts , qui ont pour objet l’imitation du langage. Paris, 1807. Tome I de XCVI et 536 pages, plus 16 pages de titre et de dédicace ; tome II de vm et de 598 pages, plus iv tableaux, in-8.
RAYMOND (Marie). Lettre à M y illot eau touchant ses vues sur la possibilité d’ une théorie exacte des principes naturels de la musique. Parts, 1811, in-8.
SüDRE (François). Langue musicale , au moyen de laquelle on peut converser sur tous les instruments. Paris , 1825 > in-fol.
[On pourrait étendre considérablement la liste des ouvrages qui concernent les matières de ce chapitre. Elles ont surtout exercé les écrivains périodiques, et aucune partie de la musique n'a donné lieu, dans les journaux, à un plus grand nombre de dissertations et de discussions. J
Article II. — Livres h istorico- critiq ues.
S Ier. Recueils et ouvrages périodiques.
Mattheson (Jean). Critica musica. Hambourg , 1732 , 2 vol. in-4.
Mitzler (Laurent), né en 1711 , mort en 1778. lVeu~ erassnete musikalische Bibliothek. Tome I, 1739 ; tome II , 1743 ; tome III, 1752; tome IV, 1754, in-8.
— Der musikalische patriot , eine fFachenschrisft. In-4 , 1745 et 1742.
SctfEiBK (Jean-Adolphe). Critischer muskus. Hambourg, 1757. Nouvelle édition à Leipzig, 1745.
MàRPURG (Frédéric-Guillaume). Der kritische muskus an der spree. Berlin, in-4.
— Historich-kristische Bejtrage zur Aufnahme der musik. Berlin, in-4, 1754-1760, 5 vol. in-8. Le dernier numéro a été publié en 1778.
— Kritische briefe iiber die tonkunst. Tome I. Berlin , 1760, in-4 de 506 pages. Tome II, 1763 , in-4 de 504 pag.
FORKEL (Jean-Nicolas). M us ikal ic h - kritisch e Bibliotheck. Gotba, 1778 , 1779, 3 vol. in-8.
^ Reich ardt (Jean-Frédéric) , né à Kœnisberg en 1752, mort en 1814. Musikalisches kunst magazin. Berlin, 1782 ,
Allgemeine musikalische zeitung. Leipzig, 1798, in-4.
Nous donnons la date du commencement de ce recueil périodique qui se continue , et qui n’a pas cessé de jouir d’une juste réputation. Il a eu, pendant les vingt premières années de son existence, pour principal rédacteur le savant Frédéric Rochlilz.
The ffarmonicon, London, in-4, 1823.
Se continue.
Ccecilia , eine Unterhaltungsatt fur die musikalische welt. Mayence, 1824.
Revue musicale. Paris, 1827-1835.
Ce recueil hebdomadaire, fondé et rédigé au moins pour sept huitièmes par M. Fétis , a été publié sous trois formats différents. IV De 18a7 h 1830, in-8 , 2 volumes par année; 2° l'année 1830 a été donnée en 4 vol. grand ln-8; 3° de 1831 à 1835 , in-4, 1 yol. par année. En 1836, ce recueil s’est réuni à celui qui fait l’objet de l’article suivant.
Gazette musicale de Paris , et depuis 1830 , Revue et Gazette, etc.
Ce recueil se continue , et parait chaque semaine ; il a été fondé en 1834.
La France musicale, feuille hebdomadaire, dont le premier numéro a paru le dernier jour de l’année 1837.
S 11. Livres historico-critiques.
A ARON (Pierre). Lucidario in musica dialcune opinioni anfiche e moderne. Venise, 1545, in-4.
SEBASTIANI (Claude). Bellum musicale inter plani et men surabilis cantiis reges , de principatûs musicœ provincia obtinendo contendentes . Strasbourg , 1553, in-4.
SARTORIDS (Erasme). Belligerasmus , id est historia belli exorti in regno musico. Hambourg, 1622, in-8 de 92 pages.
GâLILEI (Vincent). Dircorso intorno aile opéré di Giusepne Zarlino. Florence, 1589, in-8.
LlBERATI (Antime) , né à Fuligno. Lettera scritta in risposta ad una del signor Ovidio Persapegi , etc. Rome ,
Mattheson (Jean). Philologisches tresespiel , etc. Hambourg, 1752, in-8 de 142 pages.
— Plus ultra , ein stiickwert von never und mancherlejr Ant. Brei Vorrathe. Hambourg , 1754 et 1755.
REICHARD (Jean-Frédéric). Briefe eines aufmerksamcn Eeisendendie musik betresfend , an seine Freunde geschreiben.
Première partie , 1774; seconde, 1776, in-8. Francfort et Leipzig
KNECHT (Justin.Henri). Frejrmüthige Untersuchung dcr vornehmten Ursachen, etc. 1792.
ROCHLITZ (Frédéric). Fur Freunde dcr Tonkunst. Première partie , 1824 ; seconde , 1825 ; troisième , 1830 , in-12, à Leipzig.
Merle (Jean-Toussaint), né à Montpellier le 16 juin 1785. De V Opéra. Paris, 1827, in-8 de 39 pages.
$ III. Polémique musicale.
Bdrci ou Burzio (Nicolas), né à Parme, vivait vers la fin du quinziéme siècle. Musices opusculum cum defensione Guidonis Aritini contra quemdam Hispanum veritatis prevaricatorem. Bologne, 1487.
Cet Espagnol était Barthélemy Ranco da Pareja. On ignore le titre du livre espagnol , et l’on n’est pas d accord sur celui de la réponse qui lui fut faite : il parait qu’il était intitulé Florum libellus, ou Libretto dc'Jiori. Jean Spotarius.
éléve de Ranco , répondit à Burci , dans une lettre adressée à Antoine Galeaz de Bentivoglio.
GAFARIO ( Franchino ). Apologia Franchini Gafforii mus ici.
SPATARIO (Jean). Errori di Franchino Gafurio da Lodi in sua defensione et del suo preceptore M. Bartolomeo Ramis hispano subtilmente demonstrati. Bologne, 1511, in-4.
Celte critique donna lieu dans le temps à un grand nombre d’autres écrits.
Bottrigari (Hercule) , né en 1531, mort le 30 septembre 1612. Jl M clone discorso armonico, ed il Melone secondo. Ferrare, 1602, in-4.
ARTUSI (Jean-Marie). Impressa del. R. P. Gioseffo Zarlien da Chioggia, etc. Bologne, 1604, in-4.
Marcello (Benoit), néen 1686, mort en 1737. Letterafamigliare d'un academico Jilarmonico sopra un libro di duetti, terzctti , etc.
Cette lettre a pour objet le livre de madrigaux d'Antoine Lotli.
SCHEIBE (Jean-Adolphe)* BeauUvortung der unparthe gis chen Anrnerkungcn uber eine bendcnkliche stelle , etc. Hambourg, 1733.
MATTHESOIS (Jean). Gedankcn uber cin paar Artihes des dre y und zwnnzigsten Stuks der Beytrcrgc zur kritischen Historié der deutschcn sprache. Pocsie und Berodsamkcit. 1741.
RAMEAU (Jean-Philippe). Erreurs sur la musique dans V En-1 cjclopédie. Paris, 1755, in-8 de 124 pages.
ROUSSEAU (Jean-Jacques). Examen de deux principes avancés par M. Rameau. Dans les œuvres de l’auteur.
WEISSBECK ( Jean-Michel ). Protestationesschrift oder exemplarisch Widerlelung einiger stellen und Perioden der capellmeister F oglerischen Tonwissenschaft und Tonsetzunst. Erlangen, in-4 de 17 pages.
KîHECHT (Justin-Henri). Erklarung einem von cinem der R. G. B. in Erlangen angetasteicn, etc. Ulm, 1785, in-4.
Lefebure de Wely (Louis-Henri), né à Paris en 1754.
Bévues , erreurs et méprises de différents auteurs célèbres en matières musicales. Paris, 1789, iu-12.
LESUEUR (Jean-François). Lettre en réponse à Guillard sur l’opéra la Mort d'Adam, etc. Paris, 1802, in-8.
DüCANCEL (C.-P.). Mémoire pour Jean-François Lesueur. Paris, 1803, in-8.
Stadler (Maximilien), né à Mcelk, en Autriche, ert
1740. Fertheidigung der Echeit der Mozantischen Requiems. Allen verehrern Mozart" s geividmet. 'Vienne, 1826, in-8.
L’auteur était octogénaire quand il écrivit cet ouvrage. On sait que ce fut lui qui , après la mort de Mozart, dont il était l’ami, fut chargé de mettre ses manuscrits en ordre.
Ergebrisse der bisherigen Eorschungen uler die Echthcit del Mozartischen Requiem. Mayence, 1826.
BERG (Conrad). Iden zu einer rationellen lehrmethode fur Musiklehrer uberhaupt , etc. Mayence, 1826, in- 8 de 6 feuilles.
D’OUTREPONT (Charles). Dialogues des morts , suivis d’une lettre de J. -J. Rousseau, écrite des Champs-Elysées, à M. Castil Blaze, 1826, in-8.
D ORTIGOES (Joseph). De la Guerre des dilettanli , OU de la Révolution opérée par Rossini dans t opéra français . In-8 de 77 pages. Paris, 1829.
LEBRUN. Examen des méthodes anciennes et nouvelles pour l'enseignement de la musique. Nancy, in-8 de 20 pages.
[ On pourrait ajouter ici les satires, les pasquinades et les écrits du même genre , composés sur des questions de musique ; mais outre que la liste en est assez volumineuse , la plupart de ces ouvrages n'offrent d’intérét véritable qu’à l’époque à laquelle ils sont publiés.
Enfin.il serait facile de donner un dernier chapitre à celte section, et d offrir la liste d’ouvrages manuscrits sur la musique, conservés dans les principales bibliothèques connues ; mais cette addition allongerait considérablement notre livre ' douzième , et aurait peu d’utilité pour le commun des lecteurs. Les personnes habituées aux recherches approfondies savent bien que les Manuels ne leur sont pas destinés. Pour s’occuper des recherches qui supposent l’étude des manuscrits relatifs à la musique i il faut être arrivé à un point oû les connaissances élémentaires , rassemblées dans les recueils tels que le nôtre, ne sont plus qu’un jeu. ]
DEUXIÈME SECTION
La classification des œuvres de musique , c’est-à-dire leur distribution en classes, genres, espèces , sortes et variétés, se fait d’après diverses considérations, dont les principales sont celles des organes , c’est-à-dire des voix et des instruments pour lesquels ils ont été Composés, et par lesquels ils doivent être exécutés, celle des usages auxquels ils sont destinés, du style et genre de musique , et la manière dans laquelle ils sont traités.
Leur principale division se tire de la première de ces considérations , d’après laquelle on d stingue la musique en vocale et instrumentale; comprenant par la première toute musique dans laquelle les voix entrent , soit isolées , soit acconipagnées de divers instruments ; et par la seconde celle qui se fait par les instruments seuls sans le concours des voix. Nous aurons donc ainsi deux classes renfermant, l une les œuvres de musique vocale , l’autre ceux de musique instrumentale.
La division des genres en chaque classe se tire de la seconde considération , celle de la destination des œuvres ou de l’usage auquel ils sont consacrés. D’après cette considération, la première classe fournit trois genres : le genre d'église, celui de la chambre ou du concert, et celui du théâtre; la seconde ne parait guère susceptible de subdivision ; elle peut cependant en admettre un pareil nombre si, indépendamment de la musique instrumentale de concert, ou proprement dite, on regarde comme deux genres caractérisés la musique de danse et la musique militaire.
La subdivision des genres en espèces se tire à son tour de la considération du choix et du mélange des voix et instruments introduits dans la composition de chaque œuvre. Rappelons, à celte occasion, que ce choix et ces alliages, ou systèmes, tant simples que complexes, se font dans l’ordre suivant :
I* Voix -, 2° instruments à clavier et polyplectres ; 3° instruments d’archet ; 1° harmonie ordinaire ; 5° haute ou grande harmonie ; 6° petit orchestre ; grand orchestre.
En conséquence, dans la musique vocale on aura autant d’espèces que l’on pourra former d’alliage des voix avec chacun des systèmes instrumentaux.
La division en sortes et variétés qui vient de la considération du style et de la manière dont sont traitées les compositions , et particuliérement de leur développement plus ou moins étendu , ne concerne que la musique d’église. Nous croyons donc devoir renvoyer à son article ce que nous aurions à dire à ce sujet.
MUSIQUE D’ÉGLISE
La musique vocale , celle qui est composée pour les voix avec ou sans instruments, admet trois genres -, le genre d’église, le genre de chambre ou de concert, et celui du théâtre. Elle admet plusieurs espèces; mais elles sont différentes pour chaque genre , c’est pourquoi nous parlerons de leur subdivisiou à leur article particulier.
De tous les genres de musique vocale , la musique d église est celle dans laquelle les espèces résultantes de l'alliage des voix avec les divers systèmes instrumentaux sont les plus nombreuses et les plus variées. On peut en compter jusqu’à cinq , savoir :
l. Musique pour les voix seules.
a, — — avec orgue.
et quatuor
^ — harmonie ordinaire.
5, - petit on grand orchestre (i).
La différence du style libre ou du style sévère est essentielle en.ee genre ; il faut observer que le style sévere , proprement dit, ne convient essentiellement qu’à l’espece vocale pure, et qu’il ne s’emploie qu’accidentellement dans les autres espèces. En remontant à l’origine de ce style , nous arrivons au plain-chant, qui en est la source et qui forme un genre à part, dont nous traiterons séparément.
(i) Sur la distinction du petit et du grand orchestre , voyez livre VI, seconde partie, tome III, pagc 98 et suiv,
Le développement plus ou moins étendu des compositions de musique d’église introduit entre elles une différence importante relativement aux usages de l’église , et qui les fait distinguer en brèves ou solennelles. Nous en ferons mention dans le dénombrement des pièces qui appartiennent à chaque espèce; dénombrement que nous allons entreprendre lorsque nous aurons présenté quelques considérations sur l’ordre que doivent observer entre elles les pièces appartenant à chaque régne.
La musique d'église, celle qui sert aux usages de l'église à la célébration de loffice divin , se classe d’après le genre de services auxquels elle est employée. Elle rentre , eu conséquence, dans les divisions suivantes :
V. Musique funèbre
Chacune de ces divisions comprend un assez grand nombre d’objets, dont Yoici le détail :
1° Messes.
La messe comprend dix pièces chantées : de ces dix pièces cinq appartiennent à l’ordinaire ; ce sont :
Le Kyrie, le Gloria , le Credo , le Snnctus et Y Jgnus.
Cinq appartiennent au propre : Y Introït , le Graduel , la Séquence OU Prose, l’ Offertoire et la Communion.
Toutes ces pièces peuvent se traiter en musique ou en plain-chant. Communément , on ne met en musique que les cinq premières, dont la réunion forme ce que l’on appelle en musique une messe.
On met aussi quelquefois en musique le Graduel et l’Offertoire : ces compositions rentrent alors dans la classe des motets ; mais il y a entre eux cette différence, que le Graduel est nécessairement composé ( hormis certains cas particuliers ) de deux versets , dont le second , appelé verset allé ■ luiatique , doit commencer et finir par un alléluia plus ou moins développé, selon les circonstances.
Les autres pièces, c’est-à-dire l’Introït, la Prose et la Communion , se traitent toujours en plain-chant , sur lequel les voix peuvent exécuter un contre-point fleuri. Il en est de même des antiennes, répons et autres parties du propre de l’office qui se chantent en plain-chant. -
2? Psaumes. 1
Nous comprenons sous ce titre, non-seulement les psaumes proprement dits, mais les autres compositions de même forme , telles que cantiques , c’est-à-dire le Magnificat , le Benedictus et autres oui font partie de l’office, le Te Deum , les Litanies et autres pièces du même genre, qui ont la coupe des psaumes. Néanmoins les litanies se classent plus habituellement parmi les motels.
La totalité des psaumes a été mise en musique en diverses langues , particuliérement en latin , français , italien , allemand. Dans l’église catholique, on n'emploie généralement dans l’office de l’église que ceux qui ont été traités en langue latine : les autres ne sont employés que comme oratorio pour office de dévotion.
Parmi ceux qui sont employés dans l’office régulier, on établit des distinctions selon la partie de l'office à laquelle ils sont employés : ainsi l’on distingue les psaumes de Vêpres , ceux de Compiles, ceux des Matines de certaines fêtes , etc. Ceux qui sont d’un usage le plus général sont ceux des vêpres , des dimanches et des fêtes ; ils varient selon les usages. Voici le dénombrement de ceux qui sont employés selon les usages de Home,
Domine , ad adjuvandum me festin a ( verset d'introduction ).
Ps. 109 Dixit Dominui. «47 Lauda, Jérusalem, Dominum.
ni Beatus vir. no Confitebor.
x 1 3 In exitu. lia I.audate, pueri.
i ■ 6 Laudate Dominum oinnes 1 1 5 Credidi.
gentes. lai Lodatussum.
i a 5 In convertendo iafi Nisi Dominus.
1 37 Beali omnes. 139 De profundis.
1 3 1 Mémento, Domine, David. 137 Confitebor... Angelorura.
x 38 Domine, probasti me. Et le cantique Magnificat.
c Outre ces psaumes, on en emploie à Paris quelques autres , tels que le 136, Super Jlumina , aux fêtes de la Toussaint et de la Dédicace, et les psaumes 119, 120, 122, 123, 124, 130 et 141 ; mais ceux-ci ne servent qu’aux fêtes patronales.
On met aussi quelquefois en musique les psaumes de Compiles. A Rome, ce sont les PS. 4, Cum invocarem ; Ps. 30, In te , Domine, speraci ; Ps. 9, Qui habitat in adjutorio; Ps. 133, Ecce nunc bénédicité. A Paris , on supprime le second.
Les psaumes que nous venons de citer sont ceux que l’on traite le plus souvent comme les plus usuels et formant le fond de la psalmodie : les autres ne se traitent qu’arbitraircment, et ne sont employés que comme motets ou pour quelque circonstance particulière.
DE MUSIQUE. o6 3
On met aussi quelquefois en musique la psalmodie de certains offices particuliers , par exemple les matines de Noël , de Pâques , etc. ; mais ces compositions ne sont point d’un usage général, et ne sont employées que dans quelques localités.
Nous rangeons dans la catégorie des psaumes , 1° quelques cantiques qui se traitent d’une manière analogue : les plus usités sont le cantique de la sainte Vierge , Magnificat , celui de Zacharie, Benedictus , qui se chantent tous les jours, l’un à vêpres, l'autre à laudes, et le Te Deum; 2° les Litanies , dont les principales sont celles de la sainte Vierge, celles de Jésus et celles du Saint-Sacrement : les premières surtout sont très-usitées , et ont été traitées par un grand nombre d'auteurs et avec beaucoup de succès.
3® Motets.
Sous le nom de motets , nous comprenons une foule de pièces détachées de différents genres, tels qu’offertoires , graduels, antiennes, hymnes, etc., dont il existe une immense variété. Pour mettre quelque ordre dans cette multitude innombrable , il faut les rapporter à différents chefs , selon 1 objet auquel ils sont relatifs. Ces objets sont ceux dont nous donnons ici le dénombrement .-
1® Sentiments pieux , pensées morales , générales , sans direction spéciale.
2® Motqts adressés à Dieu, considéré dans trois personnes, ou à Dieu le père.
3® Motets de Jésus-Christ, considéré en son essence.
4® Motets adressés à Jésus-Christ, considéré dans le Saint- Sacrement.
5® Motets du Saint-Esprit.
0® Motets de la sainte Vierge.
T® Motets du temps et des principales fêtes de l’Avent, de Noël , etc.
8® Motels des saints.
(«) Du commun des saints, comprenant les apôtres et évangélistes, les pontifes , les prêtres et abbés, les martyrs , les vierges , etc.
(b) Du propre relatif à chaque saint en particulier.
9® Motets pour quelque nécessité que ce soit, pour la paix , la pluie , le beau temps , la famine , etc.
10® Motets pour le roi , etc.
Les hymnes forment une classe de motets à part ; elles se rapportent aux diverses parties de l’office et aux diverses solennités ; elles se traitent en chant rbytbmique ou en ctaftnt vulgaire, .
lQ Musique de semaine sainte.
Par le terme de musique de semaine sainte , nous entendons celle qui sert aux ollices de l’église durant le temps de la Passion ; c’est-à-dire depuis le vendredi qui précède le dirhanche de ce nom jusqu’au samedi saint ou au jour de Pâques. Sa classification est réglée sur l’ordre qu'occupent dans l'office de ces jours les textes auxquels elle est appliquée. Ainsi elle comprend, outre les offices complets propres à cette semaine , les pièces détachées connues sous le nom de lamentations, répons , improperia} motets , et surtout le Miserere et le Stabat.
5° Musique des morts.
La musique de l’office des morts suit également la classification de l’office, et, outre les offices complets, elle comprend les offices particuliers et parties d’office, ou pièces détachées , sous les litres suivants :
1® Office de la nuit, psaumes, leçons, répons, cantique.
2® Messes des morts, introït, graduel , prose , offertoire et communion.
3e Vêpres des morts.
4® Service d’inhumation , Libéra, De profundis.
Tels sont les divers objets qui composent le domaine de la musique d’église , dont le dénombrement , accompagné de l’indication de l’espèce â laquelle ils appartiennent, constitue toute cette partie de la bibliographie musicale. Or, il s’élève ici une question assez importante, c est celle de savoir si dans ce dénombrement, l’ordonnance des matières doit être faite par rapport aux objets ou par rapport aux espèces de musique. On peut être partagé à cet égard ; mais je pense qu’avec un peu de réflexion ou demeurera convaincu que , autant sous le rapport de la clarté de rédaction que relativement à la facilitédes recherches et la formation des collections de chaque espèce , on doit tout subordonner au genre de musique et de chant. En effet, pour nous arrêter à cette dernière considération, il faut observer que celui qui désire se procurer un objet quelconque , soit messe, soit psaume ou motet, est fixé d’avance . et lié en quelque sorte par la connaissance des moyens d’exécution qu’il a à sa disposition. Il ne faut donc lui présenter que des objets appartenant â tel ou tel genre de composition. Le détail en doit donc être subordonné par rapport aux espèces de musique et du chant , sauf à suivre en chaque espèce la succession , l’ordre naturel des objets. Tel est l’ordre dans lequel il convient de les présenter , et que nous allons suivre en effet dans les six articles relatifs
aux six espèces que nous avons établies précédemment , et que nous croyons devoir rappeler ici.
i. Plain-chant et contre-points sur le plain-chant.
Musique pour les voix seules
- — avec orgue
orchestre.
Conformément à cet ordre , nous indiquerons, en autant d'articles relatifs à chaque espèce, et de paragraphes relatifs aux divers objets, c’est-à-dire messes, psaumes, motets, etc., les ouvrages ou Tes meilleurs ou les plus convenables pour ces divers usages. Pour éviter le trop grand nombre de subdivisions, nons rattacherons les messes des morts aux autres messes , et les morceaux particuliers de semaine sainte aux motets.
Article I*r. -- Plain-chant et contre-point sur le plain-chant.
S Ier. Plain-chant.
~ Le plain-chant est le plus ancien et le plus universel de tous les modes de chant appliqués aux textes sacrés ; il embrasse, sans exception , l’universalité des textes consacrés aux usages de l’église, et destinés à être chantés ou récités à haute voix. Il existe plusieurs corps de plain-chant. D’abord , chaque corps de liturgie a son plain-chant particulier; mais , outre cela, la liturgie romaine a été en divers temps et en divers lieux traitée eu plain-chant de différentes manières par divers auteurs, qui, par diverses considérations, ont cru devoir introduire des méthodes particulières. Ainsi, autrefois, quoique soumis à la liturgie romaine , la plupart des ordres religieux des deux sexes avaient un chant qui leur était particulier. Le chant des bénédictins, celui des chartreux, etc., n’avaient rien de commun entre eux , ni avec le chant de l’église de ltome.
De tous ces chants, le plus ancien est celui de l’église romaine, établi par le pape saint Grégoire, dit le Grand, vers l'an 000. Il s’est conservé , autant qu’on peut le croire , sans altération dans la chapelle du souverain pontife. C’est enfin le meilleur et le plus estimé ; tous les autres n’en sont que des mutilations plus ou moins défigurées On suit en France plusieurs usages , parmi lesquels dominent ceux de home et ceux de Paris. C’est donc à ces deux chants que nous rapporterons toutes les indications que nous avons à donner sur cette matière, sur laquelle, au reste, nous aurons peu à fions étendre.
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Le plain-chant embrasse , comme nous l'avons dit, dans son universalité, toute la partie chantée de l’office , on en forme divers livres ou recueils relatifs à chaque objet , d’une manière qui se rapproche de la division que nous avons établie précédemment.
Ainsi, on nomme Graduel le livre qui contient le chant des messes et tout ce qui y a rapport, ordinaire et propre. On a longtemps donné à ce livre le nom de Missel ; mais cette dernière appellation ne désigne plus aujourd’hui qu’un autre livre d’église, dans lequel les prières de l'église 11e sont point accompagnées de la notation en plain-chant.
Le Psautier contient les psaumes et tout ce qui s’y rattache immédiatement , disposé selon l’ordre du bréviaire.
L'Jntiphonaire contient les antiennes, répons, hymnes, et tout ce que nous avons désigné sous le nom de motets.
La Semaine- Sainte comprend tout l'office de la quinzaine de Pâques, extrait des livres précédents.
Enfin Y Office des morts , également extrait de ces mômes livres, forme quelquefois un livre séparé.
On forme aussi quelques livres séparés pour certains usages particuliers, tels que le Processionnal ; mais ce ne sont que des démembrements des autres livres.
A l'exception du Processionnal, qui est toujours d’un format portatif, tous ces recueils s exécutent de deux manières principales, l’une en grand format in-folio de plus ou moins grande dimension pour le chant, l’autre plus petit, in-4, in-8, ou in- 12 portatif, à l’usage des particuliers.
Le Graduel et l’Antiphonaire réunis contiennent toute la partie chantée de l’office complet, ce que l'on nomme l office canonial. Comme cet office ne se fait que dans les cathédrales, une portion considérable est inutile aux églises dans lesquelles il ne se récite pas, notamment aux paroisses, et aux particuliers qui ne fréquentent que ces églises. C’est pourquoi on a extrait du Graduel et de l’Antiphonaire la partie de 1 office utile à ces églises , et on en a formé des livres particuliers; ces livres, sous le format in-folio, prennent le nom (1 Antiphonairc de campagne; en format portatif, c’est ce que l'on nomme le Graduel et le Vespéral.
Nous croyons inutile de donner ici la nomenclature des innombrables éditions que l’ou a faites de ces livres. Dans l usage ordinaire, on ne risque rien de se servir des plus récentes : quant aux recherches à faire , pour rétablir ou comme disent les érudits, restituer une pièce de plain-chant ! on fera toujours mieux d’avoir recours aux manuscrits qui se trouvent en grand nombre dans toutes les grandes bibliothèques de l’Europe, ainsi que dans celles de divers couvents et autres établissements particuliers,
S II. Contre-points sur le plain-chant,
1 \ 1° Usages de Rome.
Contrapunctus (sic) seu musica figurata super piano cantu missarum solemnium totius anni.
Cet ouvrage est cité par le P. Martini , sans autre indication dans celui qu'il a publié sous le titre de Excmplare o sia saggio fondamentale pratice di contrappunto sopra il canto fermo. Première partie, page 221.
Porta ( Constant ) , né à Crémone , mort en 1580. Introiti per lutte le messe dcll’ anno. Venise, 1588.
Ce sont des contre-points à quatre voix sur les antiennes de commémoration des diverses fêtes elles peuvent s'y employer en guise de motets.
LàMBVRDI. Contrapuncta in introitu missarumt i YOC. Venise, 1617.
’ — Commémorât ione s per annum.
Je suis à peu prés sûr d’avoir vu une édition imprimée de ée recueil , mais je 11e saurais préciser ni la date, ni le lieu de l’impression.
Stadelmayer (J.), né à Freysingue, vivait en 1600- Musica supro cantu piano, Ravensb. , 1625.
[ Il existe en outre dans les œuvres des compositeurs des anciennes écoles gallo-belge et romaine quantité de pièces sur le plain-chant , dans lesquelles toutes les ressources de ce genre sont employées avec une habileté vraiment étonnante. Palestrina, dans ce genre comme dans les autres , l’a emporté sur ses prédécesseurs. Nous ne classons pas les compositions de cette espèce dans la catégorie des contre-points sur le plain-chant, parce que le chant grégorien y passe d une partie à l’autre , se fractionne , s’abrége ou s’étend selon les convenances de l’auteur. Ce genre rentre donc dans la classe des contre-points fugués en style antique. ]
2° Usages de Paris,
MÊTOYEN ( Jean-Baptiste ). Recueil de chants d’église , contenant les autiennes de la V ierge et les hjrmnes du carême mis eh contrepoint en trio pour haute-contre , taille et basse.
Cet ouvrage est le premier en ce genre qui ait été gravé. L'auteur devait publier une suite d’autres pièces qu’il annonçait sur le frontispice de celui-ci; mais il ne put réunir un nombre suffisant de souscripteurs , et abandonna idée.
Choron (Alexandre-Etienne ) , né à Caen le îl octobre
1772 , mort à Paris le 29 juin 1834. Messe des annuels et des grands solennels , et Te Deum , mis en contre-point de notes, contre-notes on faux-bourdon mesuré à quatre voix, le plainchant dans ia basse, in-8, jésus.
— Proses des annuels et grands solennels, en COntre-point de noies, contre notes, à quatre voix, le chant dans le soprano, in-fol.
Ces deux œuvres peuvent s’exécuter à une, deux, trois ou quatre parties , savoir : à une seule par le sujet , à deux par la basse et le dessus , à trois par la basse , le premier et le deuxième dessus , etc.
— Ordinarium officii, tribus vocibus , in-8.
Ce recueil comprend la messe des annuels et grands solennels, celle des petits solennels, celle de Dumont, lès kyrie de l avent et du carême , le Te Deum , etc. ; en contre-point à trois voix , le chant dans la partie du milieu. Il peut se chanter à deux seulement par le sujet et la basse.
— Liber choralis collegii S. Ludovici tribus vocibus , etc.,
in-10.
Ce recueil est le même que le précédent , auquel on a ajouté les proses, les hymnes des principales fêtes , et beaucoup d’autres objets.
La F âge (Juste-Adrien Lenoir de), né à Paris. Ordinaire de l office divin f arrangé en harmonie sur le plain-chant par divers auteurs. 2 parties, in-8, nom de Jésus.
Nous avons indiqué plus haut , pages 68 et 69, le contenu de ce recueil, dans lequel le plain-chant est à la basse , les parties supérieures pouvant être chantées indifféremment par des voix d'hommes ou d’enfants. On y trouve des morceaux harmonisés par Barbier, Chénié, Chollet, Desvignes , Métoyen, Perne, Poidevin , Ponchard, Roze, enün par l’éditeur du recueil, qui est auteur de plus de la moitié de tout l’ouvrage.
— Office des morts , arrangé en harmonie sur le plain-chant , in-8, nom de Jésus.
Le plain-chant est à la basse comme dans le recueil cidessus ; mais ce n’est plus ici une compilation ; tous ces morceaux ont été composés par le même auteur. L’ouvrage est divisé en deux parties : la première contient l'harmonie fleurie sur le plain-chant, la seconde les pièces en faux-bourdon.
Article II. — Musique pour les voix seules.
[L’intitulé de ce chapitre donne lieu à une observation importante; c’est que, quoique ce genre comporte également •es deux styles, le style sévère et le style libre; néanmoins
c’est au premier de ces styles qu’il est spécialement consacré et réciproquement , quoique les deux styles puissent se traiter avec tous les alliages de voix et d'instruments, néanmoins le style sévére recherche spécialement le concours des voix seules, et le style libre réclame ordinairement le concours des instruments. L usage est réglé d'après ces observations, et le plus grand nombre, ou plutôt la presque totalité des compositions écrites pour les voies seules, appartient au style sévére. tandis que la presque universalité des compositions en style libre est au moins accompagnée de l’orgue.
On doit aussi remarquer que plusieurs des compositions rangées sous ce titre, spécialement celles en style libre, comportent des accompagnements, et, réciproquement, que plusieurs de celles qui sont placées dans les articles suivants peuvent être exécutées par les voix seules. Nous croyons néanmoins devoir laisser les unes et les autres à leur place , en nous réglant, à cet égard, sur la forme sous laquelle elles ont été publiées, sauf à indiquer, s’il y a lieu, la modification accidentelle que les unes et les autres peuvent recevoir.
Nous suivrons ici, dans l’inscription des œuvres, l’ordre que nous avons annoncé plus haut pour le classement des objets, et dans chaque article nous les rangerons entre eux, selon le nombre de voix qu’ils emploient. ]
S I. Messes.
1° Messes à deux voix.
Ricci ( Pascal ), né à Cômc en 1733. Messe à deux voix égales ou inégales en sol mineur.
La Face ( Juste-Adrien Lenoir de ). Messe à deux voix égales ou inégales en fa.
WEBBE (Samuel ) , Anglais. Plusieurs Messes à deux voix égales ou inégales.
" Trois messes de cet auteur ont été réunies aux deux articles précédents, et forment un recueil de cinq messes à deux voix, dont trois avec basse continue. Des parties additionnelles d’alto et de ténor ad libitum ont été gravées et publiées séparément.
2Ç Messes à trois voix.
Choron (Alexandre-Etienne). Messe brève et facile à trois voix en ut majeur.
Pkrne (François-Louis), né à Paris en 1772, mort à Laon 11 mai 1832. Missabrtvis tribus vocibus pro defunctis,
Cette messe est suivie du De Profundis et Miserere.
NicOÜ-ChoRON ( Stéphano). Messes brèves et très-faciles , n° 1, 2, 3, avec orgue ad lib.
Ces messes peuvent aussi se chanter à deux voix.
Nbükomm (Sigismond), né à Salzbourg le 10 juillet 1778. Service funèbre complet , consistant en une messe de Requiem, De profundis et Miserere pour trois voix égales sans accompagnement ou avec orgue , ad libitum , suivie d'une marche funèbre pour un cornet à piston , quatre cors, trois trombonnes et un ophicléide , partition.
[Parmi les messes à trois voix et accompagnement d’orgue, il en est plusieurs dont on peut réformer l’accompagnement ou le suppléer par quelque autre instrument. ]
3° Messes à quatre voix.
( Il existe une multitude innombrable de cette espèce, admise communément dans toutes les églises jusqu’au commencement du dix-septième siècle, et qui depuisa continué d’être employée constamment , dans un grand nombre au moins, pour les usages ordinaires.
Il subsiste peu de chose de ce qui a été composé avant le célèbre Palestrina, et ce qui subsiste oITre peu d’intérét.
Il est remarquable que presque tout ce qui a été fait en ce genre appartient au style sévère, et que le peu qui existe dans un autre style est également du plus médiocre intérêt. Nous en ferons néanmoins mention en faveur des personnes qui pourraient être obligées d’y recourir.
On trouve à la Bibliothèque du Roi unè messe à quatre voix de G. de Machaut , composée en 1368, et que l’on croit avoir été chantée au sacre de Charles V s c’est le plus ancien monument du genre.
On a conservé dans les archives de la chapelle pontificale à Rome quelques messes de Dufay et de quelques compositeurs français ou belges du quinziéme et du seizième siècle.
On remarque sur le catalogue de M. l’abbé Santint un article de cinq messes à quatre voix de Josquin Deprez.
On trouve dans le recueil de Conrad Poutinger, imprimé en 1520, quelques messes de ces mômes maîtres.
Dans la collection imprimée des oeuvres de Roland de Lassus, qui se conserve à Munich, et dont il existe un exemplaire à la Bibliothèque Mazarineà Paris, on trouve plusieurs messes à quatre voix de cet auteur. *
La collection des messes de Palestrina en renferme trentesix à quatre voix, dont plusieurs sont fort belles et produisent beaucoup d'effet.
Le catalogue de l’abbéSantini mentionne un grand nombre
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àe messes à quatre voix à capella de divers auteurs postérieurs à Palestrina. Les principaux sont .- Anerio ( Felice et Giov.-Fr. ) , Animuccia (Giov.), Baccusi ( Hypp. ), Grivelli (Arc.), Dragoni (And.) , Jannaconi (Gius.), Lolti (Ant. ), llasi ( Giov. ) , P. Mattéi ( Stanisl. ) , Morales ( Crist. ) , ïorla ( Cost. ), Vitloria ( Lud.-Tom. )
Avant la révolution de 1789, on employait pour les usages œdinaires, dans toutes les églises de France où la musique éait admise , des messes à quatre voix, dites messes imprinées, parce que dans 1 origine elles étaient en effet imprinées en caractères mobiles, in-fol., en parties séparées, en rtgard les unes des autres. Ces messes avaient été composées par divers maîtres de musique des cathédrales de France du dix-septième et du dix-huitiéme siècle , parmi lesquels on a retenu les noms d’Arthur aux Couteaux, Cossct, Mignon, Cimpra, Madin, Rousseau, Hardouin, Bordier, etc. ; ellesoffriient quelques passages assez intéressants ; mais généralement elles étaient d’une mauvaise facture et d’un mauvais stjle. Il est aujourd’hui trés-difficle de s’en procurer des exemplaires. M. Choron avait eu l’intention a’eu produire qielques-unes des plus estimées ; mais l’examen qu’il en fit lui pwuva qu elles n’étaient pas dignes de cet honneur, et qu’elles n< valaient pas les frais d’une nouvelle publication.
La musique à voix seules a généralement été de tout temps moins usitée en Allemagne que toute autre espèce de musqué et que dans tout autre pays ; néanmoins, dans le cours di seizième siècle , on a vu paraître en cette contrée une asez grande quantité de messes à quatre voix de divers auteirs, notamment de II. Isaac, maître de chapelle de l’eni- .
Fereur Maximilien , de L. Senfel , maître de chapelle de éecteur de Bavière ; compositions qu’il est assez difficile de se procurer aujourd’hui. ] r "
\igner ( Engelberl), né en Autriche. Missa quatuor vo~ cnn tota in cnnone.
Cette messe offre de belles parties.
Dorante (François), né à Naples en 1093 , mort en 1755. Mi •sa alla Palestrina en ré mineur.
C'est une bonne messe, en ré mineur à quatre voix, sans acœmpagnement ; mais elle n’a rien de commun avec la maiiérede Palestrina que d’être, comme les compositions de ce grand maître , écrite pour les voix pures. Elle en diffère totdement sous le rapport de l’invention , de la facture et du caractère. Grand compositeur lui-même, élève d’un maître de école romaine ( de Piloni ), Durante aurait dû être assez altmtifpour reconnaître que dans cette composition il nayait prajuit rien moins qu’un œuvre à la Palestrina.
Cette messe a été gravée à Paris par les soins de M. Choron.
ELSNER. Messe à quatre voix d'hommes.
Fox ( Jean-Joseph ) , né dans la Haute-Styrie en 166*.
j Messa canonica.
Nous avons cité le kyrie de cette messe dans les exempts du livre V.
Hqeser (Auguste-Ferdinand). Missa pro defunctis à quat» voix d'hommes. Op. 35.
— Kyrie cum gloria , quatre voix, sans accompagnemem.
— Messe pour deux solo , et choeur à quatre personnes pair les commençants,
HASSLINGER ( Th. ). Messe à quatre voix.
— Messe pour deux basses et deux ténors , chœur ad libitum.
Palestrina (Jean-Pierluigi da), né à Palestrina en 1514, mort à Rome en 1 595- . Missa ad fugam in canone pcrpetio.
Cette messe , la seule de ce grand homme qui ait ôté gravée en France, est un de ses ouvrages les plus nédiocres.
VlTTORIA ( Thomas-Louis de ). Messe brève à quatre vdx.
Cette messe, d'un contemporain de Palestrina, peut être citée comme un modèle dans l’ancien style bref. Elle a été mise en partition à Rome par le continuateur du Manuel et donnée par lui à M. Choron, qui fit aussitôt la dépense nétessaire pour la faire graver à Paris.
4® Messe : à cinq voix.
[La collection de Palestrina renferme vingt- trois messis à cinq voix. On en a aussi d’un grand nombre d’auteurs du seizième et du dix-septiéme siècle. ]
5® Messes à six voix.
[ La collection de Palestrina en renferme dix-sept, pirmi lesquelles on distingue la fameuse messe dite du pape Narcel. On en possède aussi de compositeurs antérieurs et p>stérieurs aux plus grands maîtres de l’école romaine, mais îous n’avons point de connaissance de messes à sept voix. ]
6® Messes à huit voix.
[ La collection de Palestrina contient cinq messes à huit voix. Jean-François Anerio , Isidore Befani , Horace Bènevoli, Pizzari et une infinité de compositeurs italiens en ont
Sœurs6”1 éCrit' CCS meSSeS SOnt PreS(ïue touJoars à deux
7<? Messes à grand nombre de voix et à plusieurs choeurs.
*nnt\Zn,freS de cbaPe,!e i,aliens du dix-septième siècle se Diécis i!SS!.?ÎCUpéî de a ^omP°silion des messes et autres Er ,asïq.ueî à 8rand nombre de voix- Ils composé-
nomhrp hÏIÏ* a lroS» qualre » cinff et même un plus grand nombre de chœurs. Ceux qui ont acquis le plus de célébrité
îfZfV onl.été ®enevoli » Jannacconi et Greg. Ballabene. il existe de ce dernier une messe à quarante-huit voix. ]
ÆsiKttV S U. Psaumes pour les voix seules.
J! ®,£té composé dans le quinziéme et le seizième siècle , avant 1 établissement de la basse continue, beaucoup de psaumes pour les voix seules, rarement à petit nombre de I?1* «i • P,us,souvent à quatre , cinq, six, sept, huit voix, et a plusieurs chœurs; mais, d’une part, l’usage des vêpres en musique étant beaucoup restreint, et, d’une autre, celui de la basse continue et de l’orchestre s’étant beaucoup étendu, tout ce qui avait été fait dans le premier genre a presque entièrement disparu, de sorte qu'il est difficile d’en trouver des vestiges. Il serait à désirer que l’on s’occupât de former quelque recueil de ce genre, d’abord comme monument et comme objet d art , et comme pouvant même servir aux usages si lo choix était bien fait. J
19 Psaumes à deux et trois voix.
ChorON ( Alexandre-Etienne ). Dixit Dominus à trois voix.
— Cantique Magnificat.
29 Psaumes à quatre voix.
[ Il est remarquable que Palestrina n’a point fait de psaumes à qualre voix pour l’usage des basiliques dont il a été maîtrqjle chapelle, ce qui prouve que dans ces églises ce n'était point l'usage de chanter les psaumes en musique , mais on a de lui huit Magnificat à qualre voix, sur les huit tons du plain-cbant, qui renferment de belles parties.
D’autres auteurs , tels que Christophe Moralès, Jean Animuccia , Mathieu Asola , Hyppolile Baccusi, François Guerrero et autres se sont aussi exercés dans ce genre. Jannacconi parait avoir été le dernier. On a de lui trente deux
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psaumes à quatre voix seules , qui sont restés manuscrits. Quant aux auteurs dont les ouvrages ont été imprimés dans leur temps en parties séparées, il est fort difficile de se les procurer , et ce n’est ordinairement que le hasard qui en amene
la rencontre. ] „ , t , ,
On peut rapporter à ce genre Touvrage suivant, dans lequel l’accompagnement d'orgue n’est pas obligé.
L\ Fagb ( Juste- Adrien Lenoir de). Psnlmi] vespertmi
quàternis vocibus .
On trouve dans cet ouvrage les psaumes des vêpres de toute l'année, mis en musique à quatre parties : deux ténors ou deux dessus et deux basses. Ces psaumes peuvent être fort avantageusement employés comme motets d offertoire : la disposition de leur harmonie remédie à la rareté des pièces écrites pour voix d'hommes seules , tout en leur conservant la facilité d’être chantées par des voix réunies d’hommes et d'enfants.
3P Psaumes à huit voix et au delà.
[ On trouve un assez grand nombre de psaumes à huit voix et au delà. Palestrina en a fait quelques-uns qui sont im-
{irimés avec ses motets. On en trouve un grand nombre dans es recueils de Schad et de Bodenschaft. 11 est vrai qu’ils sont avec basse continue, mais il est probable que cette basse a été ajoutée, et, dans tous les cas , elle n’est point indispensable. , , .
Les psaumes manuscrits à huit voix se rencontrent en quantité innombrable dans les archives des basiliques des couvents et de quelques bibliothèques particulières de l’Italie.]
J III. Motets.
[ Il existe une si grande quantité de cette espèce, qu'il serait difficile d’en faire le dénombrement. Il en reste encore un grand nombre des maîtres de l’école gallo-belge, tant ceux qui sont conservés dans les archives de la chapelle pontificale que dans la collection de Peutinger et dans le Dodeca- Chordon de Glarean , dans des recueils particuliers. La collection de M. Morel en renferme une quantité considérable de Gombert, de Cipriano di flore , et autres maîtres de cette époque.
La presque totalité des motets que l’on a composés pour voix seules est à grand nombre de voix , c’est-à dire quatre, cinq, six, sept, huit et plus encore, en style sévère. On en a composé fort peu à petit nombre de voix en style idéal. ]
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1° Motets à trois ou quatre voix.
CHORON ( Alexandre-Etienne ) . Recueil de quinze motets , à trois voix sans accompagnement , comprenant les quatre antiennes à la sainte Vierge et les prières du salut.
— Motets au Saint-Sacrement, [h une OU plusieurs VOix, üVCC orgue, ad libitum.
— Motets à la sainte Vierge, id.
— Quatre Antiennes à la sainte Vierge , à une OU plusieurs voix, avec orgue , ad libitum.
NeüKOMM ( Sigismond ). Quatre antiennes à la sainte Vierge , à trois voix égales sans accompagnement.
— Miserere, id. — Stabat, id.
Perne ( François-Louis ). Musique sacrée à trois et quatre voix égaies.
Les pièces de ce recueil sont fort bien écrites et d’un effet très-convenable-
La FaGE ( Juste- Adrien ). Motctorum liber primus.
Ce premier livre se compose des prières les plus usitées dans ( ordinaire de l'office, de celles surtout qui se chantent habituellement aux saiuts, et qui, par conséquent, sont d'un usage journalier. Il offre une collection de soixante-douze motets écrits dans un style religieux, mais simple et facile d’exécution. Ces pièces ont été adoptées par toutes celles des églises de Paris où il se fait de la musique. Elles sont, eu général, à trois et quatre voix. Il y a quelques pièces à une Yoix et orgue , et quelques autres à cinq voix.
RAYMOND ( G. -AI. ). Divers motets détachés.
[On possède en outre un certain nombre de motets publiés séparément, et dans le détail desquels il serait impossible d’entrer : les motets ainsi composés sans accompagnement sont le plus souvent à trois voix égales. ]
, 2® Motels à quatre voix.
[ La collection de Palestrina renferme deux livres de motets.à quatre voix pour toutes les fêtes et temps de l’année. C'est un œuvre de la plus grande beauté : il est rangé parmi les chefs-d’œuvre de Palestrina. On distingue particulièrement le motet du jour de Noël et celui de la Toussaint.
On possède quelques motets détachés à quatre parties pour quatre voix pures en style idéal; mais ils sont peu nombreux, et il est à remarquer que plusieurs sont écrits non pour les voix ordinaires, mais pour deux ténors et deux basses, ]
manuel
3° Motets à cinq, six , sept et huit voix.
[ C’est encore Palestrina qui possède la primauté en ce genre. Ses deux livres de motets à cinq voix sont encore rangés parmi ses chefs-d œuvre. Le premier surtout, que l’on appelle le Cantique des Cantiques , parce que les textes sont extraits de ce livre, est dune beauté sublime. La plupart des motets du même auteur, à six, sept et huit voix, peuvent être regardés comme les modèles du genre. Les motets à huit voix . parmi lesquels se trouve le Stabat , les Improperia, etc., offrent des modèles inimitables pour les compositeurs modernes. ]
Collection des pièces de musique religieuse qui s’exécutent tous les ans à Rome durant la semaine sainte dans la chapelle du souverain pontife , recueillies et publiées par Alexandre Choron.
Cette collection contient, 1° trois lamentations à quatre voix, 2° vingt-sept répons, 3° les Improperia à deux choeurs, 4° un verset de Benedictus à quatre VOix, 5® un id du Miserere , également à quatre, 6® le Stabat à huit de Palestrina, 7® le motet du même auteur, aussi à huit , Fratres ego accepi à Domino , 8° le Miserere à deux chœurs , et neuf parties de Grégoire Allegri, 9® le même psaume, musique de Tommaso Bai, également à deux chœurs, 10° enfin des ricercari à quatre voix, attribués à Palestrina. Ce dernier article ne se trouve pas dans la réimpression qui a été faite il y a quelques années. Burney avait le premier publié une partie des morceaux que contient ce recueil. Plusieurs ont été ajoutés par M. Choron.
Article III. — Musique d'église avec accompagnement d'orgue.
S I. Messes.
[ En commençant la seconde section de notre douzième livre, il nous est arrivé précisément ce que nous avions déjà éprouvé dans la section précédente. Nous nous voyons dans la nécessité de réformer le plan que nous avions d abord adopté, et dont l’exécution augmenterait outre mesure le nombre des volumes du Manuel. Quoique nous ayons, dans les pages que l'on vient de lire, cherché à renfermer la matière dans le moindre espace possible, nous n’avons pas tardé à reconnaître la nécessité de nous abstenir à i’avçnir des
observations que la matière comportait assurément, mais qui, en se multipliant, nous auraient conduit trop loin. Nous nous bornerons donc le plus ordinairement, dans ce qui va suivre, à donner les titres des ouvrages elles noms des auteurs. Souvent nous renfermerons en un seul article beaucoup de productions dont l’indication spéciale nous entraînerait trop loin , et sur lesquelles d’ailleurs il nous serait souvent impossible de donner des notions précises.]
Avant d'ouvrir notre nomenclature, il nous reste à faire une observation assez importante -, on entend par musique avec accompagnement d'orgue, non-seulement les pièces où il existe une partie spéciale et obligée pour l’orgue, mais encore celles où cette partie d’orgue consiste simplement en une basse chiffrée , dont l’organiste représente l’harmonie avec la main droite, tandis que de la gauche il joue la partie écrite, en y joignant l’emploi de la pédale selon les occasions. Du reste, celle manière, fort usitée dans le siècle dernier,
. est presque abandonnée aujourd’hui. On ne trouve de gravé en cç genre que des pièces assez anciennes et que l'on ne chante plus guère. Parmi les collections innombrables de musique sacrée conservées en Italie , il s’en trouve plus en ce genre que dans tout autre ; c’est, comme nous l’avons indiqué plusieurs fois, ce que l’on appelle musique à cappella , tant celle qui est écrite dans les modes anciens que celle qui est traitée dans les modes modernes : il serait mieux de limiter la dénomination en 11e l’appliquant qu’aux premiers.
Une dernière observation à faire, c’est que parmi la musique pour orgue et orchestre , et en Allemagne il en existe beaucoup de ce genre, fort souvent l’orgue suffit à défaut d’autres instruments : enlin l’on ne doit pas oublier que parmi la musique d'église, composée pour orchestre, il y en a beaucoup qui a été réduite pour orgue , et ce genre d’arrangement est assurément le plus supportable. ]
1° Messes à deux et trois parties, arec orgue.
Assmayer. Messe pastorale à trois voix , avec accompagnement de deux clarinettes et orgue ; trompette et trombonne, ad libit.
Aulagnier. Messe à trois voix , dialoguée avec le chant d’église.
BLAZE (H.). Messe très-facile, à trois VOÎX.
BULHER (François-Grégoire). Missa a canto alto e lasso. (Tenore ad libit.).
— Missa faciles, id.
troisième partis, towr h. o (i.
DEDLER. Cinq messes brèves très -facile*, à trois OU quatre voix, ou deux violons, basse et deux cors.
Elsner (Joseph), né à Grotlkan en Prusse, le l#r juin
1700. Messe pour trois voix d'homme et orgue.
KAISER (Richard). Missa de requiem et libéra pro canto alto e basso.
Elwart. Messe semi-solennelle pour trois voix de premier soprano ou premier ténor , deuxième soprano ou deuxième ténor et basse, avec accompagnement d’orgue ad libitum.
Léré. Messe brève très- facile , à trois voix égales , soi! et chœur, avec accompagnement d’orgue.
Neukomm. Messe à deux voix égales, avec orgue.
PANSERON (Auguste), né à Paris. Messe à trois voix égales.
Roze (Nicolas)» né au Bourgneuf le 20 janvier 1745, mort à Saint-Mandé le ler octobre 1819. Messe a trois voix , haute-contre , taille et basse.
ZlMMERS (T.). Messe pour soprano, ténor et basse .
LEPREVOST (Alexandre). Messe du carême à trois VOIX égales.
2° Messes à quatre voix , avec orgue.
Adam (Adolphe). Messe solennelle pour solo et chœurs , avec orgue , deux cornets à pistons , trombonnes , ophlcléides , violoncelles et contre-basse.
Cette messe peut être accompagnée par l’orgue seul.
Danzi (François), né à Manheim le 15 mai 1763, mort à Carpruhe le 13 avril 1826. Messe à quatre voix.
— Messe facile , à quatre voix.
Diabelli (Antoine), né à Mattsée le 6 septembre 1781.
Vocalmcssefür quatre mannerstinunen.
DüFORT (Ch.). Messe semi-solennelle pour S0)0S et Chœur*, avec orgue ou piano.
DROBISCH. Plusieurs Messes sur paroles allemandes.
Miné. Messe solennelle à quatre voix, avec accompagnement d’orgue obligé et deux cors, cornets à pistons, hautbois (clarinette ou flûte) , basse ou violoncelle , trombonue , basse ou ophicléide, et contre-basse ad libitum. Partition réduite pour l'orgue.
Haslinger. Messes n. 1 et 2 à deux ténors et deux basses.
MULLER (J.-L.). Sex missa de requiem.
Neukomm (Sigismond), né à Salzbourg le 10 juillet 1778, Messe solennelle.
— Messe de la Saint-Jean,
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RlNK. Messe auto orgue obligé.
VOGLER (Jean-George). Missa de quadragesima, en fa.
Winter. Requiem, avec orgue piano.
S II. Psaumes.
[Nous connaissons quelques recueils manuscrits de psaumes h trois voix , avec orgue ou basse continue , mais nous ne croyons pas qu’à l’exception d’un très-petit nombre de psaumes séparés, et particuliérement de quelques Magnifient, ii en ait été rien publié; en conséquence, nous renfermons dans une seule division les psaumes avec orgue, quel que soit le nombre de voix qui doivent les exécuter. ]
AüLAGNIER. Magnificat à trois VOÎX.
Bach ( Sébastien). Laudate D. O. G. à quatre voix , avec orgue.
Buhler. Psaumes des vêpres à quatre voix, ayec orgue ou orchestre.
Ces psaumes, d’une composition brillante et très- facile , Contiennent de l’œuvre XIX , un Domine ad adjuvandum me fiestina, Dixit , Confitebor , Beatus vir , Laudate D. O. G., Jn exitu , Magnificat , et un Laudate, pueri , Dominum.
Choron. Dixit Dominus en psalmodie mesurée à quatre voix , avec basse continue , partition et parties vocales séparées.
— Dixit Dominus à quatre voix , avec basse continue , ad libit.
— Beatus vir, en psalmodie mesurée à quatre voix, avec B. C.
— Laudate D. O. G. pour solo et chœur à quatre Yoix, alternatifs avec B. C., ad libit.
— Magnificat à quatre voix, avec basse continue.
COLONNA. Psaumes des vêpres à deux Chœurs , avec
orgue.
— Magnificat à deux chœurs, avec orgue.
Des nombreuses compositions à deux chœurs de l’ancienne école italienne; cet article et celui de David Perez cidessous , sont les seuls qui aient été gravés à une époque moderne.
EmmeriG. Magnificat solennel à quatre voix, avec orgue.
Martini. Six Psaumes.
NeüRomm. Magnifient à une voix, avec orgue.
Perez (David). Memento, Domine , David, psaume à deux chœurs, accompagnement^ orgue, partition.
Rftter. Dixit Dominus à quatre voix , avec orgue ou quatuor.
— Magnificat à quatre voix, avec orgue ou quatuor.
St adler. Dixit Dominus à quatre voix, avec orgue, à un ou deux chœurs alternatifs.
Vogl. Dixit Dominus à quatre voix, avec orgue.
Vogler (l’abbé). Psaumes de vêpres ; psalmodie mesurée à l’unisson, à deux chœurs alternatifs, avec orgue obligé.
— Laudate D. O. G. , pour soprano solo, et chœur avec orgue.
( rayez aussi l’article des psaumes pour voix seules , page 373, parmi lesquels il s’en trouve qui ont un accompagnement ad libitum. ]
S III. Motets.
[ Ce genre de composition étant fort en usage, nous entrerons ici dans un détail qui pourra être utile , et que nous aurions voulu étendre à toute la musique par nous indiquée.
Nous devons ici nous attacher surtout aux morceaux qu’il est aisé de se procurer. En conséquence , nous allons indiquer , d’après le catalogue de musique religieuse du magasin de M. Canaux , les principaux motets gravés en France depuis une trentaine d’années. ]
1° Motets à une , deux et trois voix. \
A. Motets au Saint-Sacrement.
Adam, o Salut aris à dcuxvoix, avec orgue.
AULAGNIËR. O Salutaris à trois VOÎX.
Barbier de Saint-Preux, o Salutaris à trois voix , avec orgue.
Bennett. O Salutaris à trois voix, soprano, ténor et basse, avec orgue.
Cherubini. o Salutaris, solo de second dessus, avec orgue ou quatuor.
— Sanctus O Salutaris , pour ténor solo , avec orchestre ou orgue.
— Jve verum à trois Yoix égales , avec cor solo et orchestre.
— O Sacrum convivium à quatre voix , avec orchestre.
— Ecce punis angelorum , pour ténor ou soprano solo, avec orgue ou orchestre.
— Lauda, Sion à deux voix égales, avec orgue ou orchestre. . . . "
— Jdoremus à trois voix égales , avec orgue ou quatuor. Cimarosa O Salutaris à trois voix et orgue, ou orchestre,
grande partition.
Choron. Ave verum à trois voix égales, avec orgue.
— D® à voix seule, avec orgue.
Danzi. O Salutaris, pour basse ou contralto, avec orgue.
— D° pour soprano ou ténor, avec orgue.
— Ave verum à voix seule, avec orgue.
Falandry. Ave verum à deuxvoix égales, avec orgue.
— Ecce punis Angelorum à trois voix, avec orgue. Goethals- O Salutaris à trois voix égales, avec orgue. Himmel. O Salutaris , pour soprano ou ténor, solo avec
orgue.
Imbimbo. Benedicat nos Deus à trois voix, deux soprano et basse, avec orgue.
— O Salutaris à trois voix, avec orgue.
— O Salutaris hostia à trois voix égales, avec orgue.
— D° à soprano solo.
— O Fons pietatis à trois VOÎX-
— Ave verum à deux soprano et basse, avec orgue.
— D° à trois voix égales en plain-chant , avec orgue.
La Fage. Ave verum , pour deux dessus et basse , avec orgue.
— O Salutaris à trois voix égales , avec orgue.
— O Salutaris à soprano solo, avec orgue.
Leprevost. O Salutaris, pour voix seule, avec orgue.
— O Salutaris à trois voix, avec orgue.
Lesüeür. o salutaris , pour soprano ou ténor , avec orgue.
— Id. Id. Id.
— Ave verum en solo, solo avec orgue.
Neokomm. O Salutaris à trois voix, avec orgue.
— O Salutaris à deux voix égales, avec orgue.
— Amor Jesu à trois voix, avec orgue.
Nicod-Choron. O Salutaris , pour basse ou contralto solo,
avec orgue.
— D° à trois voix égales, avec orgue.
Novello. O Salutaris , duo et chœur, avec orgue.
Paer. O Salutaris à trois voix, pour deux soprano et alto,
avec orgue.
Panseron. O Salutaris à trois voix égales, avec orgue.
Plantade (père). Salut du Saint-Sacrement, avec orgue , contenant Ave verum pour voix seule, O Salutaris à trois voix, et Ave Marin pour voix seule.
Proüst. O Salutaris , pour soprano ou ténor, avec orgue.
— Ave verum à une voix, avec orgue.
— Tantum ergo, pour soprano ou ténor, suivi d’un Cem'j tori à trois voix.
Thomas, o Salutaris à trois voix, avec orgue.
Vimeux. O Salutaris à trois voix, avec ou sans accompagnement d’orgue.
ZlNGARELLI. Ecce panis Angelorum , solo de Soprano OU ténor, avec orgue.
Webbe. A vs verum , arrangé sur une mélodie italienne, avec orgue.
B. Motets à la sainte Vierge.
AlADX (l’abbé). Salve regina à trois VOÎX, Avec OrgUC.
Barbier de Saint-Preux. Alma redemptoris mater à trois voix, avec orgue.
Choron. Ave regina à une voii, avec orgue.
— Sot tuum præsidium à deux voix égales en canon, avec orgue.
— Begina toeli à trois voix.
Durante (François). Litanies à deux voix égales, et orgue ou quatuor.
— Alma redemptoris, pour Vüii seule , Avec quatuor ou orgue.
Elwart. Ave Maria à trois voix égales , avec orgue.
F AL AN DRY. Mctnorare à deux VOil.
Lapage (Adrien de). Félix es sacra Virgo à trois voix égales et orgue.
— Memorare à deux voix et orgue.
Laboureaüx- Sub tuum à trois voix , soprano , ténor et basse , avec orgue.
Léo. Ave maris Stella à deux voix de soprano, avec accompagnement de deux violons, alto et basse, ou orgue.
Leprévost. Ave Maria à trois voix égaies, avec orgue.
Mozart. Ave Maria , duetto suivi d’un quartelto , avec orgue.
Neukomm. Ave Maria à trois voix égales, avec orgue.
Novello. Sancta Maria à trois voix égales, avec orgue.
Pergolese. Salve regina, pour soprano ou téoor solo.
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- Salve regina, pour soprano et ténor solo, arr8ûgé pour l’orgue.
Thomas. Sub tuum & trois voix, avec orgue.
Vimeux. Ave Maria à trois voix, avec piano ou harpe.
C. Motels pour le roi et pour la paix
Alaüx f l’abbé). Domine salvum t\ trois voix, soprano, ténor et basse, avec basse continue, ad libitum.
Barbier de Saint-Preux. Domine salvum à trois voix, soprano, ténor et basse, avec orgue.
Fanart. Domine salvum et In.vioia.ta à trois voix , avec orgue.
Leprévost. Domine salvum à trois voix égales , avec orgue.
Porro. Domine salvum à trois Yoix, soprano, ténor et basse, avec orgue.
Sacchini. Da pacem à deux voix, avec orgue.
[ Voyez aussi les recueils annoncés ci-dessus , page 275. Quant aux motets d’olîertoire à trois voix et orgue , il n’en a été publié qu’un fort petit nombre. On en trouvera quelques-uns à l’article des motets à quatre voix et orgue, et plus encore parmi les motets avec orchestre. Il y en a aussi dans les recueils cités plus haut comme musique sans accompagnement, dont il est aisé de déduire la partie d'orgue.]
2“ Motets à quatre voix et plus , avec orgue.
A. Motets au Saint-Sacrement.
Apell. Ecce panis Angelorum à quatre voix, avec orgue.
Beethoven. Benedictus à quatre voix, avec chœur, ad libitum, accompagnement d’orgue ou d’orchestre.
— O Sacrum convivium en solo et quatuor alternatifs, avec orgue.
Buhler. Jesu dulcis memoria à quatre voix, avec orgue.
Casali. O quam suavis, quartetto, avec orgue.
CherüBINi. O Sacrum convivium à quatre voix , ayec orchestre.
— Tamtum ergo à cinq parties, avec orgue.
Durante. Tantum ergo à cinq voix , avec orgue ou quatuor.
Haydn. Benedictus en üt à quatre vojx , avec orgue ou quatuor.
— Benedictus à quatre voix, solo et chœur à volonté, en partition d’orchestre ou avec orgue.
— o Fons pietatis à quatre voix, avec orgue ou orchestre.
Parties séparées.
Labat. O Snlutnris à quatre voix, avec orgue.
La FaGE. Bex clemmtis sim:, chœur, avec orgue. Mozart, dve vemm en ré à quatre voix, avec orgue. Novello. Tantum ergo à quatre voix , avec orgue.
Porro. Panis Jngelicus à quatre voix, avec orgue. Schubert. Tantum ergo , pour quatre voix , accompagnement d’orgue ou d’orchestre.
B. Motets à la sainte Vierge.
Danzi. Salue regina à quatre voix , avec orgue.
Dietsch. Regina cali à quatre voix, avec orgue.
Dreyer, due Maria , pour soprano , solo et chœur, avec orgue.
Durante (François). Litanies à quatre voix, avec orgue ou quatuor.
Grüber. Salve regina , pour soprano solo et chœur , avec orgue.
Haydn. Salve regina à quatre voix, avec orgue.
La Fage. due Maria , pour soprano ou ténor , solo et chœur.
Mozart, due Maria , duetto suivi d’un quartetto, avec orgue.
Nicou-Choron. Jnviolata , solo et chœur, à quatre voix, avec orgue.
Ohnevvald. Salve regina , pour soprano solo et chœur , avec orgue.
Reber. dve Maria à quatre voix, avec orgue.
Salif.ri. Salve regina à quatre voix, avec orgue.
Stadler dve regina à quatre voix, avec orgue.
Thomas. Veni sponsa christi à quatre voix, avec orgue. Vogler (l’abbé). Salve regina à quatre voix, avec orgue. Webbe dve maris stella à quatre voix, avec orgue.
[La plupart des motets à quatre voix et orgue pour le roi ont été parodiés sur des compositions d’un autre genre ; nous croyons inutile d’en parler ici. ]
C. Motets ou offertoires pour les différentes f êtes de l’ années
Basili- J us t or um animœ, motet pour un martyr, à quatre voix, avec orgue.
Beethoven. Jesu refugium nostrum à quatre voix , avec orgue.
Bouler. Domine exaudi, prière pour le carême, à quatre voix , avec orgue.
ChEROBINI. Confirma hocDeus à trois VOÎX, Composé pour le sacre de Charles X , grande partition ou orgue.
— ; Inclina Domine , prière ou introït à quatre voix, grande partition ou orgue.
— Adjutor et susceptor meus à quatre voix et chœur, avec orgue.
— Pater noster à quatre voix, avec orchestre ou orgue.
— Iste dies à quatre voix, id.
Choron. Sacerdos et Pont if ex , motet pour un pontife, chœur à quatre voix, avec orgue.
— Lœtare Theresia , motet pour sainte Thérèse , chœur à quatre voix , avec orgue.
David Perez. Fiat misericordia tua, chœur à quatre voix, avec orgue.
Dedler. Cinq offertoires faciles et de beaucoup d’effet.
— 1° Cantabo Domino à quatre voix, avec orgue.
— 2* Quam dilecta, solo pour soprano, avec chœur et orgue.
— 3Q Miserere mei Domine , pour soprano solo, avec Chœur et orgue.
— 4S Deus noster refugium et virtus à quatre voix , avec orgue.
— 5° Jubilate Deo à quatre voix, avec orgue.
Dietsch. y «ni sancte spiritus à quatre voix , avec orgue.
— Sinite parvulos venire ad me, pour la première communion, chœur à quatre voix , avec orgue.
Durante, rexilla regis , hymne pour le dimanche de la passion, à quatre voix, avec deux violons et basse, orgue. 4
— Protextisti me Deus à Cinq VOÎX.
Elwart. Pater noster à trois voies égales, avec orgue.
Ett. Hac dies quam fecit, pour le jour de Pâques, à quatre voix, avec orgue.
FASCH. Quoniam iniquitates à quatre VOÎX.
Goethals. Parce Domine à cinq voix, avec orgue. ( In . quadragesima.) ^ ^
HàSSE (Adolphe). Pastoret erant vigilantes, pour le jour de Noël , à quatre voix , avec soprano et alto solo , avec orgue.
Haydn. Dominus regnabit, chœur à quatre voix, avec orgue.
— O Jesu te invocamus, chœur à quatre voix, avec orgue*
— En* cetemunt, chœur à quatre voix, avec orgue-
— Insana et vanat cura à quatre voix, avec orgue.
— O Font pietatü à quatre voix , avec orchestre ou orgue.
Himmel. Jdorabuht nationes , chœur à quatre voix , avec orgue.
HümmEl. Consolator optime , pour le jour de la Pentecôte, solo et chœur, avec orgue.
— O Jesu bone pastor , quartette ou chœur, avec orgue.
— Jn te Domine speravi , chœur à quatre voir , avec ' orgue.
Imbimbo. Ave salus , Ave vita, pour la fête de la Sainte- Croix , à trois voix , soprano , ténor et basse, avec orgue.
Jomelli. Confirma hoc Deus , offertoire à cinq voix , en partition.
— Discerne causam meam , solo , duo et chœur, en partition.
— Veni Creator à quatre voix et solo, partition.
— Veni sancte Spiritus 6 quatre voix et chœur, partition et parties séparées, orgue.
, Léo. Six Prières à quatre voix et solo , avec orgue.
N*8 1. Miserere omnium.
$. tnvocabit me.
La tare Jérusalem
fl. Judicabit me Deus.
MONDONVILLE. Régna terra cantate Deo , Bene fine Domine , Quare tristis es anima mea , pour soprano , alto et ténor, accompagnement de violon et basse, orgue ou piano.
Mozart. Ne pulvis et einis à quatre voix , avec orgue.
— Splendente te Deus, hymne à quatre voix et solo , arec orgue.
— O Jesu potentissime , solo de basse et chœur , avec orgue.
— Misericoriias Domini à quatre voix , avec quatuor ou orgue.
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— 0 cxaudi nos Jtsu, chœur à quatre voit, avec orgue.
— O dulds passio, duetto, deux soprano, avec orgue.
— O magnum mjsteriam, à trois voix égales, avec orgue.
N ad mann. Dominus regnabit, pour l’Ascension, à quatre
voix, avec orgue.
Nicou-Choron. Exsulta et Lauda , pour la Fôte-Dieu , à quatre voix , avec orchestre ou orgue.
— Ecce quam bonam à deux , trois ou quatre voix , avec orgue.
— Veni Creator à trois voix, avec orchestre ou orgue.
PAISIELLO- Judicabit in nationibus , chœur à Six VOIX , $t solo de basse , avec orchestre ou orgue-
— Dilecte amice} de Noël à Pâques, à trois voix, avec orchestre ou orgue.
— Pastorali jàm concentu, pour Noël, à trois VOIX égales, avec orchestre ou orgue.
Porro. Hymne à sainte CJdle, paroles de Santeuil, à quatre voix , solo, duo et chœur, partition.
PûRTOGALLO- Te ergo quæsumus, deux 80praneS OU deux ténors, avec orgue.
Righini. Confiteantur tibi , basse solo et chœur, avec orgue.
Rolle. Omnis spiritus à quatre voix, avec orgue.
— Christus resurrexit a mortuis, pour le jour de Pâques ,
à quatre voix, avec orgue.
Romberg. Pater noster à trois voix, avec orgue.
Schicht. Veni sancti spiritus h quatre voix, avec orgae.
Schmidt. Gloria Oeo k trois voix, avec orgue.
SCHÜBKRT. Tôt US in corde langueo, soprano OU ténor Solo, avec clarinette ou violon obligé, et accompagnement de deux violons, deux flûtes, deux cors, contre-basse ou orgue.
Spohr. Deus pacis, quartettino, avec orgue.
Stadler. Ecee sacerdos, motet pour un pontife, à quatre voix, avec orgue.
Vogler ( l’abbé ). Borate cœli , pour l’Avant, à quatre ' voix , avec orgue.
— Cantate Domino à quatre voix , avec orgue.
— Salvete Jlores martyrum à quatre voix, avec orgue.
— Laudate D, O. G., pour soprano solo et chœur, ave« orgue.
— Ecce quam bonum , pour quatre yolx d’hommes , avee orgue.
tfj Winter. O Jesu Vens pads à trois voix égales, avec orgue.
— Jesu Fili Dei vivi , trio pour soprano, ténor et basse, avec orgue.
Article III. — Musique d' église avec orchestre.
[Ainsi que nous avons eu plusieurs fois l’occasion de le dire, on distingue l’orchestre, proprement dit . en quatuor, petit orchestre et grand orchestre ; il y a de plus l’harmonie militaire, composée des instruments à vent, auxquels se joint, lorsque la chose e?t possible, la contre basse. On introduit dans ce dernier genre des distinctions, fondées sur le nombre des instruments à vent employés. A toutes ces combinaisons l'on peut aussi associer l’orgue, mais il faut prendre , en ce cas , quelques précautions de détail .- la principale consiste à connaître à l'avance le ton de l'orgue, car la différence de diapason est souvent telle, que les instruments à vent ne sauraient s’accorder.
Nous réunissons dans un seul article la musique d’église, composée pour orchestre de tous les degrés, afin de ne pas trop multiplier les divisions.]
S Ier. Messes.
1° Messes à trois voix, avec orchestre.
Cherübini. Première messe à trois voix, soprano , ténor et basse.
MüLLER (D.). Requiem a canto alto e basso.
— Messe en fa, à trois ou quatre parties.
NeUKOMM (Sigismond). Messe de requiem à trois parties, en chœur.
PERNSTEINER (M.). Sex misses à S. A. et B.
— Misset brcvis a canto alto e. basso.
— Requiem à soprano alto et basse.
"WEBER (Godfroy). Requiem pour trois voix d'homme et orchestre.
2® Messes aveà orchestre , à quatre voix et plus.
André (Jean-Antoine), né à OITenbach le 6 octobre 1775. Missa solennis , opéra 43.
BACH (Jean-Sebastion). Missa a 8 voci reali e 4 ripiene ç on accompagnamento di 2 orchestre n. 1.
— Misseï a 4 voci n. 1.
— Missa quatuor vocibus n. 2.
Beethoven (Louis van). Missa à 4 voci} opéra 86.
— Missa solemnis, opéra 123.
BONTEMPO. Messe de requiem.
Buhler (François-Grégoire), né prés de Scheidheim , le 12 avril 1760, morl à Ausbourg le 4 février 1824. Sex Missa , opéra 1.
— Missa solemnis, opéra 2.
— Veux autres messes à quatre parties.
— Requiem in C.
CHERUBINI. Seconde Messe solennelle, OU Messe du sacre.
— Messe de requiem.
— Seconde messe de requiem pour voix d’hommes.
DaNzi (François) , né à Manheim le 15 mai 1763, mort à Carlsruhe le 13 avril 1826. Messe avec orchestre.
DEDLER. Quinque Missœ brèves cum totidem offertoriis.
DlABELLI (Antoine). Sex Missœ brèves cum totidem offertoriis stjrlo elegantiori ad modernum genium elaboratœ.
DREYER. Sex missœ brèves ac rurales.
— Sex rurales ac brèves missœ pro defunctis seu requiem.
Dr'objsch (F.) Plusieurs messes sur paroles allemandes. Els^ER (Joseph). Missa quatuor vocibus , n. 1 et 2.
— Messe en FA à quatre voix.
— Messe en ET pour le couronnement de l’empereur de Russie.
— Requiem dedicatum manibus Alexandri primi.
Eïumerig (Joseph), né à Kemnath £( Bavière) en 1772. Missa cum graduali et offertorio. La synaulie , ad libit.
— Missa de requiem,
Eybler ( Joseph d ), né à Schwochut le 8 février 1764. Messes nu 1 en mi bémol pour le couronnement de la reine de Hongrie ; n° 2 en ut de Sancto Mauritio ; n° 3 en ré de Sancto Leopoldo ; nu 4 en ut de Sancto Ludovico ; n° 5 eil fa de Sancto Rudolpho ; nc 6 en fa de Sancto Rainero ; n° 7 en ut pour le couronnement de l'empereur Ferdinand.
— Requiem en ut min.
Goensbacher (Jean-Baptiste), né à Sterzing le 28 mal 1778. Messe en si bémol , op. 32.
— Messe à quatre voix , op. 41.
— Deux requiem, op. 15 et 38.
Gossec (Pierre-Joseph), né à Vergnies le 17 janvier 1733, mort à Passy le 16 février 1820, Messe de requiem.
TROtSIBMB TARTfE. TOME II.
GROLL. Sex missa Irevissima cum tôt idem offertoriis.
Haydn (Joseph) , né à Rorhau en 1732 , mort à Vienne le 29 mai 1809- Messe nw 1 en si bémol; nw 2 en ui ; n° 3, messe solennelle dite impériale en ri mineur ; n° 4 en si bémol; n? 5 en ut; nu 6 eu« bémol; ntf 7 en ut; nu 8 en si bémol.
Haydn ( Jean-Michel ) , mort à Salzbourg le 8 août
1806. Missa solemnis sub titulo Jubilai.
— Requiem en si bémol.
Hummel ( Jean-Bernard ). Messes n° 1 , en si bémol , Op. 77; U'' 2, op. 80; n° 3 en ré, op. 111.
Iomelli (Nicolas), né à Aversa en 1714, mort à Naples le zO août 1774. Messe solennelle à quatre voix.
— Missa pro defunctis.
KOBRiCH. Très missa solemncs cum tribus offertoriis ad modos pastorihos, op. 25.
— Très missa brèves de requiem , op. 29.
— Sex missa brèves cum sex offertoriis ad modcrnum genium elaborata, op. 30.
— Sex missa brèves , op. 33.
— Sex missa brèves , op. 35.
— Très missa brèves de requiem, op. 37.
KROM.MER. Missa, op. 108.
Lesüeür (Jean-François), né à Ponthiea, prés d'Amiens, le 15 février 1763, mort a Paris en octobre 1837. Première messe solennelle. — Deuxième id.
MARTINI (Joseph). Messe solennelle.
— Messe de requiem.
Mozart (Wolfang-Amédée). Messes à quatre voix , en si bémol, en fa, eu ré , en sol en ut.
— Missa pro defunctis du requiem.
On a souvent attribué à Mozart de la musique d’église qui ne parait pas appartenir à ce grand homme.
NEüKOMM (Sigismond). Missa pro defunctis.
Pergolesi (Jean -Baptiste). Missa ( Kyrie et Gloria ). Preindl (Joseph). Messes, n° l en ut, op 7. — 2
en mi, op. 8. — Nu 3 en si bémol, op. 9. — N* 4 en «/, op. 10. — N® 0 en ut , op. 12.
KlEDER (Ambroise). Requiem, op. 39.
— Messe à quatre voix , op. 76.
RlGOINi (Vincent). Missa solemnis.
Schneider (Fr.). Missa, op. 55,
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Scheider-Màyer. Messes n° 1, en ri, op. 18. — 2 ,
en sol , op. 19. — N° 3 , en ut, op. 20.
— Missn solemnis, op. 27.
— Autres messes, op. 31 — 36.
— Requiem, op. 46. — Messe n° 13, op. 66. ~ Messe pastorale, op. 72.
Schubert (Ferdinand). Requiem, op. 9. — Messe, op. 10.
Schubert (Franz). Messe, op. 48.
Schnabel (J ). Messes en mi, en la, en fa.
— Messe solennelle. — Messe carésimalle.
Seyfried. Messes n° 1, en ut. — N? a, en si bémol. —
N® 8, en mi. — N® 4, en ut.
SEYLER. Missa solemnis en ut.
S POUR. Messe à cinq parties, solo et chœur.
St adler (Maximilien). Messe en sol, n° 1.
STOCKAOSEN. Messe à quatre voix , avec deux harpes et quatre cors.
"VOGLER (George). Missa solemnis , n® 1. — Missa pastoria, n® 2. — Missa pro defunctis.
Weber (Godfroy). Messe n® 1, op. 27. — N® 2, op. 28. - N® 3, op. 33.
S II. Psaumes.
AnOEBERT. Ves perce solemnes pro choris tam civilibus quam ruralihus, op. 2.
Bach (Charles- Philippe-Emmanuel). Magnificat.
Bach (Jean Sébastien). Magnificat à cinq voix et orchestre.
BüLHi R (François-Grégoire) Psaumes vespéraux.
DaîNZI (François). Psaume 128.
DüRAiNTE (François). Lifanies. — Magnificat.
EMMERIG (Joseph). Psaumes vespéraux.
Fesca (Frédéric- Ernest), né à Magdebourgle 17 février 1786 , mort le 24 mai 1826. Divers psaumes sur paroles allemandes
Hainhs (G. -J. -J.) OJficiitm vespertinum ium rurale tum civile exhibens très vesperas. op 7-
KOBRICH. 72 Psalmi hrevissimi, op. 32.
STADLER (Maximilien). Psaumes de vêpres.
S III. Motets.
Aiblinger (Joseph-Gaspar) , né dans la Haute-Bavière Vers 1775. Motets pour offertoire.
Un de ces offertoires, Dcus noster Dcus, est à huit Yoix. André (Jean-Antoine). Te Dcum, op. 60.
APELL (David) Divers Motets, un Te Dcum.
Bach (Jean-Sébastien). Kirchenmusik zu 4 singst. Cest un recueil de diverses prières mises en musique , à quatre parties.
Basili , né à Lorette en 1766. Divers Motets.
Benelli (Antoine-Pellevin) , né à Forli le 5 septembre 1771. Divers Motets et un Stabat.
Bergt (Chrétien-Dieudonné-Auguste) , né à OEberan le 17 juin 1772. Divers Motets , Hymnes , Te Deum, etc. BLAIIACK (J-). offertoires.
Borghi (Jean-Baptiste) , né à Orviéto vers 1740. Litanies de la sainte V ierge.
Boccherini (Louis) , né à Lucques le 14 janvier 1740 , mort dans la misère à Madrid, en 1806.
Bülher (François-Grégoire). Divers Motets, Te Deum , Offertoires , Graduels , etc.
CHERUBINI. Divers Motets.
CZERNY (Charles). Graduels. — Offertoires.
DlABELLI. Plusieurs Offertoires.
ELSNERR. Offertoires . — Iljmnes. — Graduels.
EyBLER. Graduels et Offertoires.
FAITELLI. Douze Offertoires.
GlDCK (Christophe). De Profundis.
GRUBER. Motets à la sainte Vierge. — Stabat.
HOESER. Motets. — Miserere , etc.
HaüBER. Cantus ecclesiasticus hebdomadœ sanctœ.
Haydn ( Joseph ). Graduels. — Offertoires. — Te Deum, Stabat.
HAYDN (Jean-Michel). Graduels. — Offertoires. — Litanies.
HUMMEL (J. -N-). Offertoires.
lOMELLI (Nicolas). Offertoires. — Hymnes.
KOBRICH. Motets divers. — Litanies, etc.
Lesueur (Jean-François). Plusieurs Motets de grande dimension, que l’auteur a mal à propos appelés Oratorios. Mozart (Wolfang-AmédceB né à Salzbourg le 27 jan-
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vier 1756, mort le 5 septembre 1792. Motets. — Offertoires.
— Te Deum. — De Profondis.
Muller. Graduels. — Motets, etc.
NeüKOMM (Sigismond). Motets. — Miserere. — Te Deum.
— St abat.
OlINEWALD. Antiennes. — Motels. — Hymnes. — Te Deum.
PREINDL (Joseph). Motets. — Graduels. — Offertoires. — - Te Deum. — Lamentations .
RlEDER (A.). Graduels. — Offertoires.
Rieck- Motets et chants religieux , ayec accompagnement d’orgue.
ROMBERG (A.). Motets. — Te Dcutn.
SCHIEDERMAYER. Graduels. — Offertoires. — Litanies. — Te Deum.
SCHNABEL. Motets. — Hymnes. — Offertoires.
Schubert (Ferdinand). Motets.
Schubert (François). Antiennes.
SEYFR1ED. Graduels. — Offertoires, etc.
STADLER (Maximilien). Motets. — Miserere. — Graduels.
— Offertoires.
"VALOTTI. Répons pour la semaine sainte.
VOGLER. Motets. — Hymnes. — Offertoires. — Te Deum . WàïNHAL. Hymnes. — Offertoires.
WEIGL (G.-B.)- Litanies.
[Dans toutes les pièces de musique que nous venons d'indiquer brièvement , il s’en trouve plusieurs qui ont été réduites avec accompagnement d’orgue; nous aurions voulu pouvoir les indiquer par quelques signes particuliers; mais il ne nous était pas possible de le faire d’une manière positive, et nous n’avons pas voulu nous risquer à donner des renseignements susceptibles de tromper ceux qui auraient cherché à se procurer les pièces enregistrées dans nos listes. ]
Article IV- — Musique des églises non catholiques.
S Ier. Religion grecque.
[ La liturgie de l’église grecque n’admet aucun instrument, et si dans les chapelles de l’empereur de Russie et de quelques nobles la musique moderne s’est introduite, ce n’est que par tolérance. Les pièces chantées se retiennent le plus ordinairement et se transmettent par tradition , mais il en existe un assez grand nombre de recueils copiés avec grand
soin habituellement sur Yélin. Un seul recueil de ce genre a été publié.]
aamfiaaÂpios (rifTpoç),nédanslePéloponése. Ao|*<r-
TlX* TOW tVlAVrOV Tû)ï tTsyflrûTIxaV KOLI btUfAMTOf, IXU>\ iCpKCCV , xa.1 rcev iopjctÇr'jt/.ivcuv ctyieev. Ev napurmc ; tx tmî 'iv7roy ç&~ <fia.! Pcj/vtcit/. 1821 , touoç wpœTot, in 8 de «’ et 367 pages.
Ce recueil a été imprimé en caractères mobiles Tondus exprès par M. Léger-Didot. L’entreprise de publier ainsi les pièces de chant grec composées par Pierre Larapadarius , et écrites selon la nouvelle méthode qui a Qxé d'une manière positive les signes dont les Grecs modernes se servent pour représenter les sons, a été faite par un Israélite de Constantinople. On a employé pour texte de cette édition un manuscrit dans lequel Grégoire Lampadarius, musicien grec, descendant de Pierre, avait substitué les notes fixes et déterminées aux notes arbitraires des temps plus anciens. L'éditeur avait amené pour exécuter le travail de la composition typographique un jeune chantre grec de Constantiuople, nommé Anastase Thamyris, qui se fixa définitivement à Paris, et y mourut au commencement de 1828.
L’ouvrage devait avoir deux volumes. L'impression du second fut arrêtée par suite de la révolution grecque, qui détermina l’entrepreneur de l’édition à retourner à Constantinople : il avait emporté les caractères; mais j’ignore s il a donné le second volume, soit dans la capitale de la Turquie, soit ailleurs.
Quoi qu'il en soit , le volume non publié devait contenir l’ofiice de la quinzaine de Pâque. Le volume existant contient, comme l’indique te titre donné ci-dessus, des chants employés dans le cours de l'année pour les fêtes de Dieu, de la Vierge et des saints chômés. L’ouvrage est précédé d’une préface en crée moderne par Anastase Thamyris.
Comme il n’est pas sans intérêt pour ceux qui s’occupent de musique sacrée de savoir quels sont les fêtes pour lesquelles la religion grecque a des chants spéciaux, nous allons en donner la liste en partant du mois de septembre, commencement de l’année ecclésiastique des Grecs.
La décollation de l’honoré précurseur et bapliseur Jean
Le calendrier ecclésiastique grec donne lieu à quelques remarques sur lesquelles nous ne nous arrêterons qu’un instant. D’abord c’est une particularité assez singulière que l’année commence au premier septembre ; il y a certainement une raison pour cela , mais j'ignore quelle elle est. Chez aucun peuple ancien l'année vulgaire ne commençait au mois de septembre , en sorte que l’année ecclésiastique
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frecque n’a de similitude qu’avec l’année républicaine des rançais , laquelle commençait le 22 ou le 23 septembre. Les fêtes grecques sont les mômes et tombent aux mômes jours , à peu de différence prés , que les fêtes catholiques romaines , mais elles sont en bien plus petit nombre. Hors de l’ordinaire de l'office , les Grecs n’ont donc que peu de prières spéciales , et elles ne concernent que les fêtes de Jésus-Christ, de la Vierge, et de quelques saints des premiers siècles pour la plupart.
Quant à la manière dont se chante l’office dans les églises de la religion grecque , il offre peu de chose à observer : on se sert rarement de livres de musique en ce qui concerne l’ordinaire des prières; ce n’est que pour les chants spéciaux que l’on emploie les livres du genre de celui dont nous avons donné le titre il y a un instant , et dans lesquels l’ordinaire ne se trouve point.
L’office dans l’église grecque est chanté tantôt par les ecclésiastiques eux-mêmes , tantôt par des laïcs. La principale dignité ecclésiastique qui ait rapport au chant , est celle de préchantre ou protopsalte ; ce dignitaire dirige le chant et les chanteurs ; ses fonctions consistent à commencer la psalmodie. 11 se tient au milieu du chœur, assisté de deux qui le secondent de chaque côté ,
et de deux primcciers , c’est-à-dire qui chantent les premiers, enfin d’un proxime , qui détermine et donne le signal de la psalmodie : tels sont les chanteurs dignitaires de l’église grecque ; ils ont le pas sur les sous-diacres.
Le corps de l’office composé tant des parties chantées , que de celles qui se récitent , se nomme Acolouthie ,
Une particularité assez singulière du rite grec , c’est que l’acclamation Alléluia se chante pendant le carême et à l’office des morts , comme en tout autre temps. A ces époques même on répète l 'alléluia plus fréquemment et l’on s’y arrête plus volontiers : cet hébraïsme est donc chez les Grecs plutôt un chant de tristesse, de componction, de dévotion et de résignation que de joie. Au reste , un passage de saint Jérôme prouve que dans les premiers siècles l’usage conservé par les Grecs était universellement suivi.
On nous pardonnera cette digression qui a pour objet une matière peu connue.
Nous terminerons cette note en remarquant que l’on a imprimé quelque part, à tort, selon nous, que le nom a^îmindiquait ici une dignité de l’église grecque, et que la composition des chants appartenait à Pierre le Lampadaire. La famille de ce musicien subsiste encore, ce qui me semble suffisant pour*décider la question.
S H. Religion réformée , luthériens , calvinistes.
[Nous avons parlé ailleurs des livres appelés choralbiicher (l); on sait qu ils servent pour l'usage d»>s églises lulhériennes de l’Allemagne, et consistent dans la réunion de quatre parties, faisant harmonie entre elles. L’une des quatre exécute la
{tartie appelée le plain-chant, c’est-à-dire le chant original de a liturgie, celui qui se dit seul dans les églises où l'on n'a pas les moyens de l’exécuter avec harmonie. Il existe aussi des chorals dont toutes les parties sont composées expressément. Tous ces morceaux sont , comme nous venons de le dire , écrits à quatre parties. Il en existe aussi à trois et même à deux, mais en fort petit nombre. Nous allons donner une liste alphabétique des principaux compositeurs en ce genre , sans indiquer le titre précis des choralbiicher, ce qui est inutile ici. Les paroles de ces livres sont en langue allemande, et contiennent des textes de psaumes ou autres passages de l’Ecriture sainte. }
Apel ,
H EH ROTH
Umbreit ,
Heriîmg ,
Weigl ,
Hilllr ,
Werner.
Le livre choral de Umbreit a été reproduit en France par les soins de M. Choron , mais sans paroles; les planches en ont été détruites. C’est aussi M. Choron qui a fait graver à Paris les chorals de Schicht, avec les paroles de diverses hymnes de l’église catholique. Un seul livre choral, à plusieurs parties pour l'usage des protestants français, a été publié jusqu'à ce jour; il est dû à M. Boequillon Wilbera, et l’on en fait usage à Paris dans l’église de l’Oratoire de la rue Saint-Honoré.
(O Livre VIII , seconde parlie , tome III , page *07, et livre XI , troisième partie , tome II , page 5g.
Article V. — Pièces de musique religieuse en langue vulgaire:
oratorios.
[ Les diverses pièces de musique religieuse en langue vulgaire, susceptibles d'étre chantées dans les églises , peuvent être divisées avant tout en grande et petite musique. Les oratorios et cantates sacrées de grande dimension forment seuls la première classe. La seconde se compose des cantiques et autres petits morceaux. A ce dernier genre peuvent se rapporter les chants sur paroles morales, destinées principalement aux écoles. L’usage des oratorios ne s est jamais établi en France. Il en a existé une innombrable quantité en Italie; mais , comme ils n'ont jamais été gravés, ils se perdent tous les jours. Les Allemands en possèdentuu assezgrand nombre; enfin il a suffi que l’Allemand Handcl composât les siens sur paroles ang.aises pour donner une renommée en ce genre aux peuples qui parlent cette langue.
La liste des ouvrages appelés Cantiques se trouvera mieux placée dans la bibliographie du style de chambre. Nous citerons alors un assez grand nombre de ceux qui ont été récemment publiés en France, où l'usage parait devoir s’en étendre de plus en plus. L'Allemagne possède aussi un grand nombre de pièces gravées en ce genre. ]
Bach ( Charles-Philippe-Emmanuel ). Die Israellten in der IViëste.
BACH ( Jean-Sébastien ). Grosse passionsmusik nach dem evangelium Johannis.
— Grosse passionsmusik nach dem evangelium Matthceus.
Nous rattachons ces deux admirables ouvrages à la classe des oratorios, parce qu’ils s’en rapprochent quant à l’étendue et à la disposition générale.
Beethoven ( Louis van ). Christus am Oelherger.
Bergt ( Chrélien-Dieudonné-Auguste ). Christus durch Leiden verherrheht.
Berner (Frédéric-Guillaume), né à Breslau le 16 mai 1780. Diverses Cantates religieuses.
Graon ( Charles-Henry ) , né en 1701 dans la Saxe électorale, mort à Berlin le 8 août 1759. Dertod Jesu.
Handel (Georges-Frédéric), né à Halle le 24 février 1684, mort à Londres le 13 avril 1759. Eslhtr — Debora — Alhnlie
— Les Israélites en Egypte — Saiil — Le Messie — Samson
— Balthasar — Suzanne — Joseph — Judas Machabée — Jo -
sué — Salomon — Jephté. .
Tous ces admirables ouvrages, que l’on peut donner comme
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modèles du genre, ont été gravés en Angleterre, et c’est ici l'occasion de remarquer fa vénération dont jouit dans ce pays la mémoire de Handel et le soin que l’on a mis à graver ses compositions avec une magniücence digne d’elles. Plusieurs de ces chefs-d’œuvre ont été traduits en allemand et gravés en Allemagne ; quelques-uns aussi ont été traduits en italien et publiés à Paris ; mais les planches n’en existent plus ; on n’a conservé qu’une belle édition àu Messie, dont, la réduction avec piano a été faite par M. Gasse. On ne peut trop recommander la lecture des compositions de Handel. Mozart le regardait comme le plus grand musicien qui ait existé-
Haydn ( Joseph ) , né à Rorhau, sur les confins de l’Autriche et de la Hongrie, le 31 mars 1732, mort à Vienne le 29 mai 1809. Les dernières paroles de Jesus-Christ sur la croix. — La Création du monde. — Les Saisons.
LESÜEUR (Jean-François). Oratoire de Noël. — Oratoire du sacre de Charles X. — Dèhora. — La Passion. — Oratorio du Carcme. — Jiuth et Noémi. — Rachcl.
Ces deux ouvrages ne sont pas précisément des oratorios, mais des suites de motets sur paroles latines.
Mozart ( Wolfange-Amédée). Davidde penitente , cantate publiée en allemand et en italien.
SCHNEIDER ( Fr. ). oie siindjluth. — Das IVeltgericht.
[ En terminant la liste trés-abrégée des œuvres de musique religieuses , nous croyons devoir indiquer aux personnes qui voudront se procurer des pièces de ce genre le magasin de M. Canaux , à Paris , boulevart Saint-Denis , n° 14. C’est un établissement spécial, et dans lequel on peut être assuré de trouver toute la musique sacrée publiée en France. ]
CHAPITRE II
MÜSIQCE DE CHAMBRE.
Nous avons dans notre huitième livre exposé la division ordinaire du style de chambre ; cette division ne peut être commodément appliquée à la Biographie des œuvres de musique, et la raison en est fort simple. Les compositions de chambre d’un genre élevé ont été abandonnées ; l’on ne compose plus ni madrigaux , ni cantates ; la musique de
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chambre se réduit en ce qui concerne le chant à deux branches, savoir, 1° les pièces fugitives, telles que romances, nocturnes , etc. ; 2° la musique des opéras en vogue , réduite avec accompagnement de piano ou de guitare. Dans le cadre Où nous sommes resserré, nous nous abstiendrons de parler de cette dernière classe d’œuvres de musique ; on trouvera les titres des principaux opéras qui ont obtenu du succès dans le chapitre de la musique de théâtre , et tous ceux-là ont été réduits.
Nous donnerons en premier lieu une courte liste des prinpaux recueils de Cantiques et de compositions sur des sujets de morale ; ces morceaux se lient naturellement à la musique d’église, qui nous a occupé dans le chapitre précédent. Nous avions d’abord pensé à donner la liste des principaux auteurs de musique de chambre ; mais nous n'avons pas tardé à reconnaître que cela nous mènerait trop loin , et nous avons dû nous restreindre plus encore que lorsque nous avons recueilli les titres de la musique d’église. Nous nous sommes donc borné à indiquer quelques productions vraiment classiques et peu répandues.
C’est peut-être ici le lieu de placer une remarque assez importante. Avant ces derniers temps , l’usage de graver la musique n’existait en Italie que pour les planches d’exemples à insérer dans les traités et autres livres : on ne faisait que copier les autres, et, à un bien petit nombre d’exceptions prés, c’est hors de l’Italie qu’ont été gravés quelques ouvrages des grands maîtres. C’est un bien grand et bien déplorable malheur qu’un nombre immense de beaux ouvrages ait été ainsi perdu et continue de s'anéantir tous les jours. Ce n’est que depuis que l’art a décru en Italie que l’on a songé à faire graver à Naples et à Milan les principaux airs des pièces nouvelles et quelques autres productions. Ceci explique comment tant de grands noms, qui ont fait la gloire de la musique, ne brillent dans nos listes que par leur absence.
§ 1er. Musique religieuse et morale.
1« Cantiques , Psaumes , etc.
ARNAUD. Divers ' cantiques à trois voix , avec orgue ou piano.
Aïblinger. Dio verace, psaume 60, à quatre voix. Bergère. Quatre chants sacrés, à une ou deux voix, avec piano ou orgue.
CATRUFFO. Inui a salmi.
TROISIEME PARTIE, TOMB II
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CHORON ( Alexandre-Etienne ). Recueil de soixante-quatre Cantiques, à trois voix , sans accompagnement.
Presque toujours à deux dessus et basse.
Dupuis ( Alphonse ) Semaine du mois de Marie , cantiques à une , deux ou trois voix , avec orgue.
FâLANDRY. Plusieurs Cantiques.
Foulon ( Clovis ), mort en 1831. chants religieux, à trois yoix.
JADIN. Divers Cantiques, solo et chœurs, avec piano OU orgue.
Là FaGE ( Adrien de). Cantiques religieux et morceau , à trois et quatre voix, avec basse continue, ad lib.
LeGÜILLON ( I abbé ). Le mois de Marie.
Marcello (Benedctto). Estro poetico-armonico sopra 50 salmi.
JNous avons déjà cité cel ouvrage dans la Bibliographie des traités. Ou en a publié une belle édition à Paris il y a une quinzaine d'années ; malheureusement les planches ont été fondues. M. Choron a fait graver séparément les psaumes 2, 41 et 47.
MONPOÜ (Hippolyte ). Recueil de Cantiques, à trois voix, avec orgue. »
2° Chants sur poésies morales.
t Nous ne possédons qu'un très-petit nombre de pièces en ce genre, tandis que l'Allemagne est fort riche de ces sortes de compositions, ainsi que de toutes les autres; il serait bien à désirer que l'on publiât quelques- uns de ces chants allemands avec des paroles françaises. Nous comprenons, par le terme de poésies morales, toutes celles qui peuvent, sans inconvénient, être remises dans les mains des enfants et des jeunes demoiselles. ]
Beethoven ( Louis van ). Mélodies religieuses.
Carulli ( Gustave ). Mélodies , pour trois voix égales.
Choron ( Alexandre-Etienne). Les Triomphes.
— Récréations lyriques.
Là FaGE (Adrien de). Cent chansons morales, à deux voix.
N KD ROM M (Sigismond). Hymne à la nuit. — Fragments des chœurs d' A thalle.
NicOU-ChORüN. Les Prix. — Les Couronnes. — Poésies morales, à trois voix. — Romances, etc.
POISSON. Chants sacrés.
PüGET ( Mlle Loïsa ). Quantité de romances .
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Récréations vocales. Recueil de pièces à l'usage des institutions , parodiées sur la musique des plus célèbres compositeurs.
SCHÜBERT. Mélodies religieuses.
LRHAN ( t .h rétien ). Romances et chants religieux.
WlLHKM ( Louis Bocquillon ). Chants religieux et chants moraux , à trois et quatre voix égalés.
Orphéon.
Répertoire de musique vocale, sans accompagnement, à l’usage des jeunes élèves et des adultes.
Ce reeueil , fait avec beaucoup de soin , est à son quatrième volume.
S II. Musique de chambre des divers genres.
[ Ce genre de composition est , en quelque sorte , tout à fait local , et le plus souvent ne sort pas du pays qui l’a vu naître ; pour les airs ainsi composés , la langue italienne est presque la seule qui ait le privilège de servir quelquefois à la composition dans les pays où on ne la parle pas. Les pièces fugitives dont se compose celle section tombent, en plusieurs cas , dans le domaine populaire ; et toutes celles auxquelles pareille fortune arrive se distinguent ordinairement par quelques qualités particulières. Un doit bien penser que nous ne donnerons pas un catalogue de ce qui a été écrit en ce genre. Nous avions d’abord songé à réunir les noms des principaux auteurs qui s'y sont illustrés , mais nous y avons renoncé pour plusieurs motifs : qu’il nous suffise de dire que plusieurs grands maîtres se sont exercés avec avantage dans les pièces fugitives -, remarquons aussi qu’il existe beaucoup d airs vraiment nationaux, dont les auteurs sont ignorés, et renouvelons l'expression de nos regrets de la non existeuce d'un recueil en ce genre 1). Les Anglais sont les seuls qui se soient occupés de recherches à cet égard ; mais ces recherches se sont naturellement bornées a leur pays.
A ce genre se rapportent tous les airs plus développés que Jes pièces fugitives ordinaires, et dont le syeteme de composition se rapproche plus ou moins de la musique dramatique. On doit ensuite y ajouter toute la musique de théâtre réduite , c’est- à-dire celle dont l'harmonie, fournie par l’or-
(i) Voycï ce que nous avons dit à c* sujet , livre VIII, seconde partie , toine III , page *17.
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chestre, est arrangée de manière à ce que le piano, ou même la guitare, en représente i’ensemble avec plus ou moins d’exactitude. 11 est à remarquer que, parmi la musique gravée de cette dernière classe , il s'en trouve grande quantité qui n’a jamais été publiée pour orchestre : cette circonstance s’expliquera dans le chapitre suivant.
Depuis l’époque où l'on a cessé de composer des madrigaux et des cantates ( voyez seconde partie, tome III , page 208 et suivantes ce que nous avons dit à ce sujet ) , il n’y a plus eu , à proprement parler, de musique de chant autre que celle désignée ci-dessus, et qui se réduit , comme on vient de le voir, à des pièces fugitives de peu d’étendue» et à des morceaux de théâtre réduits : il faut cependant remarquer que l’Allemagne , dont les enfants sont essentiellement amis de l’harmonie, a produit un nombre immense de pièces , à plusieurs voix , destinées à être exécutées dans les société particulières ; plusieurs sont intéressantes. La France s’est en général limitée à la romance , et grand nombre d’auteurs ont réussi en ce genre. Il faut convenir que la coupe et le système de la romance est éminemment convenable aux petites pièces de poésie française , et semble vraiment fait pour lui.
Lorsque l’ Italie n’a plus été de force à comprendre les beautés sublimes de ses cantates et de ses madrigaux , elle s’est rabattue sur les duetlini , les nocturnes , etc. Boniface Asioli est un de ceux qui a le mieux réussi en ce dernier genre. Ce qu’il y a de plus malheureux dans cet abandon des productions des grands maîtres de l’ancienne école, c’est qu il n’en a été gravé qu’une très-petite partie. C’est à ces petits nombres de pièces gravées, dans lequel nous ne comprenons pas beaucoup d’anciennes cantates françaises, que se limitera notre liste de musique de chambre , qu’il nous eût été facile d étendre au-delà même de la dimension d'un de nos volumes. ]
Porpora ( Nicolas ), né à Naples, en 1687, mort dans la même ville, en 1707. XII Cantate a voce sola con basso continuo.
Les six premières cantates sont pour soprano , les six autres sont pour alto. C’est à M. Choron que l’on en doit la publication eu France ; elles avaient été déjà gravées en Angleterre, vers la lin du siècle dernier.
Clari ( l’abbé Charles-Jean-Baptiste-Marie), né à Pise, en 1669. Duetti e terzelti. Paris, 1823.
Ces admirables et inimitables morceaux étaient composés avec basse continue ; l’édition de 1823 est avec un accompagnement de piano , écrit par M. Mirecki avec beaucoup de
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soin. Cette édition avait été gravée aux frais de M. Carli , qui fut pendant longtemps l’un des premiers marchands de musique de la capitale. Il publia la première édition de Clari presqu’en même temps que celles des psaumes de Benedctto Marcello, des duos de Durante, et des vocalises de Danzi. A sa mort, les planches de ces éditions furent fondues, en sorte que les exemplaires sont aujourd'hui d’un prix extrêmement élevé.
Dorante ( François ), né à Naples, en 1693 , mort en la même ville, en 1755. trei duetti.
Edition publiée par Carli ( voyez l’article précédent). Les duos de Durante ont cela de particulier, que les motifs en sont pris dans les cantates de son maître , célèbre chef de l’école napolitaine , Alexandre Scarlatti.
Manuel de chant classique contenant un choix de pièces de chant a une ou plusieurs voix , avec ou sans basse continue de divers genres, tels que cantates , ricercari ou madrigaux , etc., et autres pièces de musique classique , proprement dite , recueillies et mises en ordre par M. Choron.
Voici le contenu de ce recueil :
PORFORA. D' amore il primo dardo et Nel mio sonno, cantates pour ténor ou soprano.
— P CSS° selva et Dcstatevi , cantates pour basse ou
contralto.
Astorga (Emmanuel) , né en Sicile vers la fin du dixseptiéme siècle. Clorinda s’io t’amai et Palpitar già sento il corc , cantates pour soprano.
Clari. Cantando un di , duettoà deux sopranos ; Fuoco a la chioma bionda, à soprano Ct Contralto ; Dov’è quell’usignole et Quando tramonta il sole , à soprano et ténor ; Addio campagne amene et Si lodi pure amore , pour deux SOpranes ct ténor ; E ver che Dori è bclla , pour soprano , alto et basse ; Piango sospiro, pour deux sopranes et contralto ; Al vago laccio , pour soprano , alto et ténor ; Bella sorte d'un fiore , pour soprano , ténor et basse ; Quant' è soave amore , pour deux sopranes et basse.
Le duo Quando tramonta il sole est reproduit dans les exemples du livre VIII.
Handel. Che vai pensando, duo pour soprano et basse.
Steffani (Augustin) , né à Castelfranco en 1650 , mort à Hanovre , âgé de quatre-vingts ans. Placidissime catene , duo pour soprano et contralto.
E Lotti (Antoine) , né dans la république de Venise, florissait au commencement du dix-huitième siècle. Tanto e ver che nel vemo, trio pour contralto, soprano ct basse.
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Marcello. Quai amiante, salmo XLI, à deux voix égales.
— Questa ch’ al ciel, salmo XLVII, à trois voix, soprano, ténor et basse-
— Dondc cotanto fremito , à deux voix , contralto et basse.
Palestrina. Ma riva del Tebro, ricercaro à quatre voix, accompagnement.
Ce beau morceau est reproduit dans les exemples du livre huitième du Manuel (i).
Marenzio (Luc) , florissait au' commencement du dix- SCptiéme siècle. Ahi dispielata, Ma per me lasso , Zejfiro torna , V ezzos’ augelli.
Tous ces morceaux sont écrits pour les quatre voix ordinaires de soprano, alto , ténor et basse , sans basse continue.
Scarlatti (Alexandre) , né à Naples en 1650 , mort dans la même ville le 24 octobre 1725 Cor mio deh non languire , à cinq voix , quatre soprani et alto , sans accompagnement.
On retrouve ce beau morceau dans les exemples du huitième livre.
Carissimi. Nominativo, hic , hac , hoc , à quatre voii, avec basse continue.
C'est par erreur que M. Choron attribue à Carissimi cette facétie musicale dans laquelle le pronom démonstratif hic , hœc . hoc se trouve décliné dans tous ses genres, nombres et cas : elle est de Dominique Mazzocchi , et c’est sous le nom de celui-ci que le morceau a été publié pour la première fois en 1643.
Janînequin ou Jeisneqüiîn (Clément), cité par ses contemporains sous le nom de Clemens non papa , florissait yers la ün du quinziéme siècle. La Bataille de Marignan et les Cris de Paris sous François Jery anciennes chansons françaises, pour quatre voix ordinaires , sans accompagnement.
La PiOSÉE (Cyprien de). En nos adieux , dames , séchez vos pleurs , chant sur le départ de la duchesse d'Angouléme , à quatre voix.
Tous les morceaux de ce recueil que nous n’avons pas désignés comme étant sans accompagnement portent une basse continue.
(i) Voyez à ce sujet nos remarques , seconde partie, tome III, page aïo.
CHAPITRE III
Musique de theatre.
La musique de théâtre n’admet pas , à beaucoup prés , un aussi grand nombre de divisions et subdivisions que la musique d'église. En Italie, la division ne se lire que du genre de conception du poëme ou librctio, qui est bouffon, sérieux, ou demi-sérieux. En France, on établit une autre destination, tirée du système de composition , selon que la musique s’étend à quelques parties du poëme ou à toutes ses parties. Ce dernier s appelle , en général , grand opéra , et l’autre opéra comique. .Nous avons traité de toutes ces matières dans notre huitième livre , seconde pai tic , tome III , pages 225 et suivantes. Dans le catalogue d ouvrages que nous allons donucr, nous ne nous attacherons pas à ces divisions, ou du moins nous n’en tiendrons compte que secondairement, d’abord en raison de la diversité d usages chez les Français et les Italiens, et ensuite parce que l'ordre alphabétique des auteurs nous a paru offrir des avantages réels ; à chaque article nous indiquons , autant qu’il nous est possible, le genre auquel il appartient. En ce qui concerne les opéras français, les renseignements peuvent être regardés conique exacts; ils étaient , du reste , faciles à donner.
Comme nous n’avons dû faire entrer dans notre liste que les ouvrages connus , et qui ont obtenu du succès, et qui , par conséquent, oui été publiés, non-seulement en partition ou parties séparées, mais aussi, pour la plupart, avec accompagnement de piauo et même de guitare, ladite liste servira également à ces lins. Nous indiquerons, autant que possible, ceux des ouvrages dont la grande partition n’a jamais été gravée, et qui existent avec accompaguerneul de piano.
Ici se présente encore une remarque, déjà faite, en ce qui concerne les articles précédenls .- elle est relative à la petite quantité d’auteurs italiens, dont les ouvrages ont été gravés; nous avons déjà dit que ce n’est que depuis peu de temps que l'on a pris en Italie l'usage de graver la musique pratique.
Nous devons avertir aussi que nous avons cru inutile de faire entrer dans la liste les ouvrages des anciens maîtres français, tels que Lulli, Campra, Deatouches, Rameau , etc., dont tous tes ouvrages ont été gravés dans leur temps. Gluck
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et Grétry sont à peu près les plus anciens compositeurs aux-
nuels nous soyons remontés. .
Q Auber ( Daniel-François-Esprit ) , né à Caen le 29 janvier 17£8. Opéras comiques : La Bergère châtelaine. Brama ou. la Promesse imprudente. — Leicester. — La Neige. — Le Concert à la cour. — Léocadie. — Le Maçon. — Fiorella. — La Fiancée. — Fr a Diavolo. — Le Domino noir.
Opéras : La Muette de Portici. — Le Philtre. — Le Dieu et la Baradére. — Le Serment. — Gustave Ut.
Adam (Adolphe-Charles), né à Paris en 1803. Le proscrit. — Le chalet , opéras comiques.
Batton ( Désiré-Àlexandre ), né à Paris le 2 janvier 1797. La Fenclre secrète. — Le Remplaçant , opéras comiques. Beethoven (Louis Van). Fidelio. - Plusieurs scenes
détachées. , , -_n_
Bellini (Vincent), né à Catama le 3 novembre 1802, mort à Puteaux , prés Paris, le 24 septembre 1835. Bianco e Gernundo. - H Pirata. - La Stramera. — I Capulet. - La Sonmarnbula. - Norma. - J Puntam di Scozzia
Ces ouvrages n’ont été gravés qu avec accompagnement de pianos. Ils sont tous du genre sérieux.
Benoist ( François) , né à Nantes le 10 septembre 1795. Léonore < t Félix , opéra comique.
Berton (Henri-Montan), né à Paris le 17 septembre 1767. Opéras comiques : Aline, reine de Golconde — Le Charme de la voix — Le Concert interrompu. — Le Délire. — Le grand Deuil - Françoise de Faix. - Les Maris garçons — Montana et Stéphanie. - Les Deux Mousquetaires. - Ninon chez madame de Sévigné. - Roger de Sicile. - La Romance. — Le Faisseau amiral. — V alentin.
Opéra : Virginie. .
Blangini ( Joseph Marie-Félix ), né a Turin le 8 novembre 1781. Nephtali ou les Ammonites, Opéra.
Blasius ( Mathieu-Frédéric ), né à Lauterbourg, département du Bas-Rhin, le 23 avril 1758. L’Amour ermite , opéra
comique. , , _ .
Blum ( Charles ), né à Berlin en 1788. Zoraide ou la Paix
de Grenade.
Bociisa (Robert-Nicolas-Charles), néàMontmédi (Meuse) le 9 août 1789. Les Héritiers Michaut. — La Lettre de change.
— Le Roi et la Ligue , opéras comiques.
Boieldieu (François-Adrien), né à Rouen le 15 dé-, cembre 1775, mort à Grosbois le 8 octobre 1834. La Famille suisse. — La Fête du Village voisin. — Le Calife de Bagdad.
— Jean de Paris. — Lu jeune Femme colère. — Bétuouski. —
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Ma tante Aurore. — Rien de trop. — Le Nouveau Seigneur de village. — Le Petit Chaperon rouge. — Les Voitures versées. — Zoraime et Zulnare. — La Dame blanche. — Les deux Nuits.
Boïeldieu a composé tous ces ouvrages pour le théâtre de l'Opéra-comique, ou du moins ils ont tous été représentés sur ce théâtre, car deux ou trois ont été écrits à Saint-Pétersbourg pendant le séjour que fit Boïeldieu en Russie. C’est aussi pendant ce voyage qu’il écrivit la musique des chœurs d’Athalie, qui viennent d'être chantés pour la première fois au Théâtre-Français de Paris ( le 30 mai 1838 ).
Bruni ( François ) , né à Coni (Piémont) le 2 février 1759, mort en- 1823. L’Auteur dans son ménage. — Claudine. — Le major Palmer. — Le Règne de douze heures. — La Rencontre en vojrage. — Les Sabotiers, opéras Comiques.
Carafa ( Michel ) , né à Naples le 28 novembre 1785. Jeanne d’ Arc. — Le Solitaire. — Mazaniello.
Catel ( Charles-Simon ) , né à Laigle en juin 1773, rport à Paris le 29 novembre 1830- Sémiramis , les Bayadères , opéras.
Les Artistes par occasion. — L’Auberge de Bagnères. — Les Aubergistes de qualité. — L'Officier enlevé. -- ïVallace ou le Ménestrel écossais. — Zirphile et Fleur de Myrthe , opéras comiques.
. Catrüfo ( Joseph ) , né à Naples en 177 1 . La Bataille de Denain. — Félicie ou la Fille romanesque. — Le Procès , opéras comiques.
Champein (Stanislas), né «à Marseille le 19 novembre 1753, mort à Paris le 19 septembre 1830. — Les Dettes. — La Mélomanie, opéras comiques.
Cherubini ( Marie-Louis-Charles-Zanobi-Salvator ) , né à Florence le 8 septembre 1700- Médée. — Anacréon ou l’Amour fugitif. — Elis a ou le Voyage aux glaciers du mont Saint- Bernard. — Ali- Baba. Opéras.
Les Deux Journées. — Lodoiska , opéras Comiques. —
L’ Hôtellerie portugaise. — Faniska. Ces deux derniers ouvrages n’existent plus qu'en fragments réduits pour le piano.
Cimarosa ( Dominique ) , né à Aversa , prés Naples, en 175i, mort à Venise le 11 janvier 1801. L’ imprésario in angustie. — L’Italiana in Londra. — Il matrimonio segreto , , opéras bouffes.
Gli Orazi ed i Curiazi, opéra sérieux.
On a, en outre, gravé plusieurs airs séparés d’autres pièces de cet admirable compositeur.
Dalayrac (Nicolas), né à Muret en Languedoc le 13 juin 1753 , mort à Paris le 27 novembre 1809. Adèle et Dorsan.
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— Adolphe et Clara. — Alexis ou Y Erreur d'un bon péri.
— L’Amant statue. — Ambroise , ou voilà ma Journée. — Azémia ou les Sauvages. — La Boucle de Cheveux. — Camille ou le Souterrain. — Câlinât ou le Tableau. — La Dot. — La Famille américaine. — Fanchette — G listan. — Gulnare ou l'Esclave personne. — Une Heure de mariage. — Koulouf. — La Leçon ou la Tasse' de glace. — Léhémann ou la Tour de Neuseadt. — Léon ou le Château de Montrnero. — Lina ou le Mystère. — Maison à vendre. — La Maison isolée ou le Vieillard des Vosges. — Marianne. — Nina ou la Folle par amour.
— Le Pavillon de Fleurs. — Philippe et Georgctte. — La Jeune Prude. — Raoul de Créqtti. — Renaud d’Ast. — freines ou l’Elève de l’amour. — Les Deux petits Savoyards. — 'La Soirée orageuse. — Picaros et Diégo ou la folle Soirée.
— Les Trois Sultanes'. — Les Deux Tuteurs , Opéras C0miqiies.
Le Pavillon de Fleurs Tut d'abord représenté a l Opéra sous le titre du Pavillon du Calife, puis arrangé pour 1 Opéra- Comique. On a aussi imprimé les airs du dernier opéra de l’auteur, intitulé : le Poète et le Musicien.
Della. Maria ou Lamàrie (Dominique) , né à Marseille vers 1764, mort à Paris en 1800- L’Oncle valet. — L’Opéra- Comique. — Le Prisonnier , opéras comiques.
Dkzède ou Dezaides . né vers 1740, mort en 1792, Biaise et Babet. — La Cinquantaine. — Les Trois Fermiers, opéras comiqùes.
Devienne (François), né à Joinville en 1759, mort à Cha* renton le 5 septembre 1803. Les Visitandines , opéra comique.
Donizetti (Gaétan), né à Bergame en 1797. Anna Bolena. — Parisina. — Marino Faliero , opéras sérieux gravés pour p'ano , et de plus quantité d airs tirés des autres ouvrages de ce fécond compositeur
Doürlen (Victor) , né à Dunkerque en 1779. Le Frère Philippe , opéra comique.
Duni (Kgide-Romuald) , né à Matera (Deui-Siciles) le 9 février 1709, mort à Paris le 11 juin 1775 Les deux Chasseurs et la Laitière. — La Clochette. - La fée Urgèle. — Mazet. — Le Milicien. — Les Moissonneurs. — Les Sabots, opéras comiques.
Fioravanti ( Valentin ) , né à Rome en 1767 , mort à Capoue en 1837. I Virtuosi ambulanti. opéra bouffe.
Gail ( Madame Edme-Sophie Garre ) , née à Melun en 1776, morte à Paris le 24 juillet 1819. Les deux Jaloux. — La Serinade , opéras COBliques.
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Gluck (Christophe), né dans le Paiatinat, selon l’opinion la plus probable, en 1712, mort à Vienne le 25 novembre 1787. Alceste.— Orphie, — Paris et Hélène. — Iphigénie en Aulidc— Iphigénie en Tauride<—Armide. — Echo et Narcisse. — Cythère assiégée , opéras.
Gretiiy (André-Ernest-Modeste) , né à Liège le 11 février 1741, mort à Montmorency le 24 septembre 1813. Le I/uron. — Lucile. — Le Tableau parlant. — Sylvain. — Les deux Avares. — Zinure et Azor. — L' Ami de la maison. — La Fausse magie. — Le Jugement de Midas. — Les Evénements imprévus. — L‘ Amant jaloux. — L’ Epreuve villageoise. — Richard- Corur-de- Lion. — Le Comte d’ Albert et sa suite. — Raoul , barbe bleue. — Guillaume Tell. — Eliska , opéras C0m ques.
Céphale et Procris. — Colinette à la cour. — La Caravane. — Panurge dans V île des lanternes , opéras.
HALEVY ( Frumenthal). Le Dilettante d’ Avignon. — La Langue musicale. — L' Eclair, opéras comiques.
La Juive. — Guido et Ginevra, opéras.
Herold (Ferdinand), né à Paris le 28 janvier 1781, mort dans la même ville le 19 janvier 1833. Les Rosières. — La Clochette. — Le Premier venu. — Les Troqueurs. — Le Muletier — Marie. — L’ Illusion. — Emmeline. — Zampa. — La Médecine sans médecin. — Le Pré aux clercs. — Ludovic , opéras comiques.
Lasthénie , opéra.
Isoüard (Nicolas), né h Malte en 1775 , mort à Paris en 1819 Le Billet de loterie. — Cendrillon. — Les Confidences.
— Cimarosa. — Le Déjeuner de garçons. — Le Français d Denise. — Jeannot et Colin. — L' Impromptu de campagne.
— L’ Intrigue aux fenêtres. — Joconde — Un Jour a Paris.
— Léonce OU le Fils adoptif. — Lulli et Quinault. — Le Magicien s ns magie. — Les deux Maris. — Le Médecin turc.
— Michel-Ange. — Les Rendez-vous bourgeois: — La Ruse inutile — L' Une pour l’autre , opéras comiques. — La Lampe merveilleuse , opéra.
KREUBÉ (Frédéric). — Le Coq de village. — Edmond et Caroline. — Les Enfants de maître Pierre. — Le Forgeron de Bassora. — L’ Officier et le paysan , opéras COmiquCS.
Kreutzer (Rodolphe), né à Versailles en 1707. mort en 1830. Lodniska. — Paul et Virginie. — Le Petit page. — « Jadis et aujourd' hui, opéras comiques.
Aristippe. La Mort d'Abel , opéras.
Lebrun. Marcellin , opéra comique.
Le Rossignol , opéra,
Le Moyne ou Moine (Jean-Baptiste), né à Eymet (Dordogne) le 3 avril 1751 , mort à Paris le 30 décembre 1796. Phèdre. — Nephti. — Les Prétendus , opéras.
Le Sueur (Jean-François). La Caverne , opéra comique- La Mort d’ A dam. — Ossian ou les Bardes. — Paul et Virginie. — Télémaque, opéras.
Martini (Jean-Paul-Egidc) , né le premier septembre 1741, à Freyssatt, dans le Palatinat . mort à Paris en 1814. Henri IV ou la Bataille d'Ivrj, opéra comique. — Snpho , opéra.
Mehul ( Etienne-Henri ) , né à Givet (Ardennes), le 24 juin 1773 , mort à Paris le 18 octobre 1817. Ariodan. — Les Deux aveugles de Tolède. — B ion.— Euphrosine et Conradin. — Une Folie. — Gabrielle d' Estrées. — Hélène. — Joseph. — La Journée aux aventures. — L’Irato. — Mélidor.
— Valentine de Milan. — Le Prince troubadour. — Le jeune Sage et le vieux Fou. — Stratonice. — Le Trésor supposé. — U thaï, opéras comiques.
Horalius Codes. — Adrien , opéras.
MENGAL (J.). Une Nuit au château, opéra Comique* Mereaux ( Jean-Nicolas Le Froid de), né à Paris en 1745, mort en 1797. Alexandre aux Indes, opéra.
MEYER-BERR (Jacques). Margarita d'Angio. — Robertle-Diable. — Les Huguenots, Opéras.
Monsigny (Pierre-Alexandre), né dans l’Artois en 1729, mort à Paris en 1813. La Belle Arsène. — Le Déserteur. — Félix. — Rose et Colas , opéras comiques.
Mozart (Wolfange-Amédée). La Clemenza di Tito. — Jdomcnco , opéras sérieux.
Cos i fan tulle. — Don Giovanni. — L' Enlèvement du sérail.
— Le Narre di Figaro. — Il Flauto magico , opéras bouffons.
Tous ces ouvrages existent avec paroles italiennes, françaises et allemandes.
Onslow (George), né à Clermont (Puy-de-Dôme). L’Alcade de la Vega. — Le Colporteur, opéras Comiques.
Paer ( Ferdinand ) , né à Parme en juillet 1774. IJ Agr.ese. — La Camilla. — La Griselda, opéras.
Le Maître de chapelle, opéra comique.
Paisiello (Jean-Baptiste) , né à Tarente le 9 mai 1741, mort à Naples en 1818. Le Barbier de Séville. — L' infante de Zamora. — Le Marquis de Tulipano. — La Pazza per amore. — Il re Teodoro. — I Zingari in fiera , opéras bouffons.
Proserpine , opéra.
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Piccinni (Nicolas) , né à Ravi en 1728, mort à Passy le 7 mai 1800. Atys . — Didon. — Iphigénie en Tauride. — Roland, opéras.
Cigisbé , opéra comique.
PlANTADE. Le Mari de circonstance. — Palma, — Zoé , opéras comiques.
Rossini (Joachin), né à Pczare le 29 février 1792. L’in gannofelice. — il Barhiere di Sivigtia. — La Gazza Indra.— La Donna del lago. — Le Comte Ory , opéras bouffons.
Tancredi. — Mosé. — Scmiramide. — Le Siège de Corinthe. — Guillaume Tell, opéras sérieux.
Nous n’avons indiqué qu’un petit nombre des ouvrages de ce fécond et illustre compositeur, qui , pour le malheur de l'art musical , a cessé d écrire à l’âge de quarante ans , et a voulu se reposer après la composition de l’étonnante partition de Guillaume Tell. (Voyez livre XI, page 78 et suivantes de ce volume. )
Rousseau ( Jean-Jacques ) , né à Genève le 28 juin 1712, mort à Ermenonville le 2 juillet 1778. Le Devin du village, intermède.
Saccfiini ( Antoine-Marie-Gaspard ) , né à Naples le 13 mai 1735, mort à Paris le 7 octobre 1786, Chimène. — La Colonie. — Dardanus. — Evelina. — OEdipe à Colonne. — Renaud, opéras.
Salieri (Antoine) , né à Legnano ( Etat de Venise ) le 29 août 1750, mort à Vienne eu 1826. Les Danaides.— Tarare, opéras.
Sarti (Joseph), né à Faenza en 1730 , mort à Saint-Pétersbourg en 1802. Giulio et Sabina, opéra.
Spoîstini (Gaspar) , né à Jesi le 14 novembre 1778. La Vestale. — Fernand Cortez. — Olympic , opéras.
Julie ou le Pot de J leurs . — Milton, opéras comiques.
Vogel (Christophe) , né à Nuremberg en 1756 , mort à Paris le 28 juin 1783. Demophon , opéra.
Weber (Charles-Marie de) , né dans le Hostein en 1787, mort à Londres en 1826. Freychutz ou Robin des bois. — Eurianthc. — Oberon, opéras.
WliNTER, né à Munich en 1758. Tamerlan. — Le Sacrifice interrompu, opéras.
Zingarem.i (Nicolas), né à Naples le 4 avril 1752, mort dans la même ville le 5 mai 1835. Romeo etGiulietta. —Antigone, opéras.
[ Nous bornerons à cette liste d’opéras gravés en partition et réduites , soit pour le piano , soit pour d’autres instru-
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’ments, ce que nous ayons à dire sur la bibliographie des œuvres de théâtre. Nous n’avons pas dû céder au désir que nous aurions eu d'indiquer au moins quelques opéras manuscrits dont l’étude serait d’une utilité immense , mais qui , malheureusement , ne peuvent se trouver sans d assez grandes difficultés. Cette observation est surtout relative à un grand nombre d’excellents opéras italiens, qui , aujourd hui, ne sont plus connus même de nom. L’on a gravé en France je ne sais combien de platitudes et de fadaises , tandis que les plus beaux ouvrages de la grande et sublime école italienne n’ont point eu cet honneur ; il en est résulté fort souvent que l’on s’est détourné de la bonne voie faute de la connaître, et que quantité de jeunes élèves , que leurs heureuses dispositions semblaient appeler à un brillant avenir, ont été arrêtés dès leurs premiers pas en une carrière dans laquelle ils étaient entrés par une porte détournée , et sans s’être , au préalable , mis en mesure d’en parcourir l’espace avec une allure convenable et une confiance méritée.
En général , l’on ne risque rien de recommander aux élèves d’étudier les maîtres de toutes les écoles, d’analyser avec soin leurs meilleurs ouvrages , et de se pénétrer des beautés que renferment ces créations du génie : mais en ce qui concerne le théâtre , nous leurs conseillerons toujours , malgré toutes les clameurs que cet avis est encore susceptible d’élever, nous leurs conseillerons d imiter toujours les grands compositeurs de l'Italie , de prendre d’eux cette facilité de chant qui donne un si grand prix aux compositions vraiment belles , et a plus d’une fois valu du succès à des compositions d’ailleurs assez médiocres. Malheureusement il faudrait pour que les compositeurs français suivissent cet avis, que leurs études premières reçussent une toute autre direction que celle qui leur est donnée. C’est aux artistes , influents par leur mérite et leur position, à tout faire pour amener un état de choses si désirable. ]
OEUVRES DE MUSIQUE INSTRUMENTALE
La distribution de la musique instrumentale en diverses classes offre peu de difficulté ; elle se partage tout naturellement en raison des instruments auxquels elle est destinée,
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et par suite de leur nombre et de leur association. En conséquence , nous parlerons d abord des œuvres où tous les inslruments , ou du moins ceux qui sont d'un usage habituel , sont de nature à former un ensemble convenable , c'est - à - dire de la symphonie. A cette première classe succède la synaulie , c’est-à-dire la réunion des inslruments à vent , et par conséquent la musique militaire. La syncordie, ou réunion des seuls instruments à cordes, se rattache à la musique du principal d’entre eux, qui, comme on le sait , est le violon. Nous avons aussi consacré un article à la musique de danse pour orchestre. Nous aurions pu en donner également un aux ouvertures ; mais nous avons pensé que la chose serait inutile, puisque, dans sa presque totalité, cette liste n’aurait été autre chose qu’un double emploi de celles que nous avions données il y a un instant , des opéras gravés qui ont obtenu le plus grand succès depuis prés de cent ans. En conséquence, nous avons réuni au catalogue des symphonies quelques ouvertures. La musique destinée spécialement à chaque instrument se présente d abord avec le cortège de l’orchestre, ensuite en société avec un ou plusieurs , qui partagent avec lui la primauté, et sont également accompagnés de l’orchestre, ce qu'on appelle symphonie concertante. Chaque instrument s’associe ensuite de manière à former une réunion de huit ou plus , de sept , de six , de cinq , de quatre , de trois , de deux instruments , et enfin il peut être entièrement seul. Nous suivons pour chacun ces diverses divisions ; nous aurions pu les multiplier , et différencier chaque assemblage selon qu’il se fait par des instruments de même famille, de même nature, de même étendue , de même timbre , etc. ; mais nous avons négligé ces subdivisions qui pourraient être utiles et même nécessaires pour un catalogue général, mais qui ne seraient que superflues et incommodes dans un choix tel que celui que nous offrons.
Nous avons dû construire nos listes de manière à ce qu elles occupent le moins d’espace possible , et nous avons cherché avec soin à éviter toute répétition, ce qui n’était pas toujours très - facile ; nous ne répondons même pas que quelque renvoi n'ait été oublié, et que d’autres erreurs en ce genre n'aient été commises. Voici , du reste , la rcglo qui nous a guidé:
Nous avons toujours placé chaque œuvre , ou du moins le nom de son auteur, à l’article de l’instrument nommé le premier. Ainsi veut-on trouver un quatubr pour Jlûte , vioion, alto et basse, c’est à l’article Jlûte qu’il le faut chercher, et non à l’article violon ou à l’un des deux autres, où l'on
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ne rencontrerait, en ce qui concerne ledit œuvre, autre chose qu’un renvoi à l’article./Mte.
Nous avons dû nous resteindre vers la fin de ce livre, plus encore que dans le reste de l’ouvrage ; c’est au point où nous en sommes , qu’il faut plus que jamais se renfermer dans le moins d’étendue possible.
SYMPHONIES
Article Ier. — Symphonies proprement dites.
André (Jean). Symphonies, op. 4, 5, 6, 7, 11, 13, 25, 41.
Beethoven (Louis de). Symphonies n. 1, op. 21 , en ut.
— N. 2, op. 30, en ré. — N. 3, Sinfonia eroica per f est eggiare il sovvcnire d'un grand' uomo, op. 55, eu mi. — N. 4, *op. 60, en si bémol. — N. 5, op. 67, en ut mineur. — N. 6, Symphonie pastorale, en fa. — N. 7, op. 92, en la. — N. 8, Op. 93» CU fa. — N. 9, Symphonie avec chœurs.
Ces symphonies ont été réduites de plusieurs manières, et ont été publiées en parties séparées et en partition : on vient tout récemment de les arranger pour piano à quatre mains. On doit rapporter à la classe des symphonies do Beethoven son admirable ouverture de Prométhée, op. 43, en ut, puisque l’opéra dont ce morceau porte le titre n’a jamais existé.
ÜANZl (François). Symphonies, n. 1, 2, 3, et 4.
Fesca (Frédéric-Ernest). Symphonies, n. 1, en mi, op. 6.
— N. 2, en ré, op. 10. — N. 3, en ré, op. 13.
GOSSEC (Pierre-Joseph). Fingt-six Symphonies pour orchestre.
Gdenin (Marie-Alexandre), né à Maubeuge le 20 février 1744, mort à Paris en 1819. Quatorze Symphonies.
Gyrowetz ( Adalbert ) , né à Budweis en Bohême en 1755. Fingt-six Symphonies , op. 6, 8* 9, 13, 14, 18, 23, 33, 47.
Haydn (Joseph). Symphonies au nombre de 118.
Toutes n’ont pas été gravées ; mais les meilleures sont fort répandues; elles existent en partition, parties séparées, réductions, etc.
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KrOMMER (F.). Sjmphonies, n. 1, en fa, op. 12. — N. 2, en ré, op. 40 — N- 3, en ré, op. 42. — N. 4, en ut mineur , op. 102. — N. 5, en mi, op 105.
Kuffner. N. 1, en ré, op. 75. - N. 2, en ut, op. 70. — N. 3, en Ja , op. 83. — N. 4, en ut mineur , op. 141. — N. 5, en mi, op. 142. — N. 6, en si bémol, op. 150. — N. 7 en ré, op. 164.
Mehül (Etienne-Henri). Symphonie, n. 1, en sol mineur.
— Id. N. 2 , en ré.
Mozart (Wolfange-Amédée). Sjmphonie , en ré , op. 7.
— En ré, op. 22. — En ré , op. 25. — En ut , op. 34. — En ut, op. 38. — En sol mineur, op. 45. — En ut, op. 55. — En mi, op. 58. — En ré, op. 87. En ré op. 88.
Neukomm (Sigismond). Op. 10, en re. — Op. 57, en mi.
ONS LO W (George). Première Sjmphonie, op. 41, en la. — Deuxième , op. 42, en ré.
PAER (Ferdinand). Sjmphonie bacchante.
PlXIS. Sjmphonie, op. 5, CO ré.
PLEYEL (Ignace). Sjmphonies, op. 1 , en ut. — Op. 12 , lw en ré; 2g en mi ; 3° en si bémol. — Op. 14, 1° en fa; 2° en la ; 3° en fa mineur. — Trois Sjmphonies , op. 27. — Trois id., op. 29. — Trois id., op. 30. — Trois id., op. 33.— Sjmphonie en ré, op. 38. — Id. en si bémol, op. 52. — Id. en ut, op. 60. — Id. en sol, Op. 68. — Sjmphonie , op. 75.
— Sjmphonies périodiques, n. 1-29.
ReiCHA (Antoine). Sjmphonies, op. 41 et 42.
PiEICHA (Joseph). Trois Sjmphonies, op. 5.
RlES (Ferdinand). Première Sjmphonie , op. 23 , en ré.
— Deuxième , op. 80, en ut mineur. — Troisième, op. 90, en mi. — Quatrième, op. 110, en fa. — Cinquième, op. 112, en ré mineur. — Sixième, op. 118, en ré.
ROMBERG (A.). Sjmphonie , n. 1, Op. 6, en mi. — N. 2, op. 22, en ré. — N. a, op. 32, en ut. — N. 4 , op. 52 , en ut.
ROMRERG (Bernard). Sjmphonie en ut mineur, op. 23. — En mi, op. 28. — En ut, op. 53.
Rosette Trois Sjmphonies, op. 13. — Six Sjmphonies . SCHIEDERMAYER. N. 1, Cn ré, op. 8. — JSf. 2, en sol , op. 9.
S PO H R (Louis). Première Sjmphonie, op. 20, en mi. — Deuxième id., op. 49, en ré mineur. — Troisième id. — Quatrième id.
STAJVIITZ (C.), Six Symphonies, op. 16*
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STERKEL. Six Symphonies. — Quatre Symphonies , op. Y et 11.
VOGLER. Grande Symphonie en ut.
Weber (Charles-Marie de). Première Symphonie en ut. WlTT. Symphonies, n. 1-9.
W'RANITZKY. Symphonies , op. 2, en ut. — Trois id. , Op. 11. — Trois id., op. 16. — Autres Symphonies , op. 19, 25, 31, 33, 35, 36, 37, 50, 51, 52.
Article II. — Musique de danse pour orchestre.
[ La musique de danse se composait autrefois expressément, et l’on ne voyait pas , comme aujourd’hui , tous les airs nouveaux des opéras, souvent les moins dansants du monde, ainsi mis en œuvre hors de convenance et de propos. Celte manière ridicule , qui prouve en définitive la sté rilité elle peu d’intelligence de notre époque, a commencé il y a environ cinquante ans , et depuis une vingtaine d’années les choses ont empiré à tel point , qu’à l’exception de quelques valses et de quelques falots, on n’écrit plus, hors des airs de ballets destinés au théâtre , aucune musique spécialement faite pour la danse : ce ne sont que de perpétuels arrangements souvent assez mal conçus et assez niai faits. Le ridicule a été jusqu’à ce point que l’on a traduit en contredanses les romances les plus mélancoliques, et jusqu’à des morceaux de musique religieuse. Pour complément de l’étrange système que. nous signalons, on a placé l’orgue , cet instrument si grave, si sublime, si hors de la ligne de tous les autres, au milieu de toute cette confusion. A la vérité, cette nouveauté a pris grande faveur, et des salles se sont ouvertes à Paris, dans lesquelles on exécute chaque soir des morceaux dont les principaux sont de< contre-danses, et les réunions de celte espèce sont fort suivies. On pourrait pardonner à ces morceaux de n’étre pas dansants, puisque personne ne danse aux réunions dont nous parlons ; mais ils se reproduisent dans les salons, et n’y remplissent plus aucun objet. Au reste, on aurait à donner une assez bonne excuse de cette absence totale d’airs dansants, c’est qu’on ne danse plus : on se promène de droite et de gauche, en avant, en arriére, on tourne les uns autour des autres; on traîne les pieds en laissant pendre les bras; on ne sait plus ce que c'est que la grâce des attitudes et l’agilité des jambes; un danseur ou une danseuse qui auraient du talent et qui voudraient en donner des preuves, devraient, de nécessité, s’engager au théâtre , car avec les admirables idées du jour, Userait de fort mauvais ton de savoir réellement quelque
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chose , et à cet égard la danse n’est pas plus épargnée que le resle. On ne danse donc plus ailleurs qu’au théâtre ; et si je trouve la musique de danse mauvaise , je dois convenir qu elle convient du moins au système actuel : la musique dansante est devenue inutile , puisque l'on ne danse plus. A qui appartient la faute première? Est-ce la danse qui a manqué à la musique ? est-ce la musique qui a manqué à la danse ? Je laisse à d’autres le soin de décider cette question.
On trouvera dans la liste suivante le nom de quelques auteurs de musique de danse. Leurs productions ont été réduites de différentes manières ; nous ne parlerons pas par la suite de ces réductions ; il suffira d'avoir signalé les noms des compositeurs primitifs, qui, par le fait, ne sont souvent eux-mémes que des arrangeurs; on pourra aisément trouver leurs ouvrages , dont les titres se ressemblent toujours, quant au fond et quant à la forme- Nous adopterons cette méthode pour la suite de l’indication des œuvres de musique, qui nous paraîtront les plus convenables à être étudiées ou consultées. ]
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Neithard , Pâmer, Panneuberg, Payer,
Peuiatschek , Pensel ,
Pitz ,
POLT,
Queisser, RlOTTE ,
Rothe,
Roy,
Salytni , SCHIEDERMAYER,
Schmidt,
SCHKIDER,
Schwartz ,
Steiner,
Stolze ,
Straüss,
Tischer,
Tolbecque,
Tüch,
Walch,
Weller,
Wenzël,
Wilde,
Wozet ,
Ziegler.
Article III. — Synaulie ou harmonie militaire.
[ La musique des instruments à vents pourrait se diviser de différentes manières , d’abord en raison du nombre d’instruments dont elle se composerait ; ensuite selon les circonstances de son emploi , les compositions de ce genre pourront être exécutées en place ou en marchant. Ici ces divisions sont sans importance. L’idée des morceaux spécialement destinés à la synaulic représente naturellement une réunion nombreuse d instruments , parmi lesquels plusieurs peuvent être doublés. Lorsque ces instruments sont supposés devoir essentiellement jouer seuls à seuls; les morceaux qui leur sont destinés rentrent dans la classe des sextuors, septuors, etc. A l’égard du partage des pièces de synaulie en musique jouée en place et musique jouée en marchant , elle ne serait d’importance que dans un catalogue spécial de morceaux de ce genre.
Dans cet article , ainsi que dans le précédent, il y a infiniment de musique arrangée. Presque tous les opéras qui ont du succès se reproduisent sous cette forme , et c’cst une des manières de les arranger qui entraîne le moins d’inconvénients. ]
Alday,
Amoîs,
Bach (Pierre),
Bedard ,
Berger , *
Berr,
Bisch,
Blasics,
Bodlley (Aubery du), Bochsa père,
Bochsa (Charles) , Boüffil ,
Brod,
Bdlh,
Caim,
Catel,
Crémont, Deshayes , Dessary, Ebers, Fiedler, Fischer, Fleury, .
Fuchs, Gambaro, Gebader , Gossec , Gyrowetz , Hænsel, Himmel , Hoffmeister, Jades ,
Javault,
Neukomm,
Kleitz,
Presseir ,
Kozeluch,
Purebl,
Krause ,
Ramin.
Krempel,
Reichd,
Krommer,
Rigel,
Kuffner,
SCHOENENMANNj
Laffilé,
Lefevre,
Seifer ,
Seiff,
Legrand,
Starke,
Louis,
Stoessel,
Merz,
Tuch,
Meyer,
Walch ,
Muller,
Widder,
Mengal ,
Zimmermann ,
Millingue,
ZWING.
MUSIQUE POUR INSTRUMENTS D’ARCHET
Article Ier. — Violon.
§ Ier. Concertos et airs cariés avec orchestre ,
Alday jeune, A LD a y père, Acber, - Baillot, Battu,
Beer ,
Beethoven,
Benesch,
Beriot,
Blasiüs,
Blümenthal,
Boccherini ,
Borher (A.) ,
Borghi,
Boucher,
Campagnuoli,
Chapelle ,
Clément,
Cramer ,
Crémont,
Davaux ,
Dufresne,
Dupierge ,
Eck,
Elsner ,
Fiorillo,
Fodor,
Fontaine,
Frœnlz,
Gaviniès,
Giorgetti,
Grasset,
Grund,
Guhr,
Habeneck,
Hampeln ,
Hellmesberger,
Muller ,
Jàniewicz,
Pechatschek,
Jansa ,
PlELTAIR,
Jarnovick,
Pleyel,
Kvlliwoda,
POLLEDRO ,
Kaczkouski ,
Rode, dix concertos , airs
Kreutzer (Rodolphe) ,
varies , etc. ,
dix-neuf concertos.
Roux (AI.),
Krommer,
Roux (Ant.),
Küffner,
Rom berg (A.),
La font,
Rom berg (B.),
Libon,
WOLDEMAR
Mestrino,
Moliqüe,
Wranitzki.
S II. Sjrmphonis concertantes.
i° -d deux violons.
Alday,
Maürer,
Baillot,
Moralt,
Bonnet,
Pleyel ,
Cannabich,
Reicha,
Davaux,
Spohr ,
Eck,
Stamitz,
Fiorillo ,
Viotti,
Froenz,
Winter,
Henning ,
Hoffmann,
Hampelh (J.-G.), à quatre
Jansa,
violons.
Kreutzer,
Maürer , id.
2° Violon et alto.
Blumenthal ,
Pleyel ,
Mozart,
Schneider.
3° Violon et violoncelle.
Bach (J.-C.), Borher, Brandl, Nicoi.ai , Muntzberger , Keichà ,
Pf.chatzteck , Gossec ,
H US DESFORGES
Kalliwoda,
Romberg.
Deux violons el alto.
Dàvaüx ,
Gyrowetz.
5W Deux violons et violoncelle.
D AV AUX , Gossec ,
Kreutzer.
[Les instruments d'archet s’associent avec avantage en une infinité de manières aux instruments à vent, on en verra quelques exemples quand il sera question de la musique destinée à ces derniers. On possède quelques morceaux où le quatuor des instruments d archet et un, deux, trois ou quatre instruments à vent se réunissent et forment, en quelque sorte, un petit orchestre dans le grand ; cette manière est intéressante, mais elle ne se traite que rarement peut-être à cause de la difïi ulté de réunir les exécutants convenables pour chaque partie solo. Nous devons observer en ce qui concerne la musique indiquée ci-dessus, que dans celle de violon et alto, la partie d alto a souvent été disposée de manière à pouvoir être exécutée par un violoncelle. J
§ III. Sextuors , septuors , etc.
Beethoven. Op. 20. Septuor pour violon , alto, cor, clarinette, basson , violoncelle et contre basse. — Sextuor pour deux violons, alto, violoncelle et deux cors. Op. 18.
Blasius. Deux violons j deux altos, violoncelle et contrebasse.
Boccherini. Deux violons, deux altos et deux violoncelles. — Deux violons, alto, cor et deux violoncelles. — Violon , alto, hàutbois ou flûte, cor, basson et contre-basse.
Danzi Violon ou hautbois, deux alto, deux cors et violoncelles ou contre- basse.
Fuchs. Violon, cor, clarinette , basson, alto et contrebasse.
ia 4 MANUEL
Henning. Deux violons, trois altos , et violoncelle.
Kreutzer. Violon, alto, clarinette, cor, basson et violoncelle.
Lafont. Deux violons, alto, violoncelle et contre-basse.
Mozart. Deux violons , alto , violoncelle et deux cors. — Deux sextuors. Deux violons , deux cors, alto et violoncelle. — Trois sextuors pour les mêmes.
Mendelsonhn-Bartholdy. Quatre violons, deux altos, deux violoncelles.
Pleyel. Deux violons, alto, violoncelle, deux cors et contre-basse. — Deux violons, deux altos, violoncelle et contre-basse.
Reicha. Deux violons, alto, violoncelle, hautbois ou flûte, clarinette , cor et basson.
Rolla. Deux violons , deux altos et deux cors.
Spohr. Nonetto pour violon , alto, violoncelle, flûte, hautbois, clarinette, cor, basson et contre-basse. Op 22. — Octuor pour violon , deux altos , violoncelle , clarinette , deux COrs et contre-basse. Op. 32. — Double quatuor pour quatre violons , deux altos , deux violoncelles. Op. 64.
Wintkr. Violon, alto, violoncelle, flûte, clarinette, basson et deux cors. — Deux violons , deux cors , alto et basson. — Deux violons, deux cors, clarinette, alto et basson. — Deux violons, alto et basson, hautbois et deux cors.
§ IV. Quintettes.
( Les quintettes d’instruments d’archet se composent habituellement de deux manières : 1° deux violons, deux altos et violoncelle : 2° deux violons, alto et deux violoncelles ; quelquefois la partie du second violoncelle est disposée de manière à pouvoir être jouée sur la contre-basse. Dans la liste qui suit , nous ne comprenons point les auteurs de petits morceaux à violon solo avec accompagnement de quatuor, nous n’entendons par quintette que ceux qui se rapprochent sinon par la sublimité et l’originalité des idées, du moins par les formes et la disposition générale de ces inimitables morceaux qui ont valu l’immortalité aux Mozart et aux Beethoven. ]
AymoR , Beethoven.
Bocciierini , Boc.cherini , Catel ,
Da.xei , Eicuhorn, Fesca , Fiorillo, Fischer ,
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Giorgetti ,
Rolla ,
Cyrowetz ,
Romberg ,
. Hqensel ,
Roox,
Haydn (Michel),
Rousselot,
Hoffmeister ,
SCNEIDER,
Hüs-Desforges ,
Spohk,
Kreutzer ,
Urhan,
Krommer,
Weber,
Werner ,
Onslovv,
WlNTER,
Pleyel ,
WOLLANK ,
Reicha ,
Wranitzki.
Ries,
[ On sait que le célèbre Joseph Haydn n’a jamais écrit de quintettes, mais on a disposé ses symphonies de manière à être exécutées de cette manière. Tous les morceaux de Beethoven qui se comptent d'ordinaire comme quintetti n’ont pas toujours été ainsi composés ; plusieurs sont tirés des œuvres de piano de l’auteur. On a publié en format in-8 quelques quintettes de Mozart et de Beethoven pour en faciliter la lecture ; mais celui qui voudra qu’une telle élude lui soit réellement profitable , devra opérer lui-méme la mise en partition, non d'après la partition même, mais d'après les parties séparées : ce travail qui demande de l’attention a l’avantage d’appeler sans cesse la pensée sur tous les détails du texte que l’on copie, en sorte que rien n’en échappe et que l’édifice ainsi reconstruit pièce à pièce laisse un souvenir durable et une semence féconde de bons principes , de grandes idées , de savantes et ingénieuses dispositions d’harmonie et de mélodie. ]
§ V. Quatuors.
[ Les quatuors d’instruments d’archet ne se composent habituellement que d’une seule manière , savoir .* deux violons, alto et basse, et c’est ainsi que sont traités ceux des auteurs dont nous allons citer les noms. Il serait néanmoins très-possible d écrire pour un seul violon , deux altos et violoncelle, ou bien pour violon, alto et deux violoncelles; cela même doit avoir été tenté plusieurs fois. On a aussi proposé l’introduction d’un nouveau membre dans la famille des instruments d’archet ; cet instrument aurait tenu le milieu entre l’alto et le violoncelle, comme taille de violon, ce qui aurait été beaucoup plus régulier ; dans le quintette on eût alors naturellement écrit deux parties de violon. Cette innovation n’a point eu de succès.
Les principaux quatuors d’Haydn, de Mozart, et de Beethoven, ont été publiés en partition in-8®. ]
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AlMON,
Martini,
Alday aîné.
Maucoert **,
Albrechsberger *,
Maurer ,
Bach %
Mayseder *,
Bachmann ,
Mazas *w,
Baillot *%
Meudelsohn Barlholdy,
Beethoven*,
Messemaeckers,
Benincori ,
Mozart **,
Blasiüs ,
Muller ,
Boccherini **,
Mussini ,
Borher * w.
Neubaüer * w,
Brandl ,
Nisle * w.
Brée,
Onslow,
Bruni *%
Ossaus ,
Call,
Paganini ,
Cambini **,
Pechatscher * w,
Cremont,
Pieltel ,
Danzi,
Pixis,
POHL
Dotzaüer *,
Pontelibero *,
Ebell ,
POESSINGER **,
Elsner ,
Prœgkr *,
Fesca,
Probst,
Fiorillo * vv,
Radicati ,
Fodor ,
Rasetti ,
Frantzl *w,
Reicha *,
Giorgetti *,
Ries,
Gnecco,
Rigel ,
Gril,
Riotte,
Güenin ,
Rode,
Gyrowetz ,
Rolla **,
Il A LM,
Romberg *,
Hænsel * w.
Rousselot,
Haüptmann,
Roux ,
Haydn **,
Schlosser ,
Miller,
Schneider ,
Hoffmeister * w,
Schubert,
Hummel *w.
SOEliGEL ,
Jansa **, Jarnovicr,
K AMM EL *\V, Koerner , Kreutzer ' w, Krommer Kuffner , Lanner ,
Spohr ,
Stahl , Stamitz * w, Steibelt, Strauss, Strümz , Tommassini , VlOTTl * W,
Walter * w, Weiss * w, Wessly *, WlEDERKEHR , WlNTER ,
WOLDEMAR , WOELF,
Wranitzky *, Zeuner.
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$ VI. Trios.
[Les trios d’instruments d’archet se composent ordinairement pour violon, alto et violoncelle ; il en existe aussi un grand nombre pour deux violons et violoncelle ; niais presque point pour deux violons et alto, ou pour violon et deux altos , ou pour deux altos et violoncelle , ou pour violon ou alto et deux violoncelles , ou enfin , pour trois violons , trois altos ou trois violoncelles. Comme parmi les auteurs de quatuors que nous venons de citer dans le paragraphe précédent, plusieurs ont composé des trios , pour éviter la répétition des mômes noms, nous avons fait suivre d’un astérisque * les noms de ceux qui sont dans ce cas. L’astérique simple indique que l'auteur a écrit des trios pour Yiolon , alto et violoncelle ; l’astérisque suivi d un double W, indique que les trios sont écrits pour deux violons et violoncelle. Enfin le double astérisque marque les compositeurs qui ont écrit des trios dans les deux manières. ]
lw Trios pour violon , alto et violoncelle.
Baudiot, Berton , Blondeau, Kelz , Lindley,
Lindpaintner , Marin,
Proesch ,
Weber (Godfroy).
2° Trios pour deux violons et violoncelle.
BLÜMEÜTHÀL , Corelli , Cramer , Dahmen , Dupierge , Eler,
Fischer , Hüsdesforges, Kirnberger , Lipinski ,
Lebrun ,
Libon,
Mengal ,
Porta ,
Schiedermayer, Simon ,
Vacher,
Valerne,
Vogel.
3° Trios pour deux violons et alto.
BARRIÈRE, CRÉMONT,
Brdni, Davaux.
[ Dans ces derniers trios et dans la plupart de ceux qui ont été ainsi disposés , la partie d’alto est presque toujours arrangée pour violoncelle à défaut d’alto, j
§ VII. Duos.
[ Les duos pour violon sont le genre sur lequel la plupart des violonistes s’exercent le plus volontiers. Les duos pour deux violons sont presque innombrables. 11 serait incontestablement plus avantageux d’écrire pour violon et alto, mais on préfère les deux violons , parce que cette manière facilite les circonstances de l’exécution ; on a plus souvent à sa disposition un violon qu’un alto ; c’est sans doute celte raison qui fait que les duos de violon et alto sont assez peu communs, et que les grands maîtres ont en général peu écrit de cette manière- Le duo de violon et violoncelle offre aussi de grands avantages et est d’un grand intérêt quand il est habilement traité. Il y a une manière de traiter le duo de violon aujourd’hui fort peu usitée à cause de sa difficulté ; c’est celle d écrire le duo à violon seul ; les grands violonistes du siècle dernier ont souvent écrit de la sorte et l’on possède même des fugues à violon seul ; celles dé Tartini sont des chefs-d’œuvre de science, d’imagination et de grâce, et prouvent en môme temps une connaissance de l’instrument qui étonne les plus célèbres violonistes d’aujourd’hui , lorsque par hasard on met sous leur yeux des morceaux de ce genre oubliés et inconnus , maintenant que la musique instrumentale ne consiste plus qu’en une suite de traits quelquefois incohérents ou péniblement cousus l’un à l’autre. ]
Ie Duos pour deux violons.
[L’astérisque désigne les auteurs qui ont aussi composé des solos, sonates , etc.]
Alday *, André % Aubert,
Bach (J. -S.) % Baillot *, Barmann , Battu,
Bedard *,
Beer ,
Berger , Bertuzzi % Bindernagel *, Blasiüs *, Blondeau %
Blümenthàl *, Boccherini *, Bonet,
- Borghi *, Brand , Breval, .
Bruni % Cambini % Campagnoli *, Cartier *, Cherblanc % Conti *, Crémont, Crochet, Demar, Diabelli , Dotzaüer, Doüay, Dufresne , Dupierge % Durand *, Dussek , Eberwein, Feivjy,
Fiorillo *, Fodor % Froenzl, Fuchs ,
Casse , Gebauer, Goetze % Geminiani % Gërke , Giorgett , Grasset, Gravrand, Grütsch, Guénée , Guénin, Gyrovvetz *, Harenech *, Hoensel , Haydn (J.) % Hirsch , Hoffmeister , Hummel ,
Jansa ,
Jansen,
Jarnowick *,
Kaczkowski *,
Klemp,
Kletzinski ,
Koehler ,
Kozeluch ,
Kredbé,
Kreutzer %
Krommer %
Kuffner,
Labarre ,
Lacroix *,
Libon %
Lindner ,
Lorenziti %
Loullié ,
Martins %
Massoneaü,
Mastrik ,
Maurer %
Mayseder %
Mazas %
Mestrino *,
Mozart,
Mdssini *,
Neubauer*,
Nisle *,
Pleyel *,
Proeger *,
PüGNANI *,
Radicati %
Reicha ,
Rode *,
Rolla ,
Romberg % b Rœser,
Rosetti ,
Sauvage ,
Schall *,
Schneider ,
SCHDBERT ,
Seuriot,
Simon ,
Soergel %
Speyer ,
S POUR
Sthal ,
SïAMITZ *,
Strauss , Tommasini , Torelli , Türbry,
VlOTTI % Walter *, WOLDKMAR *,
Wolf,
Zebel,
Zeilingi-t.
2° Duos pour violon et alto.
A MON, Barmann, Bedard , Berton , Braun ,
Bruni , Cambini, Démar , Dillon, HAhn,
Haydn (J.) , Hoffmeister , Kaczkwoski , Khym % Lebrun , Lidel *,
LoRENzrn, Loullié , Masson eau, Mozart, Muller, Müüntz-berger Neübauer , Pleyel , Poessiingf.r, Rolla , Schneider, Simrok , Stamitz, WOLDEMAR , Wolf.
3° Duos pour violon et violoncelle.
Albrechtsberger ,
Hoffmann,
Bartak ,
Hoffmeister ,
Barmann ,
Hus-Desforges
Boriier %
Kraft,
Breval ,
Lambert,
Breber ,
Masson eau,
Cambini ,
Mozart,
ClRRI, DotzAüer ,
Neubauer , Pleyel ,
Fiala,
Praeger ,
Fiorillo ,
Reicha ,
Guénin,
Rolla ,
Haydn (J.) , Hirtscii ,
Schmidt, Speyer ,
Jarnowik ,
Stamitz.
•4® Duos pour violon et piano.
Baillot, Beriot,
Benescii , Berger ,
Franzl , Ganz,
Jansa , Kalliwoda , Lindner, Mayseder ,
Paganini ,
Pechatscheck
Pixis,
Romberg ,
Sampietro,
Strebinger.
§ VIII. Solos , Sonates, éludes , etc., pour violon.
[ Nous renverrons ici des sonates aux duos } comme nous avons renvoyé plus haut des trios aux quatuors. Tous les auteurs marqués d’un astérisque dans le paragraphe précédent, ont composé des morceaux à violon seul. Voici les noms de quelques auteurs qui se sont particulièrement distingués dans la composition des sonates de violon et qui ne se trouvent pas dans la liste que nous venons d’indiquer. ]
Baümbach , Benda , Bott, CORELLI , Cramer , Gaviniés, Henri , Kammel , Lahoüssaye Lipinsri , Locatelli , Lolli ,
Nani , Nardini , Paganini ,
POTT
Ries, Rovelli , Stad, Tartini , Trrz,
Verdigdier,
Wranitzki.
Article II. — Musique pour l'alto ou viole
§ 1er. Concertos.
Amon , Arnold, Dotzauer , Gqerich , Ghebart, Güenin, Kdffner ,
Mazas , Pleyel , Reicha , Rolla , Schneider , Stamitz, Voigt.
[Les symphonies concertantes se trouvent annoncées dans l’article précèdent, SU.]
§ II. Autre musique pour alto.
[Pour ce qui concerne les trios, quatuors, quinteltes, etc. ,
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nous devons encore renvoyer à l’article précédent , il ne nous reste à mentionner dans celui-ci qu’un petit nombre de duos et de solos particuliers à l’instrument ; les auteurs de duos pour alto et violon se trouvent désignés ci-dessus, page 330.]
1° Duos pour deux altos.
Bruni ,
Cambini,
* 2° Duos pour alto et violoncelle .
Martinn,
SCHOENEBECK.
Braun (J. -F.), Danzi , Kqehler ,
Müntz-Berger ,
PlCHL ,
Schneider.
3® Solos , sonates , etc.
Bruni , Campagnolï , Hahn,
Hoffmeister ,
Lorenziti , Martinn , Rolla, Schneider.
Article III. — Musique pour le violoncelle.
[ Le violoncelle est certainement un des plus agréables instruments qui existent , et il a même , lorsqu’il est traité en solo , un charme qui n’appartient qu’à lui et auquel il n’est personne qui ne soit sensible. Aussi la musique qui lui est destinée est-elle assez abondante. Celle qui s’allie aux autres membres de la famille des instruments d’archet a été indiquée dans les articles précédents. J
§ Ier. Concertos.
Aimon ,
Fenzi,
Arnold,
Hqeusler ,
Bach (J.-S.),
Haydn (J.),
Baudiot,
IIOEKE ,
Berteaü,
Hummel ,
Boccherini ,
HüS-DeSFORGESj
Bqehm ,
Kraft,
Boriier ,
Kummer ,
Borghi,
Lamarre,
Danzi,
Meinhard,
Dotzauer,
Merk,
D/uroRT,
Müntz-Berger ,
PLATEL , PLEYEL , Reicha (J ), Romberg,
SCHLICH, Stiastny, Schubert, Storioni ,
Tricklir , Uber,
VlTALI , Weber, WlLLIING , WlNEBERGER , Wranitzki, ZüMSTEEG.
§ II. si titre musique pour violoncelle.
r Les auteurs de duos , trios quatuors et quintettes ont été indiqués à l’article du violon ; l'article de l’alto renferme aussi quelques duos pour cet instrument uni au violoncelle. Il nous reste à désigner les principaux compositeurs qui ont écrit pour deux violoncelles. Selon la méthooeque nous avons adoptée , nous marquerons d'un astérisque les auteurs qui , outre des duos , ont aussi composé des sonates , solos , morceaux d’étude , etc. ]
1° Duos pour deux violoncelles .
Arnold,
Lamarre,
Aubert (Olivier) *,
Lepin ,
Bacdiot *,
Lindley %
Bideau ,
Marx ,
Breval *,
Muntz-Berger *
Breuer,
Neubauer,
Cambini ,
Pleyel ,
Dahmen ,
Porta ,
Danzi %
Renat,
Dickhüt,
Romberg,
Dotzàder *,
Rousseau,
Duport %
Salvy,
Fenzi,
SCHËTKY \
Gaude,
Schindloecker,
L AGNEAU
ZÜMSTEEG *,
2° Duos pour violoncelle et harpe ou piano-forte.
Bochsa,
Duport,
Ganz,
Ginestet,
Kelz,
Krauss, Krcmmer , Leithmer , Merk *, Weber.
3° Sonates , solos , etc.
[ Les auteurs de duos qui ont aussi composé des solos sont marqués par un astérique dans les listes ci-dessus. J
Alexander, Bach (J.-S.), Boccherini, Frield, Hause, Magen , Nicolai ,
Platel ,
Proeger ,
Raoul,
Rousselot,
Tricklik,
Uber.
INSTRUMENTS A VENT EN BOIS
Article Ier. — Flûte.
[ De tous les instruments à vent il n’en est aucun qui soit plus en usage que la flûte , et c’est aussi celui pour lequel on a le plus écrit. On possède quantité de morceaux dans lesquels fa flûte est associée soit à d’autres instruments à vent, soit aux instruments à touches ou à ceux qui se pincent, soit enfin aux instruments d’archet. Dans le genre concertant elle pâlit singulièrement à côté de ces derniers, et celte manière de traiter la flûte me semble la moins avantageuse. Pour que les instruments d’archet ne lui fassent pas tort , il faut qu'ils ne se montrent que sous la forme de l’accompagnement. La quantité de combinaisons dans lesquelles on peut faire entrer la flûte , rend l’énumération des productions de ce genre un peu embrouillée; nous avons paré à cet inconvénient du mieux qu’il nous a été possible.]
S I". Concertos .
Amon ,
Koehler ,
André,
Kreutzer,
Bayr,
Krommer,
Becquié,
Kümmer ,
Berbiguier ,
Künzë,
Bochsa ,
Lebrun ,
Bqehm ,
Lindpaitner ,
Boürdais ,
Lobe,
Braün ,
Muller,
Cambini,
Neü BAUER,
Cramer ,
Poesler ,
Danzi ,
Petibon,
Devienne,
Pleyel ,
Dietter ,
Ranieri ,
Dotzaüer ,
Rault ,
Dressler,
Regini ,
Drouet,
Reissiger ,
Dupuy,
Riotte,
Farrenc,
Romberg,
Feldmayr,
Rosetti ,
Ferlendis,
Schneider ,
F URSTENAU,
VOGEL
Hartmann ,
WALK.IERS,
Heberle,
Vern,
Hoffmeister ,
WlLMS,
Hugot,
"WlTT,
JüSDORF,
Wranitzky.
Keller ,
S II. Symphonies concertantes.
Arnold. Deux (lûtes.
BerbiGUIER. Idem.
BOEHM. Id.
Bkandl. Flûte et clarinette.
Cambini. Denr flûtes. — Flûte, violon et alto. ~ Flûte et deux violons. — Flûte, hautbois et basson.
Catkl. Flûte, clarinette et cor.
Cramer. Deux flûtes.
Danzi. Flûte, hautbois, clarinette, cor et basson.
Devienne. Deux flûtes. — Flûte, cor et basson. — Flûte, hautbois, cor et basson. — Flûte, clarinette et basson.
Dietter. Deux flûtes.
Dresler. Flûte et piano.
Eler. Flûte , ciarineliii, :or et basson.
Fiorillo. Deux flûtes.
Fraenzl. Id.
Fürstenau. id.
Garnier. Flûte, hautbois et basson.
Gebaüer. Flûte , clarinette et basson. — Flûte et basson.
Hoffméister. Deux flûtes.
, Jadin. Flûte et piano. — Flûte, cor et basson.
Krommer. Flûte, clarinette et violon. — Flûte , hautbois et violon. — Flûte, hautbois, deux altos, deux cors et violoncelle.
Kummer. Deux flûtes
Lefevre. Flûte , clarinette et basson.
Lindpaitner. Flûte, hautbois , clarinette, cor et basson.
IYIartinn. Deux flûtes et basson.
Meyer. Flûte, clarinette, cor et basson.
Pleyer. Flûte, hautbois, cor et basson.
Schneider. Deux flûtes. — Flûte et hautbois.
Tülou. Flûte, hautbois et basson. — Flûte , hautbois , cor et basson. — Plaisanterie musicale pour la flûte traversière avec accompagnement de deux violons, alto et basse, deux petits tambours et trompettes d’enfants.
Walter. Flûte et hautbois.
Wiederrehr. Flûte , hautbois et basson.
§ III. Sextuors et quintettes pour la flûte unie à divers autres
instruments.
t Nous indiquerons à la suite du nom de chaque auteur, la combinaison qu’il a choisie pour former la quintette ou le sextuor, de la même manière que nous avons fait il y a un instant pour les symphonies concertantes. Selon notre usage nous écartons de nos listes tout ce qui est arrangement, ou bien toute pièce ou le quintette n’est formé que par l'instrument principal avccacc.ornpagnement ripieno du quatuor. Les noms qui ne sont suivis d’aucune indication particulière désignent les quintettes pour flûte, deux violons, alto cl basse. ]
Amon. Flûte et cor avec violon, alto et violoncelle (contrebasse ad libitum ).
Bach (J.-C.). Flûte, hautbois, violon, alto et basse.
BOCCHERINI. Flûte, hautbois, deux violons, alto et violoncelle. — Deux flûtes, deux violons , alto et violoncelle Brandl.
Brod. Flûte, hautbois, clarinette, cor et basson.
Call.
Cambini.
Danzi. Flûte, hautbois , cor et basson.
Ebner. Flûte , violon , deux cors et basson.
Fesca.
Ghebart. Flûte , violon , alto , basson et violoncelle. Gianella. Flûte , violon , deux altos et violoncelle. Gyrowetz.
Hoffmeister. Flûte , violon, alto , deux cors et basse. JADipf. Flûte, clarinette, cor et basson.
Kelz.
Krommer.
Kühlad.
Lickl. Flûte, hautbois, clarinette, cor et basson. Lindner. Flûte, hautbois, clarinette, cor et basson. Mengal. Flûte, clarinette, hautbois, cor et basson. Mozart. Flûte , violon , alto , violoncelle et deux cors. Mühling. Flûte , violon , deux altos et violoncelle. INisle. Flûte, violon, alto, cor ou basson et violoncelle. Panizza. Flûte, deux clarinettes , deux cors et basson. Pichl.
Pleyel. Flûte, hautbois, violon, alto et basse.
Reicha. Flûte , hautbois, clarinette, cor et basson. Romberg. Flûte , violon , deux alto et violoncelle. Schmitt. Flûte, hautbois , clarinette, cor et basson. Schneider.
Walkiers- Flûte , deux violons , alto et basse.
Zocchi.
§ IV. Quatuors pour jldle et autres instruments .
[Le choix de quatuors que nous réunissons dans ce paragraphe a été conçu d’apres les mômes bases que celui de quintettes et sextuors , dont se compose le paragraphe précédent. Les ouvrages dont les instruments 11e sont pas désignés , sont pour flûte, violon, alto et violoncelle. ]
Abeltsiiausfr. Deux flûtes et deux cors. — Flûte, clarinette, cor et basson.
TROISIEME PARTIE, TOMB lU 2Q
Boccherini.
Bochsa.
brandl.
Braun. Deux flûtes et deux cors. — Flûte, violon , alto et violoncelle. — Flûte, hautbois, cor ou cor de basset et basson.
Cambini.
Catel. Flûte, clarinette, cor et basson.
Danzi. Flûte et hautbois, violon, alto et violoncelle. Devienne..
Dotzader.
Dressler.
Eberwein.
Eler. Flûte , clarinette , cor et basson. — Flûte , violon , alto et violoncelle.
Ferrari. Flûte, deux clarinettes et basson.
Fesca.
Fiorillo.
Fleury. Flûte , clarinette, cor et basson.
Franz.
Frqelich. Flûte, clarinette, alto et basson ou violoncelle. Fuchs. Flûte , clarinette , cor et basson.
Furstenaü. Flûte, violon , alto et violoncelle. — Quatre flûtes.
Gabrielsky. Quatre flûtes. — Flûte, deux violons et violoncelle.
Gambaro. Flûte, clarinette, cor et basson.
Garaudé.
Gebauer (F.). Flûte, clarinette, cor et basson.— Flûte , violon, alto et violoncelle.
Grandjean.
Gyrowetz.
Hqensel.
Hennig.
Hirseh.
Hoffmeister.
Keller. — Flûte , violon , alto et guitare.
Kqehler.
Krommer.
Kuhlau. Quatre flûtes.
Kummer.
Kunzé.
Lutgen. Deux flûtes et deux cors.
Melchior. Flûte, clarinette , cor et basson.
Moralt.
Muller.
Pleyel.
Porta.
Prqeger.
PüNTO.
Raiger.
Reicha. Quatre flûtes. —Flûte, violon, alto et violoncelle. Ries.
Rolla.
Salingre.
Schaffner. Flûte , clarinette, cor et basson. Schindlqecker. Flûte, corde basset, alto et violoncelle. Schmittbaur. Flûte, violon, alto et violoncelle.— Flûte , deux violons et violoncelle.
Schneider.
I Schqenenbeck.
Schubert.
Schwegler. Deux flûtes et deux cors.
Soüssmann. Quatré flûtes.
Sozzi.
Valentin.
Vogel.
Vogt. Flûte , clarinette ou hautbois, cor et basson. Weiss.
Wranitzky.
Zwing.
S V. Trios pour flûtes et autres instruments .
1* Trios pour trois flûtes.
André ,
Krdfft,
Berbigüier ,
Küffner,
Berens ,
Kühlaü,
Brenner,
Kummer ,
Brinzini ,
Negri,
Call,
Neobaoer ,
Devienne ,
Neumann,
Dressler,
Porta,
Drodet,
Reicha ,
Ddssek ,
Schneider
Fürstenaü,
SCHULTZ
Gabrielski,
Tuloü,
Hoffmeister,
Walkiers,
Krollmann ,
Weiss.
2° Trios pour flûte et autres instruments.
Barrière. Flûte , violon , et violoncelle.
Berbigüier. — 2 flûtes ou flûte et violon et alto. — flûte ,
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violon et violoncelle. — Flûte , violon et alto. — Flûte, violoncelle et alto. — a flûtes, et piano.
Blangi. Flûte, cor et basson.
Blasiüs- — Flûte , clarinette et basson.
Boccherini. — Flûte, violon et basse.
Bréval — Flûte, violon et violoncelle.
Call. — Flûte , alto et violoncelle.
Cambini. — Flûte, violon et violoncelle.— 2 flûtes et alto.— Flûte, haut-bois et basson.
Cramer. — 2 flûtes et piano.
Danzi. — Flûte , alto et violoncelle.
Dietter. — Flûte, violon et violoncelle.
Dornaos. — Flûte et 2 cors.
Dressler. — Flûte , violon et violoncelle.
Do val. — 2 flûtes et basson.
Eler. — Flûte , clarinette et basson.
Fiorillo. — Flûte, violon et alto.
Füchs. — Flûte , clarinette et basson. — Flûte, violon et violoncelle.
Furstenau. 2 flûtes et piano.
Gabriesky. Flûte , violon et alto.
Garaodè. id.
Garnier. Flûte , clarinette et basson ou violoncelle. Gebaüer. Flûte, clarinette et basson. — Flûte, violon et basse. — Flûte , cor ou clarinette , ou haut-bois et basson.
Gianella. Flûte, violon et violoncelle. — 2 flûtes et basson.— 2 flûtes et violoncelle.
Gyrowetz. Flûte, violon et violoncelle.
Haydn, id.
Hoffmeister. Id. — 2 flûtes et violoncelle.
Hügot. 2 flûtes et violoncelle.
Jadin. Flûte, violon et violoncelle.
Koehler. 2 flûtes et violoncelle. — Flûte, violon et basse. Kümmer. Flûte , Yiolon et violoncelle. — Flûte, clarinette et basson.
Lorenziti. 2 flûtes et basson.
Martinn. Flûte, violon et violoncelle.
Marx. id.
Mengal. Flûte, violon et alto.
Metzger. id.
Michel. 2 flûtes et violoncelle. — 2 flûtes et alto. — Flûte, violon et violoncelle. — Flûte , violon et alto.
Montelli. Flûte , clarinette et alto.
Nani. Flûte , clarinette et basson.
INeübaüer. Flûte et violon ou deux flûtes et alto. — flûte* violon et violoncelle. — 2 flûtes et alto. — flûte , violon et basse.
Pàlese. Flûte , violon et violoncelle.
Picchianti. Flûte , clarinette et basson.
Pleyel. Flûte , violon et basse. — Flûte, clarinette et basson. — 2 flûtes et basse. — 2 flûtes et alto. — flûte , clarinette et basson.
Porta. 2 flûtes et violoncelle.
Poessinger. Flûte violon et cor. — Flûte, violon et alto. Qüirot. 2 flûtes et basson.
Raiger. Flûte, violon et violoncelle.
Raült. 2 flûtes et basson. — Flûte , violon et violoncelle. — Flûte , violon et alto.
Reicha. Flûte, violon et violoncelle.
Richter. Flûte , violon et basse.
Rolla. 2 flûtes et alto.
Sallingue. Flûte, violon et basse.
Schickler. Flûte, violon et violoncelle.
Schneider, ici.
SCHRGETER. id.
Stamitz. Flûte violon et violoncelle.
Thurner. Flûte et 2 cors.
"Wagner. Flûte , violon et violoncelle.
"Walkiers. Flûte, clarinette et basson.
Zamboni. Flûte, violon et violoncelle.
S VI. Duos.
[ Selon notre usage , nous marquons d’un astérique le nom des auteurs de duos qui ont aussi composé des solos, sonates, etc. ]
lï Pour deux flûtes.
Arnold, Backofen, Barmann, Bayer % Berbigüier *, Berens *, Besozzi , Bevilacqüa , Bisetzky *, Blüme, Bochsa (père), Boeiim *,
Boom .
Bornhardt, Braun, Breyal ,
Call *,
CAMBINt *,
Camds *,
Canal,
Cardon ,
Chalon *,
COTTIGNIES *,
Devienne *,
Devisien \
Doremieulx Dressler *,
Drodet *,
Dubois,
Dücreüx *,
Dulon ,
DüMONCHAü,
Düval,
Ebers %
Farrenc *,
Fastré ,
Ferrarî ,
Flath ,
Franz ,
Fuchs *,
Fdrstenad (A. -B.) * Fdrstenad (C.) *, Gabrielsky *, Garaddé ,
Garnier *,
Gebauer (E.) *, Gebaüer (F.-R.), * Gebauer (M.-J ), Gianella,
Giordani , Glachant, Gleissner ,
Grenser ,
Guillou,
Hahn *,
Harfort,
Hartmann *,
Haydn ,
Heberle ,
Heine,
Hennig *,
Henning %
IIeyder,
Hirsch, Hoffmeister *, Hugot \
Jansen *,
Khym,
KOEnLER % Krasinski,
Krause,
Kreith %
Kreutzer,
Küffner ,
Kühlau \
Kummer Leister *,
Lessel ,
Lubeck ,
Mancinelli , Marchal ,
Mas,
Mercadante , Mühling, Muller %
Negri % Neübaüer *, Nicholson , Ozi,
P ALESE ,
Peichler % Peraült *, Petibon, Pleyel *,
PûESSINGER *,
PROEGER,
Qüirot,
Rault *, Reicha,
Reitter , Rialpo, Roederer , Salzmann , Saust *,
SCHEURER , SCHIEDERMAYER Schmidt, SCHMITT,
Schneider % Schartz,
SCHWEGLER , SOUSSMANN *, STADLER *, Stamitz , Strunz , Tulou,
Vanderhagen * Vern ,
VOGEL *, Walkiers % Walter , Wânhal , Wranitzky, WUNDERL1CH % ZORAWSKY, ZüMTTEEG.
Bedàrd, Berbiguier , Bisktzky, Bruni,
Cambini , Canohio , Devienne, Devisien, Dietter , Dülon,
Düval ,
Fastré,
Füchs, Gabrielsky, Garaddé, Gebauer (E.), Gebaüer (F. -R.), Gebaüer (M.-J.), Hirsch , Hoffmeister ,
Blondeau, Bon fil, Cambini , Hoffmeister ,
2? Flûte et violon.
Jansen , Kœhler , Krasinsky, Kreith, Leberton , Lorenziti , Martinn, Molique , Muller , Palese , Pleyel ,
POESSINGER , PüJOLAS , Salin ,
SCHRQETER ,
Stamitz,
Thrûen,
Walkiers,
Walter.
3® Flûte et alto.
Khym, Kreith, Mitzcha , Rault.
i° Flûte et violoncelle.
Danzi,
G AUDE
Hirsch.
5° Flûte et hautbois.
Call,
Gebaüer (M.-J.),
Hoffmeister.
6® Flûte et clarinette.
Cambini, Gebauer (M.-J.),
Devienne, Montelli,
Ferrari , Palese.
Fuchs,
7° Flûte et cor.
GEBAUER (M.-J.), Yandenbroeck.
8° Flûte et basson.
Blondeau, Gebauer (M. -JO»
ÜUCREUX, YANDERHAGEN.
9° Flûte et piano-forte.
BECQÜIÉ,
Belcke ,
Berbiguier,
Bœbm ,
Dressler,
Duverinoy,
Ebers,
Farrenc ,
Furstenau (A.-B. ), Gabriesky,
Husselin ,
Hummel,
J ANS A
Keller,
Krollemann,
Kümmer,
LINDPA1NTNER, Lobe ', Maürer, Mayseder, Neukomm , Petersen *, Pfeiffer, Reissiger , Roehle, Schaffner, SCHOLL, SCHOENFELD,
Steüp, Tulou, Walkiers, Weiss *.
§ YII- Solos, sonates , etc.
[ Les auteurs qui ont écrit des sonates ou solos de flûte se trouvent en grande partie dans la liste de ceux qui ont composé des duos ; ils y sont désignés par un astérisque , et leurs noms ne sont pas reproduits dans la liste suivante. ]
Amon,
Alari,
Blasius,
Ernst ,
Faubel ,
Qebauer (J) ,
JüSDORF ,
Kelz,
Klingenbrunner, Kgerner ,
Maire ,
Matausceck ,
Metzger ,
Michel,
Nicolai,
Borlier,
Riedt,
Seydler,
ÏRIEBENSEE.
Article Q. Musique pour le haut-bois et pour le cor anglais.
SÎ<I?e de haut.-bois est Peu nombreuse ; la difficulté d obtenir sur cet instrument des sons pleins et mélodieux en éloigne les amateurs, et l’on a droit de s’en plaindre, car parmi les instruments à vent il en est peu qui offrent plus de charmes et pour lequel les compositeurs écrivent plus volontiers. Si les pièces de musique dans lesquelles le hautbois est traité spécialement sont rares, celles de cor anglais le sont encore bien davantage, mais ici l’inconvénient n'est pas grand , puisque toute la musique de haut-bois peut se jouer par le cor anglais , qui la réprésente une quinte au - dessous du ton dans lequel elle se trouve réellement écrite. Seulement il est singulier que l’on n’ait pas plus souvent uni le cor anglais à l’instrument primitif.
Les articles précédents ont déjà signalé une partie de la musique écrite pour le haut-bois. Ainsi cet instrument se trouve employé dans diverses symphonies concertantes annoncées dans le chapitre 3me, art. 1er, § II et ch. de cette division. Ceux qui veulent savoir quels compositeurs ont travaillé pour le haut-bois, doivent consulter ces listes, indépendamment de celles que nous allons donner. J
S Ier. Concertos de haut-bois.
André,
Barth,
Bu ADN,
Brod,
Caffro,
Dœring , Engelmann , Ferlendis, Ferling ,
Flad,
Gebaüer (M.-J.), Hummel,
Kreibe,
Kredtzer, Krommer , Lebrun, Nani,
Panny,
POESSINGER,
Schneider,
SCHÜBERT,
Thierfelder,
Thdrner,
VoGT,
Wagner,
WlELING.
S II. Symphonies concertantes,
Cambini. 2 haut-bois. — haut-bois et basson. — Haut-bois et 2 violons. — Haut-bois, violon et alto. — Haut-bois, violon et violoncelle. — 2 haut-bois et basson.
Devienne. Haut bois et basson.
M1NUEL
Eberwein. Haut-bois, cor et basson.
Ferling. 2 haut-bois.
Fiorillo. id.
Fischer. Haut-bois et basson.
Garnier, 2 haut-bois. , . • * ,
Jadin . Haut-bois , cor et basson. — Haut-bout 6t piano* Lefèvre. Haut bois, clarinette et basson.
Pleyel. Haut-bois et basson.
Schubert, id.
Vogel. id.
WlEDERKEHR. id.
[ Voyez aussi l’article Flûte , S H , page 335. ]
S III. Trios , quatuors , quintettes , etc.
Amon- Haut-bois , violon , alto et violoncelle. Beethoven. 2 haut-bois et basson.
Bochsa. Haut-bois , violon , alto et violoncelle. — Hautbois, cor, violon, alto et violoncelle.
Brod. Haut bois, flûte ou violon ou clarinette ; clarinette, cor ou alto et basson.
Cambini. Haut-bois , violon , alto et violoncelle.
Danzi. Haut-bois ou flûte , violon , alto et violoncelle. — Haut-bois ou violon, 2 altos, 2 cors et violoncelle ou contre-
bâSSC.
Dotzaüer. Haut-bois, violon, alto et violoncelle. Ferling. id.
FRANKE. id.
Jadin. id.
Kreutzer. Haut- bois, alto et basson. — Haut bois, 2 violons, alto et violoncelle.
Krommer. Haut-bois, 2 violons, Alto et violoncelle. Lickl. Haut-bois, flûte, clarinette, cor et basson. Neükomm. Haut-bois ou clarinette, 2 violons, alto et violoncelle.
Pichl. Quintette.
Ripfel. Grand quatuor.
Rummel. Haut-bois, clarinette, cor, cor de basset et basson.
Schindloecker. Hâut-bois , violon et violoncelle. Thurner. Trios et quatuors.
Wranitzki. Quintetti.
Zamboni* Haut-bois , violon et violoncelle.
S IV. Duos.
1° Pour deux haut-bois.
[ L’astérisque désigne les auteurs qui ont aussi composé des solos , sonates , etc. , pour le haut-bois. J
Benzon, Birnbach , Bochsa, Braun *, Garnier *, Khym ,
Letterio,
Reichard,
Rqeser,
Vern,
VlNIT,
VOGT
2° Pour haut-bois et autres instruments,
Braun. Haut-bois et piano-rorte.
Brod. id.
FERLING. id.
FrANKE. id.
Garnier. Haut-bois et basson , haut-bois et clarinette j haut bois et violon.
Gebaüer ( M.-J. ). Haut-bois et flûte.
Hoffmeister. Haut-bois ou flûte et violon.
S V. Solos y sonates, etc.
Devienne, Gebauer (E.).
Ferlandis,
Article III. — Musique pour clarinette et cor de basset.
[ La musique de clarinette est assez nombreuse, et après la flûte , aucun instrument à vent n’en possède davantage, j
S 1er. Concertos.
Backofen,
Brandl ,
Boermann ,
Braun ,
Beer ,
Brod,
Bergt,
Cramer,
Berr ,
Cremont,
Blasiüs,
Crusell ,
Blatt,
Dacosta ,
Blum,
Danzi,
Bochsa,
Dotzaüer
Duvernoy,
Ebers,
Eberwein , Faubel,
Franke.
Fochs,
Gambaro,
Ganzer ,
Gebaüer,
Gœpfer,
Golde,
Hostie.
Hümmel,
Kleine,
Kreibe, Krommer, Kdmmer , Lefèvre, Lindpaintner, , Lddwig , Maürer,
Michel ,
Moürin , Müller,
Muller (Iw.), Neumann, Pechastscheck ,
Pechignier , Pleyel, Poessinger , Proeger,
PüNTO, Reissiger, Riotte ,
Rosetti , Rummel , Schnabel, SCHINDELMEISSER Schneider , Sellner ,
SOLÈRE,
Spoeth ,
Spohr , Sponheimer , Stern ,
Tausch ,
Tüloü,
Yacht er , Vanderbroeck , Vanderhagen , Yogel , WESTERWOLF , WlLMS, WlLLING.
$ II. Symphonies concertantes •
[ Comme les symphonies concertantes pour deux clarinettes et pour clarinette et basson sont plus nombreuses que toutes les autres, nous en faisons deux classes séparées et nous rejetons dans une troisième classe toutes les autres combinaisons. On doit aussi se reporter aux deux articles précédents , pages 335 et 345 , où l'on trouvera plusieurs eombisons dans lesquelles la clarinette marche avec la flûte ou bien le haut- bois. ]
lu Deux clarinettes.
Backofen , Devienne, Krommer , Kulhau, Muller ,
Neithard,
Spat,
SOLERE,
Tauch,
Walter.
2° Clarinette et basson.
Bergt, Devienne, Gebauer, Goepfer , Gresnick, Hoffmeister ,
Lefevre , Ozi,
Plessis,
Schneider,
Schubert,
WlEDERKEHR.
3° Autres combinaisons.
Crusell. Clarinette , cor et basson.
Jadin. id.
Meyer. Clarinette et trombonne.
Muller. Clarinette et cor.
Schindelmeisser. 4 clarinettes.
S III. Septuors , sextuors et quintettes.
AiMON. Solo et quatuor.
Backofen. Quintetto.
Baissière. Solo et quatuor.
Bermann. Clarinette, 2 violons, alto et violoncelle. Berr. Solo et quatuor.
Blumkoeder. Clarinette, 2 violons , alto et violoncelle. Bochsa. Clarinette , cor, violon , alto et violoncelle. Brod. Solo et quatuor.
Dubreu. Clarinette , flûte, 2 violoncelles, alto et violons. Eggert. Clarinette, cor, violon, alto et violoncelle. Khym. Clarinette , flûte , violon , 2 altos et violoncelle. Krommer. Ouintetto.
KüFFNER. id.
Leitgeb. Clarinette, violon, alto ou basson, cor ou violoncelle et basse.
Lickl. Clarinette, flûte, haut-bois, cor et basson. Mozart. 2 clarinettes, 2 cors et basson. — Clarinette, basson , violon , alto et basse. — 2 clarinettes, 2 cors, et 2 bassons.
Muller. Solo et quatuor.
Nerlich. id.
Reicha. Quintettetes pour flûte, haut-bois, clarinette, cor et basson
Romberg. Clarinette, violon, 2 altos et violoncelle. Romberg. 2 clarinettes, 2 corset basson.
Rümmel. Clarinette , cor de basset , haut-bois, cor et basson.
Spath. Solo et qualuor.
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Weber ( C.-M. de ). Grand quintetto.
Witt. Clarinette, cor, basson, 2 violons, alto et violoncelle.
Wolf. 2 clarinettes, 2 cors et basson.
S IV. Quatuors pour clarinette.
Abeltshaüser. Clarinette, flûte , cor et basson Amon. Quatuors.
' Boermann. Quatuors.
Blasiüs. id.
BoCHSA. id.
CATEL. id.
CrüSELL. id.
ÜRESSLER. id.
DüVERNOY. id.
Eler. 2 clarinettes, cor et basson. — Clarinette, flûte, cor et basson.
Flecry. 2 clarinettes, cor et basson. — Clarinette, flûte, cor et basson.
Füchs. Quatuors. — 2 clarinettes et 2 cors.
Garaüdé. Clarinette, violon , alto et basse.
Gebauer ( F.-R. ). 2 clarinettes , cor et basson. — Clarinette, violon , alto et basson.— 2 clarinettes, flûte et basson. Goepfer. Quatuors.
Hoensel. id.
Heitz. 2 clarinettes , cor et basson.
Hoffmëister. \
Jadin. i
Kinzi. V Quatuors.
Krommer. I
Lefevre. J
Lorenzitï. 2 clarinettes et 2 bassons.
Meissner. Quatuors.
Michel, id.
Mosell. Clarinette, 2 violons et violoncelle.
Pichl.
Schmidt.
Schneider.
Struck.
Tadsch.
User.
Vaüclin.
Walter.
WlEDERKEHR.
Wratni.
Zamboni. Clarinette, flûte , cor et basson.
Quatuors.
S V. Trios.
Beethoven. 2 clarinettes et basson.
Bevilacqda. Clarinette, violon et basson.
Blangi. Clarinette, flûte et alto. — Clarinette , violon et alto. — Clarinette, flûte et violoncelle. — Clarinette, violon et violoncelle. — 2 clarinettes , et alto. — 2 clarinettes et violoncelle. — Clarinette cor et basson.
Blasids. 2 clarinettes et basson. — Clarinette violon et basson.
Blatt. 3 clarinettes.
Blümenthal. 2 clarinettes et corps de basset.
Cambini. Clarinette, violon et violoncelle.
Cardon , 2 clarinettes et basson.
Devienne. 2 clarinette et basson.
Ditsler. Clarinette , violon et alto.
Duvernoy. Clarinette, cor et basson.
Füchs. Clarinette , flûte et basson. — 3 clarinettes. — 2 clarinettes et basson. — 2 clarinettes et cor. — 2 clarinettes et violon.
Gebader ( F. A. ). Clarinette alto et violoncelle. — Clarinette, flûte et basson.
Gnecco. Clarinette, violon et violoncelle.
Savadlt. Clarinette , cor et basson.
Krommer. 2 clarinettes et alto.
Lefèvre. 2 clarinettes et basson.
Montelli. Clarinette, flûte et alto.
Muller. 2 clarinettes et piano.
Pleyel- 2 clarinettes et basson ou violoncelle.
Poessinger. 2 clarinettes et basson. ,
Beitter. id.
RUMLER. id.
Schaffner. Clarinette, cor et basson.
Schmidt. Clarinette, violon et basson.
Wiederkehr. Clarinette, flûte et basson.
Woelfl. 2 clarinettes et basson.
S VI. Duos,
[ Les auteurs marqués d'un astérisque ont aussi composé des solos. ]
1? Deux clarinettes,
Backofen , Bender,
Boer, Berr ,
Bcermann*, Blasius,
BOCHSA * ,
Boehm,
Bonfil,
Brepsant,
Büllant ,
Cambini Chalon, Chiaparelli , Crüssel ,
Defolly,
Devienne,
Düvernoy",
Ecker,
Ferrari ,
Fuchs,
Gambaro % Garnier, ,
Gebader (E.)*, Gebader (F- A. )*, Gebaüer Goepfer, Grégoire,
Henry *,
Hostie,
Khym,
Küffner,*
LEFEVRE
Meissner,
Michel",
Neomann,
Palese ",
Parisot ,
Pleyel,
Reichardt ,
Reitter,
Roederer,
Roeser,
Rolla ,
Sassi ,
SCHAFFNER , SCHM1TT , SOLÈRE ,*
ST ADLER," STDMPF , Taüsch,
"V ANDERHAGEN",
Vern,
Weiss,
Zamboni.
2Q Clarinette et autres instruments.
Alday. Clarinette et violon.
Bœrmann. A
Berr. I
Blatt *. \ Clarinelte et piano.
Bldm. \
Bœhner. /
Clapisson. Clarinette et cor. .
Devienne*. Clarinelte et violon. — Clarinette et alto. Ferrari. Clarinette et flûte.
Froelich. Clarinette et violon.
Füchs. Clarinette et cor. — Clarinette et basson. — Cia rinette et violon — Clarinette et alto.
Gambaro. Clarinette et violon.
Gebader ( E. ). Clarinette et violon.
Gebader ( F.-A.). Clarinette et basson.
Gebader (M.-J.). id.
Gnecco. Clarinette et violon.
Gœpfer. Clarinette et basson.
Grégoire. Clarinette et cor.
Lefevre. Clarinette et basson.
Lindpaitner. Clarinette et piano.
Melchior. Clarinette et basson.
Michel. Clarinette et violon.
Mocrer. Clarinette et piano.
Montelli. Clarinette et flûte. — Clarinette et violon, Muller. Clarinette et piano.
Pleyel*. Clarinette et violon.
Roederer. Clarinette et basson.
Reissiger. Clarinette et piano.
RtCAUD. id.
Simonet. Clarinette et cor.
Solère. Clarinette et piano.
Tausch. Clarinette et basson.
Vanderbroeck. Clarinette et cor.
Walter, Clarinette et violon.
S VII. Solos , sonates , etc.
[ Nous ayons , dans le paragraphe précédent, désigné par un astérisque chacun des auteurs de duos , à qui l’on doit aussi des pièces pour clarinette, solo. ]
Bassiêres, Triebensee.
Kleitz ,
S VIII. Musique pour le cor de basset .
[ On sait que le cor de basset ou cor de bassette OU bassethom , est à la clarinette ce que le cor anglais est au hautbois. ]
Backofen ,
Füss,
Koch,
Kohaüt,
Koffner,
Kümmer ,
Lqesener ,
Müller (Iw.), , Neumann, Rdmmel , SCHINDLOECHER , SCHNEtDER,
Taüsch.
Article IV. — Musique de basson .
[On a pu voir par l’énumération des pièces contenues dans les articles précédents que les pièces de musique dans lesquelles entre le basson sont assez nombreuses , les morceaux où cet instrument se montre isolé sont aussi assez communs. ]
manuel
S Ier. Concertos de basson.
AlMON , Almenrceder, Barmann , Blasiüs,
Brandl ,
Delcambre,
Devienne,
Dietter,
Dotzaoer ,
Ebers,
Fischer, Gebader (F.-R.) .
Geissler, Gdmlich Herald , Hoffméister, Hdmann ,
Koch,
Kreibe,
Kümmer ,
LlNDPAITNER,
Mohling,
Muller,
Ozi,
Plessis,
SCHiNElDER , Stamitz,
Stumpf ,
Vogel,
Weber (Ch.-M.),
Willing,
Winter.
[ Pour les symphonies concertantes, voyez les articles précédents et celui du cor au chapitre 1Y. J
§ II. Trios , quatuors, quintettes.
Almenrceder. Airs variés avec quatuor.
Blasiüs. Quatuors.
Buttinger. Fantaisies avec quatuor.
Danzi. Quatuors. _ .
Devienne. Trios pour basson, violon et basse.— Quatuors. Fcchs. Trios pour 3 bassons.
Gebaüer (F. R. ). id. — Quatuors.
Jacobi. Quatuors.
Krommer. Quatuors pour basson , 2 altos et violoncelle. Komner. Trios pour 3 bassons.
Melchior. Variations avec quatuor.
MOSELL. id.
RlCKMANS. id.
Ritter. Quatuors.
' Schneider, id.
STDMF. id.
Vogel. id.
[Il est presque inutile de rappeler ici que dans tous les articles précédents, tant d’instruments à corde que d’instruments à vent , il se trouve un grand nombre de morceaus dans lesquels le basson joue un rôle essentiel. ]
S III. Duos pour basson.
1° Pour deux bassons.
Almenroeder , Blasiüs*,
Cambini ,
Delcambre,
Devienne*,
Dietter*,
Dotzader,
Demonchaü,
Foügas,
Füchs,
Gebaüer (F.-R.) % Grégoire, Hoffmeister ,
Ibotte,
Jacobi,
IvOCKEN ,
Müntz-Berger, OZI *,
Perret,
Roeser,
SCH.MITT*,
Schneider,
Tüloü,
Yanderhagen , Yogel.
2° Basson et autres instruments.
Blondeaü. Basson et violon. — Basson et flûte. Gebaüer ( F.-R. ). Basson et flûte. — - Basson et piano. Goepfer. Basson et clarinette.
Garnier. Basson et piano.
Melchior. Basson et cor. — Basson et piano.
Mocker. Basson et piano.
Moreaü. Basson et flûte.
Rqederer. id.
§ IV. Solos , sonates , etc.
[ Les auteurs qui ont composé des morceaux en ce genre, sont tous compris parmi les compositeurs de duos et désignés par un astérisque. ]
Article V. — Musique pour quelques autres instruments.
[Nous avons présenté dans les quatre articles précédents, le tableau du plus grand nombre d'auteurs qui ont écrit pour les instruments à vent en bois. Il ne nous reste plus à
fjarler que des compositions destinées au flageolet , qui ne aissent pas que d’élre en assez grand nombre , mais qui , étant presque nultes pour la plupart sous le rapport des idées et du style , peuvent être réduites à peu de choses. On possède un assez grand nombre de pièces destinées à la flûte douce, mais cet instrument est aujourd’hui presque
généralement abandonné ; il n’y a donc pas lieu de s’en occuper. Enfin le serpent , que je nomme encore une fois dans cet ouvrage avec le dégoût qu’un instrument aussi ridicule inspire à tout musicien sensé , possède aussi quelques morceaux écrits spécialement pour lui. Toutefois ils sont en fort petit nombre et ne se montrent guère qu’annexés à des méthodes ou livres de ce genre ; quel est en effet , le compositeur de quelque mérite, qui se dévouerait à écrire pour le serpent autrement qu’en le cachant et le fondant parmi les basses de l’orchestre ? Pour donner au serpent un emploi qui le rende admissible dans le corps des autres instruments, le mieux est de s’arranger de manière qu’il ne soit pas entendu ; il n’est supportable que dans ce cas. ]
Morceaux pour flageolet.
S Ier, Concertos , trios, quatuors , etc.
Aübery du Boülley. Trios pour 3 flageolets.
Claveau. Concerto.
Collin et. Quatuor pour flageolet , 2 cors et clarinette. Heinel. Quatuor.
Kaczkowsky. Variations avec violon, alto et violoncelle. Pfeilsticker. Concerto.
Roy. Quatuor.
S II. Duos.
1® Duos pour deux flageolets.
BÉDARD, Bellay , Chalon*, Claveau *, Collinet % Démar, Devienne, Devisien % Doche \ Farrenc’,
Fladt, Gaveaux, Gebauer (E.) , Gebauer (F-R.) , Kreith ,
Kuhn,
Muller *, Potdzer,
Roy%
SlMROCK,
2® Duos pour flageolet et autres instruments.
Carnaüd. Flageolet et flûte ou violon. — flageolet et piano ou guitare.
Collinet. Flageolet et flûte ou violon. — Flageolet et piano.
Roy. Flageolet et flûte.
S III. Solos.
(Voyez la liste des auteurs de duos dans laquelle ceux qui ont aussi composé des solos sont désignés par un astérisque. )
Bédvrd , Constantin ,
Bochsa , Faubel,
Beroni , Spehr,
Cagé, Vanderhagen.
[ La plus grande partie des morceaux écrits pour flageolet , consiste en valses et contre-danses , genre de pièces très-convenable pour ce joyeux petit instrument. ]
INSTRUMENTS A YENT EN CUIVRE
[De tous les instruments de cuivre, le cor est le seul qui possède un répertoire de musique nombreux et varié. Le trombonne et la trompette n’ont qu'un petit nombre de pièces spéciales ; quant au cornet à piston que l’on s’est efforcé de mettre en vogue depuis quelque temps, les compositions qui ont été écrites pour cet instrument sont en général fort mesquines et bien au-dessous des pièces écrites pour le flageolet. ]
S Ier. Concertos pour le cor.
Agthe,
Hanmüller,
André,
Jacqmin',
Backoeen ,
Kohaüt,
Daüprat,
Krause,
Démar,
Ljndpaitner
ÜOMNICH,
Mengal,
Düvernoy,
Mozart ,
Ejl.er,
Munchs ,
Fuchs,
Pawels,
Gallay,
SC HL CESSER
Schneider,
SCHÜNCKE ,
Strünz,
Ulrich , Vandenbroeck, Weber (C.-M-).
§ II. Symphonies concertantes .
1° Pour deux cors.
Blasius, Braün , Dadprat , Dornaus, Koch, Lindpaitner,
Neithard ,
Reicha,
Romberg,
Vandenbroeck,
VOCtEL,
ZlNKEISEN.
2® Pour cor et autres instruments .
Daüprat. 2 cors alto et un cor basse.
Devienne. Cor et basson.
Duvernoy. Cor, clarinette et basson.
Fuchs. Cor et clarinette.
Gebauer (F.-R.). Cor et basson.
Vinals. Cor et piano.
Wiederkher. Cor et basson.
[ Voyez aussi les articles précédents dans lesquels le cor se trouve fréquemment employé. J
s III. Quatuors , quintettes , sextuors.
Abeltshaüser. 2 cors et flûte. — Cor, clarinette, flûte et basson. — 4 cors.
Amon. Quatuors.
Boehner. id.
BCCH. id.
Clapisson. Cor, violon, alto et violoncelle. — 3 cors et trombonne.
Dadprat. Quintettes. — Sextuors pour 6 cors en différents tons. — Quatuors, id,
Düvernoy. Quintettes, quatuors.
Eler. Quatuors.
Fledry. Cor, violon, alto et violoncelle. — 4 cors. Fuchs. Cor, clarinette, basson et violoncelle.
Hoeüsler. 2 cors et 2 bassons.
Javault. Quatuors pour 4 cors.
Kohl. Quatuors.
Küffner. Cor, violon, 2 altos et violoncelle.
Künze. Quatuors.
Makovez. Cor, 2 violons et violoncelle.
Mangold. 4 cors.
Martin, id.
Mengal. Quatuors.
Mozart. Cor, 2 violons , alto et violoncelle.
Müller. 4 cors.
Neithard. id.
Pdnto- Quatuors.
Roy. id.
SlMROCK. id.
Steinfeld. 2 clarinettes et 2 cors , timbales ad lib. Vanderbroeck. Quatuors.
Weber (F.-D. ). 4 cors.
§ IV Trios pour cor.
1« Pour trois cors.
CLAPISSON
Devienne ,
Duvernoy,
Hedschkel ,
Jadnez ,
Kenn,
Klaüs,
Kdhlaü ,
LEONHARD ,
2° Pour cor et autres instruments.
Belcke. 2 cors et trombone basse.
Boeck. 2 cors et violoncelle.
DauprAT. Cor et piano.
Devienne. Clarinette, cor et basson.
Düvernoy. Cor, violon et violoncelle.
Emmert. 2 cors et basson.
Fleüry. 2 cors et clarinette.
Gabler. 2 cors et piano.
Gebader (F.-R. ). Cor, clarinette et basson. Gianella. 2 cors et flûte.
Kürpinsky. Cor, basson et alto.
Leye. 2 cors et basson.
Nisle. 2 cors et violoncelle. — Cor, piano et violon. Reicha. 2 cors et violoncelle. — 2 cors et basson. Schmitt. 2 cors et basson.
Thdrner. 2 cors et haut-bois ou flûte on clarinette.
Martin , Melchior , Neithard , Ostreich , POESSINGER,
Pdnto , Reicha , Schneider, Simonet.
§ V. Duos pour cor.
1° Deux cors.
André ,
Klein ,
Blüme ,
Koch ,
Bory,
Kreith ,
Cam,
Leqüint ,
Clapisson,
, ÎVlEIFRED,
Daüprat’,
Melchior,
Démar,
Mengal ,
Dovernoy*,
Neithard,
Fledry,
Nisle,
Gallay,
Pleyel,
Gebaüer (F. -R.),
Polzelli ,
Gleissner,.
Poussez
Gobert ,
Pdnto*,
Goepfer,
Ruttinger,
Gügel%
SC.HINDLOECKER,
Hartmann ,
SlMONET ,
Hartog,
SlMROCH*,
Harton ,
Steinfeld,
Heüschkel,
Tiran ,
Hoffmeister,
Tüsch,
Horace ,
Turschmidt ,
Jaqmin ,
Vandenbroeck,
Kenn ,
Vanderhagen.
Klauss,
2® Cor et autres instruments .
Bédard. Cor et harpe.
Clapisson. Cor et clarinette.
Daüprat. Cor et piano.
DORIïNG. id.
DüVERNOY. id.
FOCHS. id.
GALLAY. id.
Jaqmin. Cor et harpe ou piano.
Kenn. Cor et clarinette.
MELCHtOR. Cor et basson.
Meingal. Cor et harpe. — Cor et piano.
Mdnchs. Cor et piano.
KlSLE. id.
Pdisto. Cor et basson.
Schdncke. Cor et piano.
Yanderbrqeck. Cor et clarinette.
[Les auteurs qui ont composé des morceaux à cor solo,
DE MUSIQUE. 3Gt
se Irouvcnt indiqués dans celle des auteurs de duos par un astérisque. ]
CHAPITRE V
Instruments pinces.
Article 1<*. — De la harpe.
Boschsa ( Fils), Boieldieü, Cousineau, Dalvimare , Demar, Klecberg ,
§ 1er. Concertos.
Krümpholtz, Molino, Nadermann, Petrini , POLLET.
§ II. Symphonies concertantes.
Bochsa. Harpe et violon. — Harpe et cor, ou violon ou flûte.
Dalvimare. Harpe et cor. — 2 harpes.
Feishamel. Harpe et violon.
Girowetz. Harpe et piano.
Pixis. Harpe et piano.
Wiederkehr. Harpe et cor.
§ III. Quatuors, quintettes, sextuors.
Bochsa. 2 harpes, cor et flûte. — Harpe, cor, haut bois , violon et violoncelle.
Demar Harpe, piano, cor et basson. — Harpe, flûte, cia ri nette et cor.
Fattschek. Harpe, flûte violon et violoncelle.
Ferrari. 2 harpes et 2 cors.
Hf.vse. Harpe, 2 flûtes, 2 cors cl basse.
Koehler. Harpe, flûte, violon et violoncelle. Nadermann. 2 harpes, cor et violoncelle.
Ries. Harpe, piano, clarinette, cor, basson et contre* basse.
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Romberg. Harpe , piano , violon , flûte et violoncelle
adVER!SiER. Harpe, piano, haut-bois ou violon et cor. \Valter. Harpe, flûte, violon et violoncelle.
§ IV. Trios.
Backofen. Harpe, cor de basset et violoncelle.
Bacdiot. Harpe, violon et violoncelle.
BAUMEFORT. id. .
Bedard. Harpe et 2 violons. — 2 harpes et violon. Bochsa. Harpe, haut-bois ou clarinette , ou cor anglais et basson ou violoncelle. — Harpe , haut-bois et cor. — Harpe, violon et violoncelle. — Harpe, violon, piano. — Harpe , flûte et cor. - Harpe , piano et flûte. — Harpe , piano et violoncelle. — Harpe, clarinette ou violon et cor ou violoncelle. — Harpe et piano à quatre mains. — Harpe, flûte et violoncelle.
Campianl Harpe, cor anglais et flûte.
Davy. Harpe, violon et violoncelle.
Demar. Harpe , cor et violon. — Harpe , violon et violoncelle.
Desargus. Harpe, violon ou flûte, violon et violoncelle. Dussek. Harpe , violon et violoncelle. — Harpe , piano
et cor. ,
Ferrari. Harpe , violon et violoncelle.
Jadin. Harpe, piano et cor. — Harpe, piano et violon. - Harpe, piano et flûte.
Koeiiler. Harpe ou piano , flûte et violon. Kretschmer. Harpe, piano et cor.
Labarre. Harpe, cor et basson ou violoncelle.
Lafont. Harpe, cor et violoncelle.
Latour. Harpe , piano et flûte.
Lemierre. Harpe, cor et basson.
Mayseder. Harpe, violon et cor.
Muller (L.-W. )• Harpe, clarinette et violoncelle. Nadermann. Harpe, violon et violoncelle. — Harpe, piano et violon. — Harpe, piano et cor. — Harpe, violon ou flûte et cor. — 3 harpes.
Follet. Harpe, guitare et flûte. — Harpe, cor et flûte.— Harpe, cor et violon.
R es. Harpe et 2 pianos.
Soliva. llarpe, piano et allô.
Vernier. Harpe, flûte ou violon et violoncelle.
§ V. Duos.
ÜVîKÇftN, Harpe et violon —Harpe et flûle*.
Baudiot. Harpe et violoncelle.
Bédard. Harpe et cor. — Harpe et violon. — Harpe et flûte. — 2 harpes *.
Berg. Harpe et piano.
Berger. Harpe et cor. — Harpe et flûte. — Harpe et violoncelle.
Blümræder. Harpe et violon.
Bochsa (lils). Harpe et piano. — Harpe et flûte. — Harpe et clarinette. — Harpe et cor. — Harpe et violon. — Harpe et hautbois ou flûte ou clarinette. — Harpe et violoncelle. — 2 harpes.
Boieldieu. Harpe et piano. — 2 harpes'.
Borntræger. Harpe et flûte.
Callaült. id *.
Cardon. Harpe et violon. — Harpe et violoncelle’. Casimir. 2 harpes*.
Concone. Harpe et piano*.
Cramer. Harpe et flûte. — Harpe et piano.
Dalvimare. Harpe et violon. — 2 harpes. — Harpe et piano*.
Démar. Harpe et flûte. — Harpe et piano*.
Desargds. Harpe et piano. — Harpe et violon. — 2 harpes *.
Doürlen. Harpe et piano.
Drouet. Harpe et flûte.
Dümonchau. Harpe et piano.
Dussek. Harpe et violon. — Harpe et piano *. Düvernoy. Harpe et cor.
Fattschek. Harpe et flûte.
Ferrari. Harpe et piano. — Harpe et violon*.
Foignet. Harpe et cor.
Gabler. Harpe et violon.
Gàllemberg. 2 harpes.
Gatayes. Harpe et guitare. — Harpe et cor. — Harpe et violon*.
Gianella. Harpe et flûte.
Goolé. Harpe et piano.
Hasenbalg. Harpe et violon.
Henry. Harpe et flûte. — Harpe et piano*.
Herz (H). Harpe et piano.
Heyse. Harpe et flûte.
Hinner. 2 harpes*.
Hcmmel. Harpe et piano.
Jadin. Harpe et violon. — Harpe et piano.— Harpe et cor. Jaqmin. Harpe et cor.
Kalkbrenner. Harpe et piano.
Karr. id.
KOEHLER. id.
Krümpholtz. 2 harpes*.
Labàrre. Harpe et piano. — Harpe et violon. — Harpe et cor. — Harpe et hautbois *.
Latodr. Harpe et piano.
Laurent. Harpe et piano. — Harpe et violon. — 2 harpes *.
Léchopié. Harpe et piano.
Legros. 2 harpes.
Leidesdorf. Harpe et piano. — 2 harpes.
LEMIÈRE. id*.
Marin. Harpe et violoncelle. — Harpe et piano \ Maysedkr. Harpe et violon.
Mengal. Harpe et cor.
Muller (ïw.). Harpe et clarinette.
Nadermann. Harpe et cor. — Harpe et flûte. — Harpe et violon. — Harpe et piano. — 2 harpes *.
Nicolai. Harpe et violon*.
Petrini. 2 harpes *.
Plane. Harpe et piano. — Harpe et violon. — Harpe et cor*.
Pleyel. Harpe et piano*.
Pollet. id. — Harpe et flûte. — Harpe et cor *. Reymann. Harpe et violon*.
Ries. Harpe et piano *.
Rigel. id.
Romberg. Harpe et violoncelle ou violon.
Spohr. Harpe et violon*.
Steibelt. Harpe et piano. — 2 harpes*.
Stockhausen. Harpe et violoncelle. — Harpe et piano. — 2 harpes*.
' V ernier. Harpe et piano. — 2 harpes. — Harpe et violon *. Wqelfl. Harpe et piano.
§ VI. Solos , sonates , etc.
[ Voyez dans le paragraphe précédent les auteurs marqués d'un astérisque. ]
Bertrand, Billington, Blattmann , Breitenbach, Burckoffer, Calderara , Cousineau ,
Deleplanqüe ,
Emich,
Heutze,
Hofmann ,
Lamaniüre,
Lorentz,
Mayer,
Molino, Ragué,
Montu, Vigüerie.
Prumier ,
Article II. — Musique pour guitare.
[ La facilité de l’exécution sur la guitare met cet instrument à la portée des amateurs, et la musique en divers genres composée à cet effet est assez commune. On trouvera dans les listes que nous allons donner l’association à la guitare d’un instrument que nous n’avons point nommé jusqu’à présent , la mandoline ; on en fait peu d’usage en France, et dans le cas de son union à d'autres instruments il peut être remplacé sans trop de désavantage par le violon. ]
Carulli ,
Giuliani,
Lhoyer,
S Ier. Concertos.
Molino,
Porro,
Vidal.
S II. Quatuors , quintettes , sextuors , septuors.
Amon. Guitare , yiolon , alto et violoncelle.
BëVILACQUA. id.
Becklin. Guitare, 2 violons et cors.
Boülley. Guitare, flûte, piano et violon. — Flûte , clarinette, violon, alto, basse et guittare.
Call. Guittare , violon , alto et violoncelle. -- Guitare , flûte, violon, alto et violoncelle. — Guitare, flûte, 2 altos et violoncelle.
Carülli. Guitare, violon, alto et violoncelle. — Guitare, flûte, violon et violoncelle.
Defossa. 2 guitares , violon et basse, ou guitare, alto, violon et basse.
Field. Flûte, hautbois, cor ou basson et guitare.
Furstenau. Flûte , basson , alto et guitare.
Gænsbacher. Guitare, flûte, violon et alto. — Clarinette, alto, violoncelle et guitare.
Giuliani. Guitare, 2 violons, alio et violoncelle.
Gragnani. 2 guitares, violon, et clarinette. — Flûte, clarinette, violon, 2 guitares et violoncelle.
Hummel. Piano, violon , guitare, clarinette ou flûte et basson ou violoncelle.
Kapellër.*2 flûtes, guitare et violoncelle.
Keller. Flûte, violon, alto et guitare.
Küffner. Guitare , 2 flûtes et alto.
Kummer. 2 flûtes, alto , guitare et violoncelle. Leschkowitz. Guitare, violon, alto et violoncelle. Lhoyer. i guitares.
Magnikn. Cor, violon, alto, violoncelle et guitare. Moretti. Guitare , 2 violons , cor et violoncelle. Paganini. Violon , alto, guitare et violoncelle Payer. Piano , violon , flûte , guitare et violoncelle. Pfisterer. 2 flûtes , alto et guitare.
Plouvier. Guitare» 2 violons et violoncelle du basson. Schnabel. Guitare, 2 violons, alto et violoncelle. Spinà. Guitare, 2 violons, alto et violoncelle.
Süppüs. flûte , violon , alto et guitare.
Waldecker Guitare, flûte, violon, alto et violoncelle. Wanhal. Guitare, violon ou flûte, alto et violoncelle ou basson.
S III. Trios.
Aracies. Guitare, violon et altcr.
Arnold. Guitare , flûte et alto.
Bathioli. id.
Blum. Guitare, flûte et violon.
Berger, id.
BLUMENTHAL. id.
Boecklin. Guitare , flûte et alto. — 2 guitares et flûte. — Guitare, flûte et piano.
Bornhart. Guitare, flûte et violon. — Guitare , flûte et alto.
C vll. Guitare, flûte, et alto. — 3 guitares. — Guitare et 2 flûtes ou 2 violons. — Guilarc . violon et alto.
Carülli. 3 guitares. — Guitare, violon et alto. — Guitare, flûte et violon. —2 guitares et piano. — Guitare et 2 violons.
Castellacci. Guitare, flûte et cor.
Defossa. Guitare, violon et violoncelle.
Defrancë. Guitare , violon et cor ou alto.
Diabelli. Guitare, flûte, ou violon et alto. — 3 guitares.
Dickhüt. Guitare, flûte et cor ou alto. — Guitare , cor et clarinette.
Doisy. Guitare, flûte et alto. — Guitare, violon et alto.
Dressler. Guitare, flûte, et violon.
Ddbodlley ( Aubéry ). Guilarc, flûte et piano. — Guitare , violon et alto. — Guitare , violon et violoncelle.
Franz. Guitare, flûte et violon. — Guitare, flûte et aito.
I urstenau. 2 flûtes et guitare.
Gatayes. Guitare, flûte et violon. — 3 guitares.
Giüliani. Guitare, violon et violoncelle.
Gqepfer. 2 guitares et flûte.
Gragnani. 3 guitares. — Guitare, flûte et violon. Henkel. Guitare, flûte et alto- Henry. 3 guitares.
Hunten. Guitare, flûte et alto. — Guitare et 2 flûtes. Kargl. id.
Kqenigs. Guitare, flûte et alto.
Kuffner. Guitare, flûte et alto. — Guitare , clarinette ou violon et alto. — Guitare, flûte et alto. — Guitare , violon et alto.
Lhoyer. 3 guitares. — Guitare, violon et alto. Matiegka. Guitare, clarinette et cor. — Guitare, flûte et alto. — Guitare, violon et alto.
Meissonier. Guitare, violon et alto.
Molino. Guitare, flûte et alto.
Molitor. id.
Perrin. Guitare , flûte et violon.
Philis. Guitare , violon et alto. — Guitare , piano et violon-
Raoulx. Guitare , violon et alto.
Riedl. Guitare , flûte et alto.
Ritter. id.
Roügeon. 2 guitares et violon.
Salvo. Guitare, violon et alto.
Starkë. Guitare , violon ou flûte et alto.
Stoessel. Guitare , violon et alto. — Guitare , flûte et piano.
Streitwolf. Guitare , flûte et violoncelle.
Tandler. Guitare , flûte , et alto.
Teichmüller. Guitare , violon et flûte.
Tuch. Guitare, violon et flûte.
Varlet. 3 guitares.
Wanhal. Guitare, piano et violon.
§ IV. Duos.
Arnold %
Aubert (Olivier) ' Auer,
Auspenger, Baroo ,
Batthioli ", Becker,
lS Deux guitares.
BÉRAT
BlRNBACH ,
BOUNIURDT%
Call *,
Carulli',
Castellacci,
Castello,
CONRADY, Costa*, Defossa*, Deltil , Diabelli *, Doisy *, Düboülley *, Egger, Ejselt, Félix,
Fier*, Gatayes *, Giuliani *, Goepfer, Gragnani*, Hovetzki *, HUNTEN
Krebs , Kuffner %
Lhoyer *, Lestant *, Meissonnier *, Molitor*.
Moretti *, Nava*, Nicolai , Oberleitner*, Philis,
PlCCHIANTI % PORRO *, ROTONDI *, ROÜGEON , Sellner*, Spina *, Varlet *, • Weiss*,
Wolf *, Würfel.
2o Guitare et autres instruments .
Aichelbruch. Guitare et mandoline ou violon. Alberti. Guitare et violon.
Amon. Guitare et piano a quatre mains. Guitare et
piano. . « ..
Arnold. Guitare et flûte.
Aubert. Guitare et piano. — Guitare et violon.
Bayer. Guitare et flûte.
Bédard. Guitare et violon*. ,
Bevilacqua. Guitare et flûte. — Guitare et piano . Billard. Guitare et violon.
Blum. Guitare et piano*.
Boom. Guitare et flûte.
Bornhart. Guitare et flûte.
Borsani. Guitare et violon.
Bortolazzi. Guitare et mandoline ou violon. — Guitare et piano*.
Bosch. Guitare et flûte. .
Call. Guitare et mandoline ou violon. — Guitare et violon. — G uitare et flûte. — Guitare et piano — Guitare et violoncelle. . ,
Carulli. Guitare et violon. — Guitare et piano. — Guitare et flûte. — Guitare et alto.
Castellacci. Guitare et cor. — Guitare et piano. — . Guitare et basson.
Colla. Guitare et flûte.
DEFRANC E. id*.
Diabelli. Guilare et piano. — Guilaro cl flûte.
Doisy. Guitare et flûte. - Guitare et violon. — Guitare et hautbois. — Guitare et basson.
Dressler. Guitare et flûte.
Duboulley. Guitare et violon. — Guitare et piano. Farreinc. id.
Fier. Guitare et piano. — Guilare et flûte.
Fürstenau. Guitare et flûte’.
Gænsbacher. Guitare et violon.
Garnaüd. id.
Gatayes. Guitare et piano. — Guitare et violon. — Guitare et cor. — Guitare et flûte. -Guitare et violoncelle. Gelly. Guitare et flûte.
Gioliani. Guilare et piano. — Guitare et alto. — Guitare et violon. — Guilare et flûte.
Goepfer. Guitare et basson. — Guitare et violon. Graginani. Guitare et violon.
Henkel. Guitare et violon. — Guitare et piano. — Guitare et flûte.
Henry. Guitare et flûte. — Guitare et violon. — Guilare et clarinette*.
Hommel. Guitare et piano.
Hcnten. Guitare et flûte.
Knecht. Guitare et flûte ou violon.
Koehler. Guitare et flûte. - Guitare et piano.
Kratzer. Guitare et flûte.
Kuffnkr. Guitare et violon. — Guitare et flûte. — Guitare et alto ou clarinette. — Guitare et piano.
Kommer. Flûte et guitare.
Legnani. Guitare et flûte. — Guitare et piano*. Lhoyer. Guilare et violon.
Lintant. Guitare et violon on flûte.
Matiegka. Guitare et violon*.
Mayseder. Guitare et violon.
Meissonier. Guitare et flûte. — Guitare et violon. — Guitare et piano.
Melchior. Guitare et flûte. — Guitare et violon. Molino. Guitare et violon. - Guitare et flûte. — Guitare et piano*.
Molitor. Guitare et violon.
IVIonzino. Guitare et flûte. — Guitare ,et violon*. Moretti. Guitare et violon.
Mdller. Guitare et clarinette.
Nava. Guitare et violon. — Guitare et flûte.
Neümann. Guitare et flûte. — Guitare et clarinette.—
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Guitare et violon. — Guitare , et cor de basset. — Guitare et alto.
Pàganini. Guitare et violon.
Petibon Guitare et flûte.
Philis. Guitare et violon.
Picchianti. Guitare et violon.
Plouvier. Guitare et violon. — Guitare et flûte . Polledro. Guitare et violon.
Poli.et. Guitare et violon. — Guitare et flûte.
Porro. Guitare et violon.
Ressi. id.
Rolla. Guitare et violon.
Sandrini. Guitare et flûte.
Schneider, id.
SCholer. Guitare et piano.
Seeginer. Guitare et violon*.
Sipfel. Guitare et piano.
Socffmann. Guitare et flûte.
Spina. Guitare et violon. — Guitare et flûte.
Thürner. Guitare et hautbois.
Tuczkk. Guitare et piano*.
"Varlet. Guitare et violon- — Guitare et flûte.
Wanhal. Guitare et piano.
"Wolf. Guitare et violon. — Guitare et piano.
§ V. Solos de guitare.
[ Selon notre coutume , nous évitons de reproduire dans la liste des auteurs qui ont composé des morceaux à guitare seule , les noms de ceux qui ont paru dans les deui listes précédentes et qui s’y trouvent marqués d’un astérisque. ]
Agliati ,
Agüado,
Aibl,
Bigot ,
Bobrowicz,
Bodstein ,
Brand ,
Calegari ,
Carcassi ,
Derwort ,
Drexel ,
Eichbaüm,
Gadde,
Gaüdiano,
Golhmick , Groeffer, Harder, Uardtmüth.
Jeckel , Knjze, Lemoine, Marescot, Parrini , Partisch , Pasini , Padlian, Radlx , Rigot ,
Rodsselot ,
INSTRUMENTS POLYPLECTRES OU INSTRUMENTS A TOUCHE
Article Ier. — Musique de piano.
[ La musique de piano en tout genre est excessivement abondante ; si même l’on considère comme morceaux de piano ceux dans lesquels cet instrument n’est employé que pour accompagnement, l'on trouvera qu’il n’en est aucun pour lequel on ait plus écrit : en effet, le piano sc prête à toutes les circonstances d’exécution et n’a d'autre inconvénient que de n’être pas portatif. Il a l’avantage immense de réduire l’orchestre d’une manière satisfaisante ; il présente de plus la facilité de fournir du travail aux mains de deux exécutants, ce qui, en ce cas, double son effet. Il n’y a donc pas lieu de s’étonner que le piano soit devenu presque universel et qu'il exerce dans les salons une suprématie qu’aucun autre instrument ne cherche à lui disputer. J
Assmayf.r ,
E vr.ii (C.-P.-E.), JUcn (J.-C. ) , Beczwarzoüski , Beethoven, Eenda ,
1ÎEAEDICT,
Berg,
Blahetka,
Boeiiner,
Boieldieü,
Bontemps,
Chopin,
§ Ier. Concertos,
Cramer, Czerny, Danzi, Démar, Demharter, Dourlen , Dressler, Dkszczinski ,
UUMONCHAU,
Dusskk ,
Ererl,
Edelmann,
l'IEEP,
Fleischmann ,
Fodor,
Froelich,
Gebel ,
Goglielmi ,
Gyrovvetz,
Habern,
Hartknoch ,
Haslinger (à quatre main Haydn ,
Hemmeirlein ,
Hermann ,
Herz,
Hiller,
Himmel ,
Hoffmeister,
Hdmmel,
Jadin,
Kalkbrenner,
SCHRŒTER
Stamitz,
Steibelt , Sterkel ,
Taskin , Thalberg ,
VlGÜERIE,
Wanhal ,
Weber,
Wilms,
WlNKHLER,
AVqelf,
WORZISÇHER ,
Wdrfel,
Zeuner,
Zimmermann.
§ II. Sympl tonies concertantes.
Bochsa. Piano et harpe.
Bochsa et Kreotzer. Piano et violon.
Czekny. 2 pianos.
Hummel. Piano et violon.
Thalberg. Piano et violon.
Ylnals. Piano et hautbois. — Piano et cor. — Piano et clarinette.
WiEDERKEOR. Piano et clarinette.
S III. Octuors, septuors , sextuors, et quintettes.
Aignf.r. Piano , flûte , violon , alto et violoncelle.
Arnold. Piano, 2 violons, alto, violoncelle et contrebasse.
Asiolï. Piano, clarinette, cor, basson, alto et violoncelle.
Assmayer. Piano et quatuor.
Beethoven. Piano et quatuor. — Piano, hautbois. - Clarinette, cor et basson.
Blahetka. Piano et quatuor.
BOCCHERINI. id.
Brandl. Piano, violon , alto , basson et violoncelle.
Cramer. Piano, violon, alto , violoncelle et contre-basse. — Piano , Harpe , flûte et 2 cors.
Chopin. Piano et quatuor.
Czerny. Piano et quatuor. — Piano , 2 violons , alto , violoncelle et contre- basse.
Danzi. Piano , hautbois , clarinette , cor et basson. — Piano , flûte, hautbois, clarinette et basson.
JL)ussek. Piano, violon, alto, violoncelle et contre-basse.
Eberl. Piano, clarinette, 2 altos et violoncelle.
Field. Piano et quatuor.
Goebel. id.
Gründ. Piano , hautbois , clarinette , cor et basson.
Herold. Piano et quatuor.
HerZ. id.
Himmel. Piano, 2 altos, 2 cors ou clarinette et violoncelle.
Horzalra. Piano et quatuor.
Hummel. Piano et quatuor. — Piano , violon, guitare, clarinette ou flûte et basson ou violoncelle. — Piano, flûte, hautbois, cor, alto, violoncelle et contre-basse. — Piano, violon , alto , violoncelle et contre-basse.
Jadin. Piano, flûte, hautbois ou clarinette, cor et basson.
Kalkbrenner. Piano , 2 violons, 2 cors, alto et violoncelle. — Piano, 2 violons, alto, violoncelle et contre-basse. — Piano et quatuor. — Piano, violon ou clarinette, alto ou cor, violoncelle ou basson.
Leidesdorf. Piano et quatuor. — Piano , violon , clarinette , violoncelle et contre-basse- — Piano à quatre mains, voix , guitare, violon et violoncelle. — 2 pianos et quatuors.
JYIansui. Piano , violon , alto , cor et violoncelle.
Moscheses. Piano et quatuor.
Mozart. Piano, harmonica, flûte, hautbois, alto et
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violoncelle. — Piano, hautbois, clarinette, cor et basson. — Piano et quatuor. — Piano, hautbois ou flûte, ou clarinette, ou violon , alto et violoncelle.
Onslow. Piano, flûte, clarinette, cor, basson et contrebasse , ad lib. ou piano. 2 violons , alto et violoncelle. Payer. Piano et quatuor.
Pixis. id.
Pleyel. id.
Ries. Piano , violon, alto, clarinette, cor et basson, violoncelle et contre-basse. — Piano, violon, violoncelle, clarinette, 2 cors et contre-basse. -- Piano, violon, alto, violoncelle et contre-basse. — Piano, harpe ou piano, clarinette, cor, basson et contre-basse.
Rommel. Piano, et quatuor. — Piano, 2 violons, alto, violoncelle et contre-basse.
Schmidt. Piano , flûte , violon , alto et violoncelle. Schobert. Piano , Yiolon , alto , violoncelle et contrebasse.
Spohr. Piano, flûte , clarinette , cor et basson. Steibelt. Piano et quatuor.
Thalberg. Piano et quatuor.
Triebensee. Piano, clarinette, cor anglais, cor de basset et basson.
Weber. Piano et quatuor.
Wiederkehr. Piano , flûte , clarinette ou hautbois , coi et basson.
Witt. Piano et quatuor.
Zimmermann. Piano, 2 violons, alto, violoncelle et contrebasse.
S IV. Quatuors pour piano.
AiMON. Piano, violon, alto et violoncelle. — Piano , cor, “et 2 violoncelles.
Beethoven. Piano, violon, alto et violoncelle.
Bæhner. id.
Call. Piano, flûte, alto et violoncelle.
Cramer. Piano, violon, alto et violoncelle.
Czerny. Piano , clarinette, cor et violoncelle. — Piano, violon, alto et violoncelle.
Dalberg. Piano, hautbois, cor et basson.
Danzi. Piano, violon, alto et violoncelle.
Demar. id.
DüSSEK. id,
Fberl. id.
Fodor. Piano , 2 violons et violoncelle.
Foerster. Piano, Yiolon, alto ci violoncelle.
Goehrich. id,
Hassinger. Piano , flûte alto , violoncelle. — Piano, violon , alto et violoncelle. — Piano à quatre mains, piano et Violoncelle.
Hdmmel. Piano, chant, violon, et guitare ou violoncelle, Kalkbrenner. Piano, violon, alto et violoncelle. Krommer. Id.
KCIILAÜ. id.
Leidesdorf. Piano, flûte, violon et violoncelle. Mayseder. Piano , violon , alto et violoncelle. Mendelsohn -Bartholdy. id.
Mosciieley. Piano, violon, clarinette et violoncelle. Mozart. Piano, violon, alto et violoncelle.
Pixis. id.
Raüzzini. id.
REICHA. id.
REISSIGER. id.
RlEGER. id.
Ries. id.
RlGEL. id.
ROMBERG. id.
ROSENHAIN. id.
Schneider, id.
Smidt. id.
Sola. Piano, flûte, clarinette et basson ou violoncelle. — Piano, violon, alto et violoncelle.
Soergel. Piano, violon, alto et violoncelle.
Steibelt. id.
Steüp. Piano , flûte ou violon , alto et violoncelle. Strück. Piano, flûte , 2 cors ou 2 altos.
Tork. Piano, flûte, violon et violoncelle.
"Wanhal. Piano et violon , avec alto et violoncelle , ad lib. — Piano, alto, violoncelle et guitare.
WlLMS. Piano, violon, alto et violoncelle.
S V. Trios pour piano.
Amon. Piano , flûte et violoncelle.
André. Piano, violon et violoncelle.
Assmayer. id.
AüBERT. id.
Baodiot. Piano, cor et violoncelle.
Beethoven. Piano, clarinette ou violon et violoncelle — Piano, violon et violoncelle.
Berg. Piano, violon et violoncelle.
Bertini. id.
Biel. id.
BoCCHERINI. id.
Bochsa. Piano , harpe et cor ou violon. — Piano , harpe
et flûte ou cor. .
TîniFLDiEU. Piano, violon et violoncelle. .
Bkod. Piano , hautbois ou flûte, ou violon ou clarinette
et basson ou violoncelle. . . „
Clëmenti. Piano , flûte ou violon et violoncelle.
Cramer Piano, violon et violoncelle. - Piano, harpe
et flûte. . ,
Czerny. Piano , violon et violoncelle.
Danzi. 2 pianos et violon.
Dol’rlkn. Piano, violou et violoncelle.
Ddssek. id. • . , ||
Duvernoy. Piano, cor ou violon et violoncelle.
Ererl. Piano, violon et violoncelle.
Eler. id.
Ferrari id Fiorillo- id.
GYROVvETZ. ^Piano , flûte ou violon et violoncelle- Halm. Piano , violon et violoncelle.
Haydn (J. ). id.
HERZ. id.
IIlLLER. id.
IilMMEL. id.
Hoffmeister llOMMEL. id.
Jadin. Piano , violon et violoncelle.
KœiiLERN Piano , flûte et violon. — Piano , flûte et alto. Kôzeldch. Piano , violon et violoncelle.
Kreutzer ( C. ). Piano , flûte et violoncelle. - 1 îaoo, clarinette et basson ou violoncelle.
Krommer. Piano, alto et violoncelle.- Kuhlau. Piano et 2 flûtes.
Kuhn. Piano, flûte et alto.
Lalance. Piano, violon et violoncelle.
Latour. Piano , harpe et flûte.
Logier. Piano, flûte et violoncelle, pour deux pianos.
Maresse. Piano, violon et violoncelle.
Mayseder. id.
MEZGER. id.
MOSCHELËS. id.
Mozart. Piano , flûte et violoncelle. - Piano , clarinette ou violon et alto. - Piano , violon et violoncelle. Mozin. Piano , harpe et cor ou violon,
Piano , flûte ou violon et violoncelle.
Trio à six mains
Muller. Piano , violon et violoncelle.
Nicolai. Piano, hautbois et cor.
Nisle. Piano , violon et cor ou violoncelle.
Onslow. Piano , violon et violoncelle.
Paer. id.
PlXIS. id.
Pleyel. Piano , violon ou flûte et violoncelle.
Potter. Piano, clarinette et basson.
Rasetti. Piano, violon et violoncelle.
RlEGER. id.
Ries. Piano, clarinette ou violon et violoncelle. — Piano , flûte et violoncelle. — 2 pianos et harpe. — Piano , violon et violoncelle.
Rigel. Piano , harpe et violon.
Rinc.k. Piano, violon et violoncelle.
Rosette id.
Ruppe. Piano , clarinette et basson. — Piano , violon et violoncelle.
Schneider. Piano, clarinette et basson.
Schoberlechner. Piano, violon et violoncelle. Schwenckb. Trios à six mains. ,
Sola. Piano, flûte et violoncelle. — Piano, harpe et alto. Steibelt. Piano , flûte ou violon et violoncelle. Sterckel. id.
Thomas, id.
U RH AN. id.
WANHAL. id.
Weber. Piano , flûte et violoncelle.
Winkler. Piano , violon et violoncelle.
Wqelf. Piano, violon et violoncelle.
WrANITZKY. id.
§ YI. Duos pour piano.
[ Les duos pour piano peuvent être divisés en trois classes : la première contient les duos à quatre mains qui exécutent sur le même instrument ; la seconde , les duos pour deux pianos; la troisième enfin, ceux où le piano s'associe à un autre instrument quel qu’il soit. Dans ce paragraphe nous ne mentionnons que ceux de la seconde classe. Les deux autres seront indiqués dans le paragraphe suivant. ]
Duos pour deux pianos ou pour piano à trois , cinq et six
mains.
Amadé,
Berg,
IV A deux pianos.
Boghsa (fils) BOIELDIEÜ ,
Candeille ,
Lemoine ,
Clementi ,
Lickl ,
Cramer ,
Lindpaintner,
Gzerint ,
Marin,
Dalvimare ,
M ose HELES,
Dussek ,
Müthel,
Eberl ,
Pixis,
Fërarri ,
Playel (J.),
Gyrowktz, Herz (II.) ,
POLLINI ,
Polter,
Pradher,
Goubeau ,
Himmel,
Higel,
IIüMMEL,
Saujon ,
Sr.HLOER,
Jadin (L.) ,
iLINSKY,
Steibelt,
Kalkbrenner,
Stunz ,
Karr,
WQELF ,
LÉCHOPIÉ, LEIDESDORF ,
WORZISCHEK.
2° A trois , cinq et six mains.
Bertini 6 , LEIDESDORF id. ,
Biel 3 , Logic r à G mains et 2 pianos ,
Czkrny à 6 mains et 2 pianos, M errer 3 ,
DaLBERG 5 , SCHAVENKE 6,
1 lASSLER 3, WOREL 5 ,
Hoffmann id., Zeüner3.
§ "VII. Sonates et autres pièces pour piano seul.
[ Kous devons remarquer ici que la liste suivante contient non seulement les noms des compositeurs de sonates proprement dites , mais aussi un assez grand nombre de ceux qui n’ont publié que des pièces plus légères , telles que celles qui se gravent habituellement de nos jours et dont nous avons en plusieurs cas déploré la nullité. Ces productions écrites à la hâte , le plus souvent avec les idées des autres, sont aujourd hui ce qui se vend le mieux. Une misérable fantaisie formée d’airs d’opéras nouveaux , est aujourd'hui regardée comme un «m >re, et les pianistes à la mode font de ces autres par centaines ; triste et malheureuse fécondité , et de plus, exemple remarquable du honteux charlatanisme de notre siècle. Autrefois un criu'rc se formait de six ou de trois sonates, et dans ce dernier cas, elles devaient avoir plus détendue; chacune était suivie fréquemment d'un adagio et d’un rondeau, et toujours
de ce dernier; voilà ce qu’il fallait pour constituer un œuvre; maintenant des platitudes de tout genre, des traits de prélude , des niaiseries harmoniques et mélodiques , du clinquant et des extravagances, voilà, sauf un bien petit nombre d exceptions , la musique au moyen de laquelle on obtient des succès de société.
Dans cette liste , le premier astérisque indique les auteurs de sonates avec accompagnement de violon. C’est le genre de duo le plus ordinaire , le second astérisque marque les morceaux pour piano et quelque autre instrument. Enfin le chiffre t , désigne les duos à quatre mains. J
Abeille* 4,
Adam (A.-D) ,
Adam ( L.) **,
Adler*
Agthe,
Amon ”,
Albrechsberger ' 4 , André *\
Arnold **,
Asioli**,
Assmayer ",
Bach (C.-P.-E.), Bach J.-C.)\
Bach (J. -S.) **, Bachmann* 4 , Basily * 4, Baümbach , Beczarzousky *, Beethoven ”, Belcke * 4 ,
Bendv,
Benedict *,
Benoit,
Berg ",
Berger * 4 , Berner* 4,
Bertini , Besemann,
Bigot,
Birnbach *,
Bochsa **,
Boely * 4,
Boehner *, Boieldieu * 4 , Bontempo,
Bornhardt * 4, Brunings, Buchmann , Buhler,
Carbon el , Catel*, Chadlieu *, Chopin , Clementi **,
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Cramer **,
CZAPEK **, CZEKNY **.
Dalberg **, Danzi **, Darondeau **, Dejazet , Dkmar **, Desormery * 4 , Destouches, Diabelli ”, Dittmer % Dotzauer **, Dourlen **, Drechsler **, Droling **, Dcgazon *, Dumonchaü *, Dussek ”, Eberl ”, Eberlin , Ebers ”, Farrenc *, Ferrari *, Fessy,
Field ",
Kelz”,
Fiorillo”,
Kersten,
Foerster * 4 ,
Kirmair %
Freystqedler * 4,
Kittel,
Fromelt * 4,
Klein *,
Gabler * 4 ,
Klengel * 4,
Gœde *,
Kloss * 4,
G ALLEMBERG ”,
Knecht,
Gebel * 4,
Koch (C.) *,
Gelinek”,
Kqehler”,
George ,
Koerner * 4 ,
Gloeser * 4,
Kozelüch * 4 ,
Gollmick * 4,
Kreutzer (C.) *,
Goubeaü ,
Krommer ”,
Greülich * 4,
Krohn ,
Gyrowetz”,
Krafft ”,
Haagk,
Kdffner ”,
Halevy * 4,
Kühlao •!.
Halm ",
Kdnerth,
Handel * 4,
Kdntz %
Hoeser '4,
Kürpinski ,
Haslinger ",
Ladurner ”,
Hassler,
Latoür ”,
Haydn (J.) ”,
Ladska ”,
Hemmerlein ”,
Leidesdorf ”,
Henkel * 4 ,
Lemierre ”,
Hensel *,
Lemoine ,
Herdliska *,
Lesskl,
Hermann,
Levasseur ”,
Herold* 4,
Licrl *,
Heroux ,
Lipawsky ”,
Herz (H.),
Liste ”,
Herz (J.) ”,
Lobe ,
Himmel”,
Lobry,
Hoffmann ”,
Lodi,
Hoffmeister ”,
Logier ”,
Horzalka ”,
Mangold *,
Hümmel ”,
Mansui %
Hünten * 4,
Maresse *,
Jadin ”,
Marks ,
JOEGER
Marschner,
Jansen *,
Mayer (G.) *,
Jaüch .
Mehdl,
Kalkbrenner ”,
Mendelsohn bartholdt,
KALLIWODA * 4 ,
Méreadx,
Kanne ”,
Merger %
Karr ”,
Mirecm ”,
Montgeroult, Moritz , MOSCHELF-S ” Mozart ”, Mozin *, Mühling * 4.
Muller ", NeITHARDT * 4* Neukomm ”, Nicolai % Niedermayer, Notting .
Onslow ”, Pape,
Payer ”, Pensel ”, Petit,
Pixis ”, Plachy *4, Pleyel (J.) ” Pleyel iC.) */ PODBIELSKY, POLLINI ”, POTTER ”, PRADflER , Preindl, Reicha *, Reichardt * 4, Reissinger *, Reinthaller, Rieger * 4,
Ri em ”,
Ries ”,
Rigel *,
Riak * 4,
Riotte ”, Rosenmüller , Roesler % Ru.mmel ”, Ruttinger, Santücci ,
Scarlatti , Schloesser ,
SCHIVIIEDT,
SCHMITT (A.) * 4 SCHMITT (J
Schneider ”, *
SCHOBERLECHNER ”, SCHROETER * 4, Schubert (F.) 4 4, Schubert (S.), Sechter ,
Sëjan *,
Sippel ”.
Spergel ”,
Stadler ,
Starke ”,
Steibelt ”,
Stkin ”,
Sterkel ”,
Stoessel ”,
Strauss ,
Thalbkrg,
Tomascheck,
Tcch ,
Turk ’ 4,
VlGUERIE ”,
VOGLER % VOLWEILER ,
Wanhal ”,
Weber ”, WlEDERKEHR *, WlLMS ”,
WüETZ ”,
Wolf ”,
WûELF ”,
Worzischek *, Wranitzky,
WURFEL * 4,
Zimmermann,
Zink,
Zqelner \
Article II. — Musique pour l’orgue.
[Les morceaux destinés à l'orgue, sont de nature à se diviser de plusieurs manières. On pourrait d’abord les partager en grands et petits ; ensuite selon l’usage spécial au-
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quel Us sont destinés , puis selon le culte pour lequel ils ont été composés. Ces divisions seraient ici de peu d’utilité . mais il est important de noter deux choses , 1° que la très-petite quantité de musique d’orgue composée par des auteurs français est écrite en style idéal avec plus ou moins de liberté et se rapproche fort de la musique de piano ; 2° que la quantité considérable de musique d’orgue composée par les Allemands, écrite en style idéal, quant au choix des accords et des phrases mélodiques, est traitée particuliérement sous le rapport de I harmonie : les accords se succèdent avec une pompeuse richesse et c'est ce genre d'effet qui plait le plus aux organistes de l’Allemagne. Ce goût de traiter la musique d’orgue avec une plénitude d harmonie continuelle , rend souvent nécessaire la pédale obligée , et, comme l'exécution en ce genre exige un clavier de pédales disposé d’une manière particulière , il s’ensuit que souvent les compositions des organistes allemands ne sont pas exécutables sur un grand nombre d’orgues qui peuvent être excellents d’ailleurs. ]
Adam (J.-G.), Aiblinger , Albrechtsberger, Bach (A.-W.), Bach iJ.-C ),
Bach (J.-S-), Bacmann,
CLEMENT
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Eberlin,
Ebhardt,
Endig ,
Englkr,
Fessy,
Fischer (A. -G.), Fischer (M.-G.), Gackstatter , Gebhardi , Geissler,
Gressler, Grünberger , Güntersberg , Hqeitner, Handel,
Hartig,
Hoenskr ,
Henkel,
Hennigk,
Hermann,
Hesse,
Kalkbrenner (F.), Kapp,
Keller ,
Kellner ,
Kirnberger,
Kittel,
Knecht,
Koehler ,
Lasceux , Lipawsky,
Lomp,
Martini,
Meister,
Miné ,
Morandi,
Mozart,
Müller , Nicolai,
Payer ,
Philips,
Rembt,
Rieder,
Riink , ROHRMAN!V,1 Ruttinger, Santuzzi ,
SCHIEDERMAYER, Schneider (\V.), Sechter,. .
Sekger ,
Stadler ,
Stolzë,
Umbreit,
VlERLING,
VOGLER,
"VOLKERT,
Vanhal,
Verner,
Vesley,
Wolf (C.-MO,
ZOELLNER.
Ici sc termine la troisième partie de notre Manuel que nous ayons appelée accessoire ou complémentaire , mais dans laquelle nous avons traité de diverses matières qui sont loin d’être sans importance.
Le livre neuvième a eu pour objet l'étude de l 'acoustique Quoique nous n’ayons pu nous arrêter qu’un instant sur cet intéressant sujet, nous avons recueilli ce qu’il y a de plus essentiel à savoir, en le mettant à la portée de tout musicien doué d’une intelligence ordinaire et possédant quelque instruction.
Le dixiéme livre a traité des institutions musicales , libérales et mécaniques. D’abord nous avons examiné les différentes méthodes employées pour l'enseignement de l’art. Nous avons parlé successivement de renseignement individuel cl collectif, tant mutuel que simultané. Les différents degrés de l'enseignement nous ont ensuite OCCUpé et nous avons examiné quelle devait être Y organisation intérieure d'une école de musique. Nous avons terminé en donnant le règlement actuellement en vigueur au Conservatoire de Paris.
De l'enseignement de l'art , nous sommes passé à IVrercicc qui a fait l’objet de la seconde division de la première section.
Nous avons parcouru les divers emplois de la musique à l'église et au théâtre, et ici eneore nous avons donné un règlement en vigueur, celui de 1 Académie royale de musique.
La troisième division de la section a eu pour objet les institutions politiques , autrement la législation musicale ,
Nous avons rapporté ces institutions à deux objets principaux , la propriété littéraire et tes théâtres l/riqttes.
Dans la deuxième section du dixième livre, nous avons eu à traiter des institutions mécaniques ou de Y industrie musicale que nous avons suivie dans ses applications à la reproduction des oeuvres de musique et à la fabrication des instruments de tout genre destinés à l’exécution.
Une histoire sommaire de la musique ancienne et moderne a rempli tout' le onzième livre. On a pu y prendre une idée exacte du développement et de la marche de l'art jusqu’à nos jours dans les trois pays qui ont fait école.
Enfin , le douzième et dernier livre que nous venons d’achever a eu pour objet la Bibliographie de l’art. La première section a présenté la nomenclature des principaux traités écrits sur les différentes branches de la musique considérée dans toutes ses parties tant comme art que comme science. La seconde section a offert la série des principaux compositeurs qui ont écrit dans le style d'église, de chambre, de théâtre ou enfin dans le genre instrumental , et dont les ouvrages ont été rendus publics par les voies de la gravure et de l’impression.
Telles ont été les matières qui nous ont occupé dans cette troisième partie ; sa rédaction qui a exigé un travail souvent pénible et fastidieux, mais que nous serons loin de regretter, si , tout en critiquant notre ouvrage , on convient du moins de son importance et de son utilité.
ET CONCLUSION
Tout le tableau de la musique considérée tant comme art que comme science , s’est déroulé devant nos yeux : nous avons pu examiner successivement tous les rameaux dont est formé le grand arbre musical, et nous avons cherché à ne rien omettre de ce qui valait la peine d’élrc dit , même en ce qui ne concerne la musique que d'une manière accessoire. Si nous avons fait quelques omissions, nous pensons qu elles ne sont pas en grand nombre, et c’est sans doute sur ce point que la critique insistera le moins. Mais nous sommes loin de nous dissimuler tout ce que notre travail offre d’imparfait ; nous le disons à l’avance , et nous y reviendrons vers la fin de ce résumé, qui ne sera qu’une récapitulation succincte des préceptes que nous avons donnés. Nous les réduirons ici en axiomes ou maximes , supposant que dans notre enseignement nous avons toujours été sur le chemin de la vérité , mais laissant aux juges compétents tout droit de relever nos erreurs, les en priant même, et leur adressant à cet égard des remerclments anticipés.
Dans cette analyse succincte des six volumes du Manuel on trouvera la substance et , s’il est permis de parler ainsi, la graine de l’ouvrage. Pour donner plus d’ordre à ce travail, nous répéterons en titre les grandes divisions que nous avons établies et qui ont donné à notre livre le peu de mérite qu’il peut avoir quant à l’ordre et à l’exposition successive des matières. A la suite da chacune des propositions fondamentales que nous poserons et sur lesquelles nous ne disserterons plus ici, les croyant suffisamment établies dans le corps de l’ouvrage , nous placerons des renvois qui indiqueront l’endroit où se rencontrent les développements de l'idée que nous mettons en avant et que nous offrons comme nous paraissant être la vérité. Avant d’entamer notre sujet nous devons donner à nos bienveillants lecteurs un avis fort important dans le cas où ils voudraient revenir de cette récapitulation au texte. En plusieurs endroits du
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Manuel , oft à Crû devoir respecter les ouvrages originaux auxquels on avait emprunté le fond et souvent meme la forme de l’ouvrage, et l’on s’est presque toujours abstenu de les mutiler : on y a souvent ajouté, mais on n’a pas fait sans de graves motifs des retranchements considérables ; le plus ordinairement d'ailleurs , on a placé dans les notes diverses choses qui ne pouvaient être intercalées dans le texte sans qu’il en fût déparé. En conséquence, le lecteur qui voudra vérifier ou repasser quelques-uns de nos développements retrouvera la substance de notre doctrine autant dans les notes que dans le texte même : c’est assez dire nue dans cet ouvrage plus que dans tout autre les annotations ne doivent pas être négligées. 11 ne faudra pas non plus s’étonner de trouver une apparente disproportion dans auelques articles de ce Résumé telle partie de la musique n’a qu’un très-petit nombre de données essentielles qui lui soient tout à fait propres, et se règle uniquement par des objets de détail; dans ce cas ses bases se trouvent posées dans une autre partie : telle est, par exemple, le contrepoint qui , malgré toutes ses variétés , n’est au fond qu’un accident de Y harmonie considérée comme science des accords.
Première PARTIE. — Connaissances élémentaires
La pratique d’un art consiste dans l’exercice des opérations qui le constituent. .. ,, .
La théorie d'un art a pour objet, 1° d en exposer la constitution et d’en décrire les procédés ; 2e de donner les motifs sur lesquels sont basés cette constitution et ces procédés. ( Introduction du Manuel. ) t
La musique est l'art d’émouvoir les passions au moyen de sons méthodiquement combinés. ( Livre Ier, chapitre I*r. ) Les éléments de la musique sont les sons.
Les principales moditications du son sont le ton et la durée. La tonalité et le rhythme sont les bases de toute théorie
musicale. . ,
Toute composition musicale est formée de tons et de
durées. , . , . , ,
La mélodie enseigne a combiner les tons et les durées
quant à leur succession-
L’harmonie traite des tons et des durées quant a leur simultanéité. ( Livre Ier, lre section , chapitre II. )
Le système musical moderne renferme une étendue de plus de huit octaves, dont cinq sont plus habituellement usitées.
Chacun des tons do ce sysléme est séparé par une Uifitance qui est tantôt d'un ton , tantôt d'un dcrai-ton,
L’ensemble du système pouvant se diviser en séries pareilles d une octave , c’est dans cette étendue que se considère tout le système tonal. ( Chapitre III )
L'intervalle est la distance d un ton à un autre ton qui se trouve avec le premier dans un rapport voulu. ( Chapitre III.)
Les genres diatonique , chromatique et enharmonique se tirent des modifications dont la succession des tons du système est susceptible. ( Chapitre V.)
Le mode est une ordonnance de tons relative à l’un d’entre eux pris pour base. {Chapitre VIL)
La musique s’écrit au moyen de caractères qui présentent nettement à l’esprit du lecteur les tons , les durées et toutes les autres modifications du son , que le compositeur a mis en œuvre. ( Livre Ier, section IIe, chapitre I.)
L’exécution de la musique a lieu au moyen des Yoix et des instruments.
L'art du chant consiste à émettre le son vocal avec pureté , grâce et expression.
L’art de la solmisation consiste à lire sans hésiter toute musique exécutable qui se présente. ( Chapitres II— V )
L’exécution au moyen des instruments a lieu d’après les procédés propres à chacun d’eux. ( chapitres YI-XVI.)
SECONDE PARTIE. — Composition ; 1° composition en
général.
La science de la composition se rapporte à deux points principaux : 1* la connaissance des formes générales communes à tous les genres ; 2° celles des formes spéciales propres à chaque genre en particulier.
Toute composition, considérée en son essence, n'est autre chose que le développement d’un sujet mélodique qui en fait la base. {Introduction.)
Le terme de composition indique l’art de faire ou composer la musique : il désigne également toute production faite conformément aux règles de l’art. {Livre II, Préliminaires.)
La coraposiliôn est l’art de former au moyen de l’assemblage des sons un tout pourvu de sens et d’expression. (/A.)
Le compositeur doit s’accoutumer à penser musicalement et à suivre le développement de sa pensée sans employer d’autre secours que celui des signes. (//>.)
Toute composition doit offrir un sens unique, quel que soit le nombre des parties. Ce sens se présente le plus souvent sous une forme mélodique que l’on appelle le chant. Celui-ci s’obtient par la mélodie et par l’harmonie. (Ih.)
La musique peut peindre les objets et les sentiments, mais elle est fort limitée quant aux premiers. t ,, ^
Toute composition doit n’être que le développement d une proposition qui en est le thème ou motif.
L'invention du compositeur peut porter sur le motu ou sur les formes de développement. Celles-ci sont génei aies ou spéciales ; les premières convenant à tous les genres de composition , les autres servant à en déterminer les genres et les espèces. ( ib.)
2° Mélodie.
La mélodie est un assemblage de sons disposés selon l’Ordre purernent successif. ( Préliminaires du livre 11.)
Les lois de la mélodie naissent de celles de la modulation , terme qui indique en général l’art de conduire les Ions, auel que soit le mode auquel ils appartiennent , et, dans un sens plus restreint, l’art d’enchaîner les divers modes ou de passer d’un mode à un autre. ( Livre II, section !"•) L’assemblage mélodique se forme de périodes qui se décomposent en phrases , susceptibles elles-mêmes de se diviser en parties plus petites. ,
Les terminaisons ou points de repos déterminent les diverses parties des périodes et des phrases, parties qui peuvent être plus OU moins longues. {Livre 11, section 111.)
Les propositions mélodiques peuvent être plus ou moins étendues; elles peuvent être simples ou compliquées de propositions incidentes : mais elles sont toujours régies par les mêmes lois de la modulation , et par celles du goût et
du sentiment. (/A.) .... ...
Les périodes se forment en assemblant les propositions mélodiques. Cet assemblage a pour règle principale une certaine analogie de structure, tout à fait indépendante de l'expression du sentiment. ( Section IV.)
Une proposition mélodique est presque toujours susceptible d’extension. Les moyens ordinaires d étendre la mélodie, sont la réitération, la transposition , limitation, la variation des terminaisons, la parenthèse. (//>., chapitre 111.)
La structure des périodes mélodiques se règle sur les convenances particulières et sur l’usage auquel est destinée la composition, (/£.)
On ne peut rien prescrire de positif sur 1 invention première d’un motif, ni sur celle des parties mélodiques qui peuvent s’en déduire par un sentiment vague de convenance et d analogie. Quant aux parties mélodiques secondaires , on peut les obtenir par des modifications dans la tonalité ou dans le rhylhme, ou enfin dans l’un et l’autre
à la fois. Les procédés à cet égard peuvent être purement mécaniques. (/£., chapitre Y.)
3° Harmonie.
L’harmonie est la science des accords.
Un accord est l'union de plusieurs sons entendus à la fois. Dans tout accord , deux choses sont à considérer , l’essence et l’emploi.
L’essence des accords se considère sous le double point de vue de leur structure et de leur nature. Par structure, on entend le nombre et la disposition des sons qui entrent dans la composition des accords; leur nature n’est autre chose que leur propriété ou qualité harmonique. ( Livre 111 , Ire section ).
Les accords se considèrent d’abord relativement aux intervalles qui établissent les rapports de leurs différents termes.
Les intervalles sont consonnants ou dissonnants selon qu’ils satisfont l’oreille ou ne la satisfont pas : la satisfaction ou le mécontentement de l’organe peut exister à différents degrés dont la détermination donne lieu à diverses règles et usages particuliers.
L’euphonie des intervalles dépend de causes qui, jusqu’à ce jour, ont été mat déterminées.
L’aptitude des intervalles au mouvement ou au repos donne lieu à les distinguer en stables et appellatifs.
La distinction desconsonnances en parfaites ou imparfaites naît de la faculté qu’ont les premières de donner l’impression d'un repos absolu qui ne laisse rien à désirer après lui.
Les accords peuvent être désignés par des chiffres qui ont alors un emploi sténographique. ( Livre III, chapitre I.)
Un accord est la réunion de plusieurs intervalles harmoniques.
Le nom des accords se tire en général de l’intervalle que forment entre eux le ton le plus grave et le ton le plus aigu. Les autres intervalles , dont peut être composé l’accord , se considèrent également par rapport à celui qui sert de base.
Les accords peuvent être formés de trois , quatre , cinq et d’un plus grand nombre de sons.
La nature harmonique des accords dépend , comme celle des intervalles, de l’impression qu’ils produisent, agréable dans les uns , désagréable dans les autres. Cette impression fait que l’on emploie les premiers sans aucune condition particulière et les seconds accidentellement et avec certaines précautions.
La structure des accords et leur nature harmonique sont deux propriétés tout à fait indépendantes l’une de l’autre ,
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en sorte que des accords de môme forme sont quelquefois d’une nature complètement opposée , tandis qu’au contraire des accords de forme différente sont de môme nature.
Considérés relativement à leur structure, les accords peuvent être d rects ou renversés.
Considérés relativement à leur nature, ils peuvent être consonnant^ ou dissonnants à divers degrés. ( Livre III, Ire section, Ire partie, chapitre II. )
L’emploi des intervalles se règle sur leur nature.
Les intervalles consonnants forment le fond du tissu harmonique.
D'une consonnance parfaite à une autre consonnance parfaite , on ne peut passer que par mouvement contraire ou oblique.
D’une consonnance parfaite à une consonnance imparfaite , on procède par les trois mouvements, semblable, contraire ou oblique.
D une consonnance imparfaite à une consonnance parfaite, on ne doit employer en général que le mouvement contraire ou oblique ; l'usage du mouvement semblable ne saurait ôlrc mis en œuvre sans de certaines précautions.
D'une consonnance imparfaite à une autre de môme nature, on peut faire usage des trois mouvements.
Les intervalles dissonnants s’emploient de deux manières .* lw passagèrement, et dans ce cas ils n’ont aucune importance quant à l'harmonie-, 2° substantiellement, et dans ce cas ils sont assujettis à la préparation et à lu résolution.
( Livre III , I re section , II'- partie , chapitre I. )
L’emploi des accords se déduit naturellement de celui des intervalles , mais les considérations et les circonstances auxquelles donne lieu la structure particulière de chaque accord fournit des régies fort nombreuses. ( ib. chapitre II. )
Accompagnement .
La science de l’accompagnement consiste à placer autour d’un sujet l’harmonie qui lui convient.
La détermination de l’harmonie convenable à un sujet se fait d’après deux sortes de considérations celle du sujet en lai-môme, celle de sa position relativement aux autres parties. ( Livre ÎII , II<* section. )
L’accompagnement se fait par les intervalles ou par les accords. Dans l’un et l'autre cas, il est réglé par la mélodie du sujet placé , soit à la partie «rave , soit à la partie supérieure. La marche du sujet détermine l'harmonie dont il doit être revêtu. ( Livre 111 , lie section. )
3yl
5° Contrepoint
L'objet du contrepoint est d'enseigner è disposer plusieurs parties secondaires autour d une partie principale, invariable, en ayant égard aux diverses valeurs et figures de notes admissibles dans les parties.
Les principales divisions que l’on établit entre les différentes espèces de contrepoint sont fondées sur le style et la contexture.
La plus importante de ces divisions est celle qui distingue le contrepoint en simple et en double ou complexe.
Les règles du contrepoint simple se bornent à fixer l'harmonie dont le sujet doit être revêtu et les formes diverses que les parties déduites sont susceptibles de prendre.
Celles du contrepoint double ont en outre à déterminer les conditions qui peuvent rendre l'harmonie déduite du sujet renveri-nble , ou transportable d'une ou plusieurs manières et au moyen d'artifices qui donnent lieu à une foule de préceptes de détail. ( Livre IV. )
6° Imitation , canon , fugue .
L imitation consiste à reproduire avec plus ou moins d’exactitude dans une partie un trait ou passage exprimé par une partie primitive.
Les différentes manières d’imiter sont nombreuses et offrent une grande ressource pour varier les compositions. ( Livre V , Introduction. )
Le canon n’est autre chose qu’une imitation étendue à tout un morceau ou à un passage d’une certaine étendue.
La composition de tout canon présuppose l'existence d’une mélodie que le compositeur crée mentalement ou explicitement et de laquelle il déduit l imitation canonique.
Toutes les variétés que fournit l imitation se reproduisent dans le canon ; et la constitution de celui-ci donne encore lieu à quelques combinaisons pai liculièrcs. ( Livre V , section Ire. )
La fugue est une pièce de musique fondée sur les règles de l imitation périodique.
Ses e pèces se distinguent particulièrement par la manière différente dont peut être disposée l'imitation du début.
La marche de la fugue est soumise à des règles qui ne sont fixes et immuables que pour la fugue d’étude ou fugue scholastique.
Unité , clarté, ordre et variété, telles sont les qualités qui constituent une bonne fugue. ( Livre V , U01* section. )
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7° Instrumentation.
L’instrnmentation est l’art de disposer les compositions musicales de manière à ce qu elles puissent être convenablement rendues par les divers organes naturels et artificiels au moyen desquels le son est produit.
La voix humaine est l’organe naturel du son.
La voix n'étant pas identique chez tous les individus, cette diversité donne lieu à une classification par genres et par espèces. La division en genres a lieu par la considération du sexe des individus et se subdivise en espèces qui comprennent les voix ordinaires et les voix extraordinaires dont voici le tableau :
Voix masculines ou viriles.
Voix extraordinaires Haute-contre \
I Haute J
Moyenne > taille.
Basse I
Voix extraordinaires Basse-contre J
Voix féminines ou puériles.
Voix extraordinaires Contre-haut\
. Haut I
Voix ordinaires ! Moyen > dessus.
< Bas I
Voix extraordinaires Contre-bas J
Dans la pratique ces divisions sc réduisent le plus ordinairement à deux sortes de voix pour chaque genre. (Livre VI, section Ire, chapitre Ier.)
Les instruments les plus en usage et leurs divisions les plus usitées sont :
Instruments à touches J Piano.
{ Orgue •
Instruments pinces f Horpe.
r- \ Guitare.
. Violon.
Instruments d’archet { vloio'ncelle.
' Contre-basse /Flûte.
I Hautbois.
Icn bois. / Clarinette.
Instrumente à vent. < (serpent
i Cor.
| en cuivre, 1 Trompette.
v Trombonue.
Instruments de percussion (SouTs, etc.
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L’association des différentes voix entre elles ; celle des instruments entre eux , enfin la réunion totale ou partielle des uns et des autres donne lieu à une infinité de combinaisons qui sont autant de ressources pour le compositeur.
( Livre VI, section II.)
Les localités où s’exécute la musique ont une grande influence sur son effet c’est une considération qui ne doit jamais être négligée. (Jb., chapitre III.)
8° Union de la musique avec la parole.
L’union de la mélodie et de la parole peut se faire selon deux procédés et d’après deux systèmes totalement opposés. Quant au procédé , il peut être question de placer un texte sous une mélodie , ou de composer une mélodie sur un texte proposé : quant au système , il peut arriver que la mélodie soit subordonnée au discours ou le discours à la mélodie. Ces deux systèmes ne sont jamais suivis à la rigueur.
L’union de la mélodie et de la parole donne lieu à deux classes de régies : celles qui ont pour but l observation des convenances grammaticales et celles qui touchent à l’expression des sentiments. ( Livre VII, Préliminaires.)
Les convenances grammaticales sont celles auxquelles le discours est soumis dans son ensemble et dans ses éléments, cl ù cet égard les syllabes , les mots, les phrases , les périodes donnent lieu à diverses régies de détail. ( lb .,
section lr«.)
L’expression des sentiments s’obtient en musique tant par la mélodie que par l'harmonie , mais surtout par la première.
La musique étant dans la nature , agit immédiatemenent sur nos sens, mais notre esprit vient s'immiscer ù l’effet physique pour y chercher des rapports, des analogies.
La musique ne saurait représenter les phénomènes naturels , si ce n’est d’une manière extrêmement imparfaite.
L’art fournit des ressources suffisantes pour rendre l’idée de la plupart des passions humaines. La musique est à cet égard une langue universelle.
Le but que le poète et le musicien doivent se proposer d’atteindre en s’associant, est de valoir mieux l’un par l’autre.
Le génie en musique consiste surtout dans l’invention de mélodies neuves, naturelles et intéressantes.
Les plus beaux effets sont ceux qui semblent les moins cherchés et que I on prendrait pour une rencontre fortuite du génie et du talent ( Livre VU , IV section, )
9Q Genres ou styles.
le goût exige que le musicien se soumette à certaines règles de convenance déterminées par l'objet même de sa composition. Ces régies donnent lieu à la distinction des styles d’église, de chambre et de théâtre et du style instrumental. ( Livre VIII , Préliminaire . )
La musique d’église admet comme un de ses principaux éléments, le plain-chant, débris précieux de la musique des anciens Grecs.
Le plain-chant se montre tantôt isolé, tantôt accompagné par une harmonie vocale ou instrumentale.
On peut aussi en adopter les formes tonales en les soumettant au rhythme moderne.
On introduit en outre à l’église toute espèce de musique ; mais pour mériter les suffrages éclairés , elle doit toujours avoir une teinte de gravité, une allure un peu sévère, en un mot , il faut lors même que ses formes se rapprochent le plus de la musique de théâtre , qu elle se distingue du moins par un vague religieux qui pénétre l'auditeur sans que celui-ci s’en explique bien la cause. ( Livre VIII, lrc section , lre division. )
Les expressions « style de chambre », s’expriment d’elles— mêmes et indiquent un genre de compositions vocales destinées à être entendues à la chambre et au concert , le plus souvent par des professeurs ou des amateurs décidés et qui comportent en conséquence un choix d idées et des développements tout particuliers.
Le style de chambre tel qu’on l’a conçu jusqu’à la fin du siècle dernier n’existe plus. Notre époque lui a substitué des pièces importées du théâtre, ou bien dépourvues de science et qui le plus souvent ne sont pas plus riches d’invention et de style.
Les airs nationaux qui méritent en tout cas d'être étud'és comme des types intéressants par leur fond même se rattachent au style de chambre. ( Livre VIII, lrc section , JImc division. )
Dans la musique de théâtre , tout doit être subordonné à l’action scénique.
Ici le compositeur doit faire attention qu’il ne travaille pas seulement pour les maîtres , mais qu’il s’adresse au public; à une multitude composée d’individus qui, pour la plupart, aiment, il est vrai, la musique et l'entendent avec plaisir, mais qui, pour la plupart aussi , n’en ont qu’une très-faible et souvent pas la moindre teinture , ou qui , s’ils possèdent quelques notions à cet égard, n’ont qu’un médiocre exercice.
ogle
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Tout ce qui a rapport à l'action doit de préférence être mis en récitatif; tout ce qui concerne l'expression des sentiments se réserve pour le chant proprement dit.
Les parties purement instrumentait s d'un opéra doivent également être réglées d'après la constitution du poëme.
Ce n est pas seulement ses auditeurs que doit avoir en vue le musicien dramatique lorsqu’il écrit , il doit bien s’assurer des moyens d’exécution dont il pourra disposer; ce qui s'applique particuliérement aux acteurs qui devront rendre ses idées. ( Livre VIH, section , IIP»* division. )
Pour ce qui concerne le style instrumental proprement dit, les pièces qui s’y rattachent ont des formes générales qui leur sont communes et qui ne se modifient, en certains cas, que par suite de la nature particulière des instruments.
La musique instr umentale prise en général est soumise à des règles de conduite qui déterminent le plan des morceaux et fixent la succession des idées mélodiques et harmoniques d'une manière qui n éprouve que des variations peu importantes : c’est ce qui donne lieu à ce que l'on appelle la coupe des morceaux.
Chacune de ces coupes est comme un cadre dans lequel on renferme la succession de ses idées, dont en ce cas l’arrangement peut être réglé à l'avance d'après les modèles universellement approuvés. ( Livre VIII, Ilm0 section. )
Troisième PARTIE. — Connaissances accessoires
1° Acoustique.
Le mot son pris dans le sens général désigne toutes les sensations que nous recevons par ( organe de l'ouïe.
Quelle que soit l’espèce de son que I on examine, on y rencontre quatre qualités principales relativement auxquelles il peut être directement modifié : le ton , la durée, l’intensité, le timbre. ( Livre IX, préliminaires. )
La sensation qui résulte du son vient d’un mouvement de vibration imprimé d’une manière quelconque à l’organe de l'ouïe.
La vibration est un mouvement rapide et alternatif que fait sur lui-même un corps doué d’élasticité.
Le ton ou degré du son dépend du nombre des vibrations ; le son est d autant plus aigu que la corde fait plus de vibrations en un temps donné.
La durée du son dépend de celle des vibrations et a lieu tant que celles-ci sont sensibles à l'oreille. ( Livre IX, chapitre Ier. )
Les phénomènes des corps sonores les plus Intéressants
pour la musique sont ceux de la résonnance multiple ; et sous - multiple , et les sons harmoniques. {Livre IX, chapitre II. )
Le calcul appliqué à la musique a surtout pour objet, l’ordonnance et la valeur des tons , la nature et la succession des intervalles. ( Livre IX , chapitre III. )
20 Institutions libérales.
Dans la musique comme dans les autres facultés, on appelle institutions libérales celles auxquelles l’intelligence a la principale part. Les unes ont pour objet l’enseignement, les autres l'exercice. ( Livre X, Préliminaires . )
La manière d’éludier et d'enseigner la musique peut être considérée sous deux aspects : 1° quant au système d enseignement ; 2° quant au but particulier dans lequel se transmettent les préceptes. {Livre X, lre section, lrc division , chapitre Ier et suivant. )
La profession du musicien s’exerce dans les églises, les salons et les théâtres , et se subordonne aux convenances de ces lieux. ( Livre X, Ire section, Ume division. )
3° Institutions politiques.
La partie de la législation qui concerne la musique se réduit à deux chefs : le droit qui résulte de la publication
des œuvres musicales, par la voie de la gravure et de l’impression ou de toute autre manière ; 2« les règles auxquelles est assujétie l'exécution en public de ces mêmes œuvres. {Livre X, Irc section , lllme division. )
Institutions mécaniques .
Les institutions mécaniques sont celles où la main de l’homme et les procédés mécaniques ont la principale part ; celles où I artiste appelle l'artisan à son aide. Elles sont fort nombreuses pour la musique , et le nombre de bras que cet art occupe étonne la réflexion. On peut partager en deux grandes classes la partie mécanique de la musique : lu la copie et la lypogrophie musicale; 24 la lutherie. ( Livre X ,
Ume section. )
5° Histoire de la musique.
L'histoire de la musique, comme celle des arts, des sciences et de la littérature, peut être divisée en cinq âges : origine et formation, développement, perfectionnement.
permanence , déclin. L’état actuel des choses est supposé appartenir au quatrième âge. ( Livre XI. )
6° Bibliographie. > .
La bibliographie musicale se forme de deux grandes sections , les traités et les œuvres.
Les traités se rangent sous deux rubriques principales : itf les livres relatifs à I histoirc de la musique ; les livres sur la théorie et la pratique de l’art. (ZàVreXlI, Ire section.)
La classification des œuvres s’opère en raison des organes pour lesquels ils ont été composés et par lesquels ils doivent être exécutés, et en conséquence, des usages auxquels on les destine. (II c section. )
Ces matières et beaucoup d’autres qui en dépendent ont été développées dans les douze livres du Manuel de musique, presque toujours avec beaucoup d’étendue, car en général nous avons craint les omissions quoique nous ne les ayons certainement pas toujours évitées, plutôt encore que la diffusion et les redites. Six volumes imprimés en caractère très-fin et dans lesquels il n'est question que do musique , c’est beaucoup , et pourtant il est des choses sur lesquelles nous aurions aimé à nous étendre bien plus que nous n’avons pu le faire. Ainsi, pour nen donner qu’un exemple , l’union de la musique et du discours est une matière si belle et si ample qu’il est difficile de la toucher sans être tourmenté par une foule d’idées dont on serait bien aise d’essayer l’effet dans le public ; mais les questions à déduire de ces idées seraient si nombreuses cl leur solution entraînerait à des développements si étendus, que l’on aime mieux y renoncer tout à fait que de se voir placé dans l’alternative de mutiler l'ensemble d'un système qui resterait inintelligible faute de développements, ou bien de faire un ouvrage dans un ouvrage, c’est-à-dire de donner toute son attention à une seule partie aux dépens dos autres, en s’éearlant des proportions adoptées au commencement. Beaucoup d’autres questions de détail se sont trouvées dans le mémo cas.
Comme nous avons eu occasion de le dire (1) , les livres
(i) Voyez l’avis au lecteur en tête île la première partie, page vi, et en tête de la seconde partie, page iij.
TROISIÈME TARTIB. TOME II
I, II , III et IV avaient été préparés par M. Choron, noua les avons publiés tels qu’ils étaient, nous bornant à y ajouter quelques notes presque toujours sans importance. C'est ici le lieu de placer une remarque qui pourra servir à expliquer bien naturellement le choix des auteurs pris pour texte par M. Choron, et à éclaircir la disposition de certaines parties de l’ouvrage, qui, à vrai dire, se présentent au lecteur d'une assez étrange manière. Dans son introduction (1), M. Choron avait déjà dit un mot à ce sujet, mais il n’a pas donné la raison principale qui l'a empêché de faire entièrement, et comme l’on dit, sur de nouveaux frais, tout le travail du Manuel ; nous ne voyons aucun inconvénient à la dire aujourd'hui; et nous croyons même que cette révélation ne peut être qu'utile à l’ouvrage et honorable pour M. Choron. Quoique son mérite fût généralement apprécié , il avait un grand nombre d’ennemis et il était loin de l’ignorer, il en avait malheureusement eu des. preuves trop fréquentes. Cet excellent homme sentit que s’il mettait au jour dans en ouvrage élémentaire une foule d’idées et d’expériences faites pour heurter de front beaucoup de préjugés reçus et renverser une foule de données vulgaires , il attirerait sur son livré graud nombre de critiques dures et partiales qui pourraient être présentées d’une manière spécieuse , comme il arrive toujours lorsque l’on a contre soi les opinions communément admises. Quoiqu'il eût des raisons plus que suffisantes pour compter sur le triomphe définitif de ses propres idées , il ne se dissimulait pas que les choses pourraient être assez longtemps à en venir là et que, le premier effet étant contre lui , ce serait son éditeur qui en porterait la peine. Il résolut donc de s’exposer seul et dans une autre occasion à cette bourrasque musicale, et ce fut alors qu’il conçut le plan du Manuel et qu’il en rédigea les quatre premiers livres tels que nous les avons donnés.
Ce plan que nous avons dû suivre n’était pas sans inconvénients. Le principal consistait dans celte disposition fâcheuse pour un ouvrage élémentaire qui présentait sans cesse de front deux doctrines différentes et même le plus souvent opposées et offrait ainsi un commentateur luttant incessamment contre son texte. Ce défaut se remarque surtout dans la première partie. M. Choron avait cru devoir suivre Gervasoni qu’il avait fait traduire tout exprès ; je sais qu’il s’en est repenti plus lard , et il est facile de s’en apercevoir dans quelques notes. Dans les dernières, il avait lini par se montrer si mécontent de fauteur italien et il
(i) Pages io et 1 1 ,
l'attaquait avec si peu de ménagements que j’ai dû quelquefois mitiger ses expressions. Voltaire parlant de son commentaire sur le grand Corneille, disait quil lui donnait
des coups de pied dans le ventre i encensoir à la main ; Choron en agissait de même avec Gervasoni sauf la circonstance de l’encensoir. Quelques personnes que nous avions consultées avant de livrer la première partie à l'impression nous conseillaient de refondre les notes dans le texte; autant valait refaire tout le travail, et il est certain que l’ouvrage y eût gagné du moins quand à la disposition. Cependant nous ne nous sommes pas rendus aux raisons que l’on nous donnait; il nous a semblé que, puisque M. Choron s’était décidé à publier le premier livre du Manuel dans cet état , nous devious nous conformer à sa volonté , sauf à refaire plus tard un nouveau travail dans 1c-
2uel nous refondrions toutes les notes adaptées au texte de ervasoni.
Les défauts de ce genre ne se montrent pas dans le second livre : empruntée à un auteur très-estimable que des écrivains fort modernes ont impudemment copié en inscrivant audacieusement en télé de leur livre qu’ils étaient les premiers qui traitassent spécialement de la mélodie ; cette partie avait par elle-même un mérite suffisant pour intéresser vivement un lecteur attentif et studieux, quand même M. Choron n’eût pas intercalé dans le texte un assez grand nombre de passages dans lesquels se reconnaissent de prime abord , une merveilleuse sagacité , une expérience consommée , une science profonde. Ce que l’on peut trouver à reprendre dans ce livre , c’est la discussion de matières qui, à la vérité , ont rapport à la mélodie , mais qui, dans une encyclopédie musicale, devraient trouver leur développement en d’autres endroits. Un autre défaut de ce livre, c’est que la matière y est trop divisée et subdivisée ; ou verra que dans les livres suivants on est quelquefois tombé dans le vice contraire. Quoiqu’il en soit, ce second livre est l’un des meilleurs et des plus utiles de l’ouvrage ; toute la partie qui traite de la composition en général et qui se trouve au commencement du livre est du plus vif intérêt. Elle appartient entièrement à Choron.
Le troisième livre , qui a pour objets l’harmonie et l’accompagnement, renferme sur ces matières plus de documents que tous les ouvrages publiés jusqu’à ce jour, mais il a l inconvénient de manquer d’unité quant à la doctrine. Il est impossible de se dissimuler que la seconde section 11e semble point déduite de la première, en sorte que l’on se demande comment doit être faite l’application des principes d’abord
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émis, principes qui laissent une latitude en deçà de laquelle on s'est tenu quand il a été question de mettre en œuvre les matériaux rassemblés dans la première moitié du livre. Sans doute il serait beaucoup . mieux que ce défaut ( car c'en est un) , ne subsistât pas; mais au fond, il a plus d'apparence que de réalité : on pourrait môme, si l’on avait quelque goût pour la controverse , mettre en question s’il n’est pas plus avantageux de poser des règles un peu larges et de n’en présenter l'application que dans ce qu’elle offre de rigoureux ; ou bien s il ne vaut pas mieux établir des régies strictes auxquelles ensuite on est obligé de déroger par une multitude d’exceptions.
Quoi qu’il en soit, ce livre présente une analyse fort étendue des accords et une foule de renseignements utiles pour les artistes «t les amateurs qui entreprendront l’étude de l’harmonie. On a reproduit presque dans leur entier dans ce livre le Manuel de la basse générale de Marpurg, le texte des Partimenti et des Regole de Feraroli , enfin la partie la plus intéressante du Musicien pratique d’Azzopardi. Les additions faites par Choron aux travaux de ces trois auteurs sont presqueaussi nombreuses que dans le livre précédent, et ncsont pas moins importantes. On y remarque surtout un article excellent sur la nature et l’emploi de la quarte ; jamais on n’avait discuté le caractère de cet intervalle avec autant de clarté , de raison et de profondeur. Les exemples qui sont joints à ce livre offrent p»ur la seconde section une série d’exercices destinés à ceux qui voudront s’habituer à l’accompagnement de la basse chiffrée ; comme on possède peu de recueils de ce genre en France, celui que nous publions remédiera d'une manière suffisante à celte disette; ce mérite e»t propre à notre Manuel dans plusieurs de ses parties, et nous espérons que c’est surtout cet avantage qui lui attirera quelque estime.
Bien que le quatrième livre ne soit pas non plus parfaitement un quant à la doctrine , néanmoins il ne mérite pas à cet égard le môme reproche que le précédent ; l’enseignement du contre-point d après la tonalité antique y est présenté selon les principes de Fux, et toute la partie où cette matière est traitée peut être considérée comme un chapitre séparé consacré à un objet que l’on est libre de négliger sans que le reste du livre y perde ou soit moins facilement compris. Sauf ce que l’on a extrait de Fux, tout ce qui concerne le contre-point simple et le contre-point complexe se trouvant emprunté au savant Marpurg , il en résulte que rien n’y est incohérent et que les régies s’enchaînent naturellement et se déduisent fort logiquement les unes des autres. Les additions
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de Choron consistent dans l’analyse des exemples et de la doctrine de Fux et dans une assez grande quantité d'articles dans lesquels il explique, développe et quelquefois rélule les opinions de Marpurg : en plusieurs occasions, il a profité de l’occasion pour mettre en avant des définitions utiles, des éclaircissements depuis longtemps réclamés , des renseignements que l’on chercherait vainement ailleurs.
Le cinquième livre ne pèche pas par défaut d'unité de doctrine, car il n'est autre chose que l’exposé des opinions du même Marpurg ; à cet égard , il ressemble à tous les livres qui traitent de l imitation , du canon et de la fugue; ces matières ayant été élaborées avec tant d’étendue et de science par l’auteur allemand que tous ceux qui sont venus depuis n’ont fait que puiser dans son livre en changeant plus ou moins l’ordre des idées, et s’abstenant le plus ordinairement de citer celui qu’ils copiaient. Nous n’avons point agi de la sorte : nous avons même préféré donner dans son entier le travail de Marpurg que nous avons étendu dans quelquesunes de ses parties, nous conformant ainsi au plan , aux idées et à la partie du Manuel achevée par notre maître. Les additions que nous avons jointes à notre texte ont eu surtout pour but de résumer, d’expliquer et enfin de donner tout ce que depuis l’auteur qui nous servait de guide, on avait pu dire de nouveau ou simplement d’utile sur cette matière , ou enfin ce qui lui était échappé. Les nombreux exemples qui accompagnent ce livre lerendent doublement précieux : nous avons encore augmenté cette partie de plusieurs fugues composées dans un style auquel Marpurg s’était peu attaché ; ces pièces sont empruntées à l’un des plus célèbres maîtres de l’école italienne, Nicolo Sala.
La première section du sixième livre a quelque chose des inconvénients que nous avons signalés au livre premier. Nous avons dû , d’après le plan et le choix de M. Choron , adopter pour le fond de l’ouvrage l’ouvrage de Francœur, qui est un peu suranné ; les corrections que nous avons introduites dans le texte et dans les notés n’ont pas toujours dissimulé ce défaut. Néanmoins on sera le plus ordinairement satisfait des observations et des documents que nous avons rassemblés sur ce sujet, la théorie des voix que nous avons traitée avec toute l'étendue que méritait un objet aussi intéressant nous paraît surtout utile ; nous y avons reproduit et développé Ip texte qui accompagnait un tableau vocal que M. Choron avait publié autrefois et où , selon sa coutume , il avait posé la question avec une parfaite exactitude et une admirable clarté-
La seconde section du même livre avait pour objet une
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matière qu’un seul auteur à notre connaissance avait jusqu’à ce jour abordée et traitée avec l’élendue convenable c’est Antoine Ileicha que nous voulons désigner ici ; comme sa spécialité était la musique instrumentale, il a fait sur cet intéressant sujet des remarques fort utiles , et il a révélé certains secrets de facture et d’effets dont, avant lui , on démêlait mal l’origine et les résultats. Nous ne pouvions mieux faire que de suivre cet habile professeur ; c’est aussi ce que nous avons fait ; toutefois nous sommes loin de nous être bornés à reproduire purement et simplement ses idées , ce n’est même que dans ce qui concerne l’orchestre proprement dit que nous nous sommes constamment attachés à lui : du reste nous avons traité avec étendue les parties auxquelles il s’était à peine arrêté , et sur lesquelles ses études habituelles ne s’étaient point portées : tout ce qui regarde l’assemblage des voix a été examiné et développé avec beaucoup de soin ; enfin l’on chercherait vainement dans d’autres ouvrages relatifs à la composition musicale les réflexions sur l’exécution eu égard aux localités, qui terminent ce livre, et qui réunissent en quelques pages ce qui a été écrit de plus important sur cette matière dans un grand nombre de volumes.
Ainsi que nous le disions il n’y a qu’un instant (1), nous avons cru devoir nous renfermer dans d’étroites limites pour traiter les matières qui fout l’objet du septième livre, et qui,
K lus que toutes autres, se seraient prêtées à de larges dévejppcmcnls ; nous avons agi de la sorte , tant par les raisons que nous avons énoncées , que parce que nous avons craint de mettre en avant des idées qui ne seraient pas généralement reçues et approuvées. Nous nous sommes donc bornés à donner, d’après un travail anciennement rédigé par Choron, des notions sur l’union mécanique de la musique au discours ; cette partie du livre se termine par un travail estimable emprunté à Framery et que les poëtes qui travaillent pour les compositeurs pourront lire avec beaucoup de fruit.
La petite métaphysique musicale qui forme la seconde section du livre Vil , est basée sur les idées de Chabanon , celui de tous les écrivains musiciens qui a traité cette matière avec le plus de goût et de raison.
Le livre huitième offre des renseignements forts abondants sur des matières complètement négligées dans les traites de composition. L’utilité d’un tel travail ne sera
CO Page 397.
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pas contestée , et nous le croyons môme de nature à faire rechercher l’ouvrage. Les secours dont nous nous sommes aidés sont surtout plusieurs fragments écrits depuis longtemps par M. Choron , qui nous ont servi de jalons pour tracer les régies de la composition eu égard aux styles. Nous avons aussi puisé quelques idées dans le dernier ouvrage de Reicha, intitulé ^drt du compositeur dramatique. Il serait trop long d’indiquer tous les autres auteurs auxquels nous avons fait des emprunts partiels. Nous avons eu à y mettre beaucoup du nôtre, et l’on ne s'en apercevra peut-être que trop ; cependant ce livre nous semble un de ceux que l’on devra le plus souvent consulter par la seule raison qu’il n’existe rien de complet sur ces matières, et qu'en attendant mieux , ce que nous avons rassemblé pourra suffire du moins pour quelque temps. Les exemples qui accompagnent ce huitième livre sont fort nombreux, et offrent beaucoup de pièces de musique d'église et de chambre ; devenues rares et presque introuvables.
La troisième partie de l’ouvrage, bien que n'étant qu’accessoire et complémentaire , offre au musicien qui a le dé- , sir de s’instruire , un grand nombre d’objets dont l'élude peut être infiniment utile , et l’avantage de trouver réunies en corps d’ouvrage une foule de notions qu’il faudrait chercher dans une infinité de volumes-
Le neuvième livre pourra , comme le septième , sembler un peu hors de proportion avec les autres, quant à son étendue. En effet ce livre est fort court, mais un traité complet aurait eu l'inconvénient contraire ; nous avons donc cru ne pouvoir mieux faire que de reproduire le petit précis que M. Choron avait rédigé et publié dans les Principes de composition des écoles d’ Italie.
Le dixiéme livre est au contraire fort étendu , et l’on aurait selon nous tort de s'en plaindre , car il est consacré à une matière sur laquelle on n’avait jusqu’à ce jour rien rassemblé de suivi et de complet. Nous pensons que la première section sera consultée fréquemment et ordinairement avec fruit. Nous avons eu général trouvé peu de ressources dans les livres imprimés, si ce n’est pour ce qui concerne la législation musicale, mais il a été fort heureux pour nous de pouvoir mettre à contribution les manuscrits de M. Choron , dans lesquels nous avons trouvé une foule d’idées et de renseignements dont nous avons fait usage en les fondant dans notre rédaction sans en avertir le lecteur, notre intention étant de donner le texte même de ces fragments dans l’édition des œuvres de notre maître. On trouvera dans la première section de ce livre tout ce qui concerne
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l'enseignement et l’exercice de la musique présenté avec des développements suffisants pour que nous osions croire n’avoir rien omis d’essentiel. Peut-être nous trouvera-t-on quelquefois prolixes et déclamateurs, si nous n’échappons pas toujours à ce reproche , nous croyons du moins ne pas le mériter souvent , et lors même que nous nous y sommes exposés , nous pensons que le fond du discours sera suffisant pour sauver la forme- Encore une fois , nous espérons que l’on consultera plus d'une fois ce dixième livre et que l'on ne perdra pas tout à fait son temps en le feuilletant.
La division consacrée à la législation musicale , bien que réduite à ce que l’on pouvait dire de plus succinct aura également son utilité et évitera de recourir à des livres que les musiciens surtout n’ont pas communément sous la main.
On en peut dire autant de la seconde section consacrée aux institutions mécaniques ; la manière dont nous parlons de l’industrie musicale et de la copie, prouve assez l’intention que nous avons apportée à soigner toutes les partie de notre ouvrage. Quant à la luthérie, on ne pouvait s'attendre à trouver dans un ouvrage conçu sur le plan du nôtre, les dévelop-
Îiements que comporterait une telle matière; c’est dans les ivres spéciaux qu’il faut aller les chercher. Au reste , nous ayons tâché de rassembler tout ce qui pouvait intéresser le commun des lecteurs, nous ayons décrit avec soin les instruments en en donnant les dimensions et les diverses méthodes de fabrication. Les amateurs nous sauront gré de ne pas avoir négligé cette partie , car toute personne qui joue d'un instrument est toujours bien aise de savoir par quels procédés s'obtient un objet qu’il a sans cesse entre les mains.
L'histoire de la musique, dont l’attrait est si vif pour tout musicien qui ne se Dorne pas à connaître l’époque musicale qui l a vu naître , et qui veut savoir quel était l’art avant lui , se trouve traitée dans notre onzième livre d'une manière fort succincte , eu égard à l’abondance des matériaux, mais de telle façon cependant que l’on peut prendre , en lisant ce sommaire, une juste idée de l’état de l’art musical aux principales époques qui en ont signalé les vicissitudes. Ce travail fort exact et fort substantiel avait été rédigé en partie par Choron il y a plus de trente ans ; nous l’avons complété , et nous avons cru ne pouvoir mieux lo terminer que par une biographie du premier auteur du
Le douzième livre , tel que nous l'avons dû rédiger, n’est qu’un ouvrage fait , comme l’on dit , avec des ciseaux ; mais qui en contestera l’utilité et même la nécessité, en pensant qu’en France nous ne possédons pas le moindre livre de
bibliographie musicale? Nous aurions voulu pouvoir joindre à tous les ouvrages importants, quelques notes en eussent fait connaître exactement le contenu, ainsi que ieJ diverses éditions et traductions; quelquefois aussi nous aurions aimé donner notre opinion sur le mérite des auteurs; c’était même sur ce plan que nous avions commencé notre travail, mais nous avons dû renoncer presqu'aussitût à le suivre: il nous eût entraîné trop loin. Nous avons bien des fois regretté de nous voir ainsi empêchés de nous livrer à des recherches do notre goût et tout à fait dans nos habitudes ; il nous est arrivé deux ou trois fois de né pouvoir retenir notre plume , mais ces écarts ont été fort rares.
Nous avons dû nous restreindre davantage encore dans la seconde section consacrée aux œuvres , et nous avons fini par ne donner que les noms des compositeurs les plus renommés en chaque genre ; l’épaisseur de ce dernier yolume prouve assez que nous ne pouvions faire autrement.
Nous venons de jeter un coup d’œil rapide sur notre ouvrage, dans ses différentes parties, et nous avons dit franchement ce qui nous paraissait recommandable ou défectueux ; si maintenant nous considérons le Manuel dans son ensemble , nous pouvons avant tout affirmer qu'il n’existe aucun ouvrage en aucune langue dans lequel toutes les parties de la musique aient été ainsi réunies , coordonnées et présentées comme l’ensemble d’un système, et sous un point de Yue général et unique. Le professeur célébré qui en a conçu le plan, possédait mieux que personne l'esprit d’ordre et de classification , et nous doutons fort que , pour présenter la série des connaissances musicales , l’on trouve jamais une disposition plus avantageuse que celle qu’il a jugé convenable d'adopter. Le mérite du plan nous semble devoir être mis hors de question . et nous sommes convaincus que, sous ce rapport, le Manuel est à l’abri de toute critique.
Mais comment ce plan si heureusement trouvé a-t-il été exécuté? toutes ses divisions ont-elles été mises en rapport entr’elles? tout s'y licnt-il , s’y enchatne-t-il ? aucune partie n’est-elle négligée ou soignée aux dépens d'une autre ? y at-il partout unité de vues et de système ? n’y rencontre-t-on pas plus encore de contradictions que d’omissions ? n’a-t-on pas quelquefois travaillé trop vite , adopté trop légèrement certaines opinions, négligé quelques idées modernes qui ne méritaient pas un pareil dédain?
L’examen que nous avons fait de chaque partie do l’ouvrage prouve assez que nous sommes disposés à passer condamnation sur plusieurs de ces points ; pous avouons donc
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que , parmi ces reproches , il peut y en avoir de fondés , mais ils ne peuvent recevoir des applications assez fré-
Suentes pour ôter à l'ouvrage le mérite qui lui est propre, 'offrir en un faisceau tout ce qui constitue l’art et la science de la musique. Le défaut de rapport entre les parties n’est pas assez sensible pour détruire l’ensemble de la doctrine. Pour que ce défaut et ceux qui en découlent n’eussent aucune trace dans le Manuel , il eût fallu que la même main le rédigeât en entier, et il est à tous égards bien à regretter qu’un homme aussi savant et aussi exercé que Choron , n’ait pas eu le temps d’achever lui-méme son entreprise.
Tel qu’il est, et malgré toutes les améliorations dont nous le reconnaissons susceptible , nous croyons que le Manuel de musique est un ouvrage éminemment utile , et nous le présentons avec confiance au public. Il pourra être consulté avec fruit , non-seulement par les amateurs qui voudront s’instruire, mais aussi par les artistes qui souvent trouveront dans ce livre des réflexions de quelque intérêt pour eux sur les parties de l’art qu’ils possèdent , et des notions fort Importantes sur une foule de matières qui , bien qu’appartenant à la musique , ne sont poiut un objet d’étude dans l'enseignement ordinaire des écoles. Nous osons espérer aussi que môme en se montrant, si l’on veut, sévère pour le Manuel , on accordera sans contestation que c’est une œuvre de conscience, et que les deux auteurs qui y ont travaillé ignoraient l’un et l’autre ce que c’est que ce charlatanisme , malheureusement si ordinaire de nos jours , Protée aux mille formes qui sait imaginer tant de moyens si variés et parfois si subtils pour allonger la liste de ses dupes. Que nous n’ayons pas réussi aussi bien que possible à faire un bon ouvrage , cela se peut; mais, on nous rendra la justice de dire que les seuls moyens par lesquels nous ayons cherché à nous faire valoir, ont été notre soin , notre application et notre persévérance ; c’est ce que nous déclarons hautement , et ce que nous défions qui que ce soit de mettre en doute.
Il nous reste un mot à dire sur quelques détails presque matériels dont nous devons compte à nos lecteurs avant de terminer ce résumé.
L’indication du contenu du Manuel , placée au commencement de chaque volume , annonçait comme devant être donné à la fin de l’ouvrage , un Vocabulaire des termes de musique. Nous avons fini par reconnaître qu’il était infini-' ment préférable de terminer par une Table générale et raisonnée des matières selon l’ordre alphabétique : CCltC table rénd un vocabulaire tout-à-fait inutile, puisque tous les
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mots essentiels de la musique se trouvant expliqués dans le texte du Manuel, on peut, au moyen de la table, recourir à ces explications ; tandis que le vocabulaire n’aurait été qu’un double emploi, sans pour cela tenir lieu de table. Nous n'avons pas fait entrer dans cette table tous les noms propres cités dans la deuxième section du douzième livre , nous avons pensé qu’il sutlisait de marquer aux articles qui concernent chaque instrument le lieu ou se trouvait la liste des auteurs qui s’eri étaient occupés. Quant aux auteurs de traités contenus dans la première section du môme livre , leurs noms ont été soigneusement indiqués.
Notre intention était aussi de donner un errata général ; mais après de mitres réflexions nous y avons renoncé. Les fautes qui, dans le Manuel, ont échappé à la correction, sont presque toutes aisées à relever. La plupart se rapportent à .des termes de musique mal orthographiés ou supposés, dans là construction de la phrase, d'un genre qui u’est pas le leur : ces sortes de fautes sont inévitables pour des termes qui ne sauraient être connus des correcteurs , et qui n’existent môme pas dans les dictionnaires. Il y a aussi plusieurs fautes que le second auteur n’aurait pas dû laisser subsister , et qui lui ont échappé peut-être par négligence et inattention, mais peut - être aussi en raison de la £U nesse du caractère employé pour l’impression du Ma ^ nuel. On aurait pourtant tort de se plaindre du choix que l’on a fait à cet égard, puisque , si l’éditeur n’eût pas pris ce parti , il aurait été dans la nécessité de multiplier les volumes déjà très - nombreux eu égard au titre de Manuel , et par conséquent d’augmenter le prix de l’ouvrage- Les fautes d'impression se remarquent quelquefois dans les noms propres; il est difficile à un auteur qui possède la matière sur laquelle il écrit d’avoir toujours l’œil sur chaque lettre de noms qui lui sont familiers et qu’il prononce souvent bien des fois dans une journée ; les correcteurs, qui sous ce rapport n’ont pas la même habitude que lui, recourent au manuscrit, qui est quelquefois douteux ; il en résulte que le nom reste tel qu’il avait été d’abord composé ou bien que l’on corrige une faute par une autre ; cela ne manque presque jamais d’arriver : un correcteur connaît le nom de M. Hase , membre de l'Institut et l’un des conservateurs de la bibliothèque royale, mais il ne connaît pas liasse, compositeur du siècle passé, et croit que le nom de celui-ci s’écrit comme celui du premier. Une autre fois, il trouvera les noms du général Blein et de Blin l'organiste à peu de distance l’un de l’autre ; il croira que cos noms doivent s’écrire de mémo , et mille autres ças semblables,
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Les noms et les titres d'ouvrages allemands Sont parfois légèrement fautifs : les erreurs de ce genre qui ont pu être commises sont nées surtout de l’absence de voyelles accompagnées du tréma et d’ a substituées à des ae. Une autre erreur se rencontre assez fréquemment dans le douzième livre : lorsque deux ou un plus grand nombre d’ouvrages se trouvent cités à la suite l'un de l’autre , nous remplaçons, selon l’habitude, le nom de l’auteur par un-; et lorsque le nom de l’auteur est inconnu , nous citons simplement le titre de l’ouvrage : or il est arrivé cri plusieurs endroits que les correcteurs ont cru bien faire en plaçant le — oû nous ne l'avions pas rnis, ce qui peut induire en erreur sur l’auteur du livre. Quelquefois aussi l’emploi de termes techniques donnent à la phrase une apparence de non sens, les correcteurs nous ont fait dire proposition pour proportion, exécuteur pour exécutant , etc. : cela fait pour le lecteur musicieu des non sens réels, mais il les corrige facilement de lui-méme.
Toutes ces fautes étaient inévitables dans un ouvrage aussi étendu et qui, bien que traitant d’une seule matière, renferme autant de détails. Nous osons croire que si l’on considère les nombreuses occasions dans lesquelles nous étions exposés à nous égarer, on s’étonnera, non des fautes qui existent dans notre Manuel , mais de leur petit nombre eu égard à toutes celle* qui pouvaient être commises.
.lusqu’ici, de mémo que dans tout le cours de l’ouvrage, j'ai parlé tant en mou nom qu’en celui de mon maître , cherchant sans cesse à m’idenliüer avec lui , et à présenter une doctrine qu'il eût approuvée et adoptée; arrivé au terme d’un travail long et pénible, qu il me soit permis d’ajouter qulequcs mots qui me sont tout à fait personnels.
La continuation du Manuel sc présentait à moi sous de bien fâcheux auspices, puisqu'elle ne m’appartenait que par suite de la mort d’un rnuttro, d’un ami auquel j'étais tendrement attaché, él dont la perte était a tous égards si déplorable. Obligé d’entre couper la rédaction du Manuel par beaucoup d’autres travaux, je me suis souvent senti bien fatigué, cl il a fallu que mon zèle fût stimulé par le désir d'accomplir une tâche sacrée -, il est résulté de ces interruptions que je n’ai pas toujours bien embrassé l’ensemble de l'ouvrage , et mis les propositions et les explications en regard et en dé-
pendance les unes des autres. Les retards de l'impression m ont bien des fois contrarié et dégoûté, souvent même au moment de renoncer à continuer ; mais j’ai été retenu par cette espèce de point d'honneur que je me faisais d’acquitter I engagement souscrit par M. Choron, et de donner enfin au public un livre depuis si longtemps annoncé et attendu , et pour lequel l’éditeur avait déjà fait de grandes dépenses.
Le voici donc ce Manuel de musique , le voici terminé selon mon pouvoir ; je le présente avec confiance aux artistes et aux amateurs. De quelque manière qu’il soit jugé par le public, on ne pourra disconvenir que ce ne soit un répertoire musical bon à consulter ; que l’on s’accorde là-dessus, c est tout ce que je demande ; si l’on ajoute que dans son ensemble l'ouvrage n’est pas sans mérite , et que quelquesunes de ses parties méritent une attention particulière, je 11e désirerai pas d’autre éloge , je croirai mon but atteint.
Au moyen âge , i on terminait les livres en reproduisant le nom de l’auteur et le titre de l’ouvrage , et l’on ajoutait qu il se terminait heureusement, féliciter ftplidt ; si cet usage subsistait encore il faudrait le modifier pour moi , et au mot féliciter, on devrait en substituer un qui exprimât le sens opposé.
En effet , si j’ai commencé le Manuel sous la triste impression de la mort d’un maître à jamais regrettable , son achèvement est signalé pour moi par une perte plus fâcheuse •encore et plus inattendue.
Je n’avais voulu associer personne à mon travail ; j’étais résolu de payer seul ma dette envers la mémoire du bon •Choron ; j'avais cependant cru pouvoir me décharger de quelques objets de détail sur un élève, u» ami, plus que tout cela , un enfant tendrement chéri et qui le méritait si bien. Il annonçait le plus bel avenir, et les heureuses dispositions que j’avais pris tant de plaisir à cultiver dans son jeune cœur s'étaient rapidement développées ; sa belle âme s’était aisément pénétrée de tout ce qu’il y a de grand , de beau , d'utile dans la morale aussi bien que dans les arts ; ■ses progrès surtout en ce qui touche la musique me faisaient espérer qu’il serait un jour compositeur et professeur distingué. Une mort prématurée a détruit cette belle existence. Frappé d'âpoplexie dans la lleur de l'adolescence, à un âge où les atteintes de ce genre sont presque sans exemple, mon pauvre Gustave est passé de mes bras dans l’éternité ; sa langue subitement paralysée n’a pu même balbutier un dernier adieu , mais il m’embrassait étroitement, me serrait de tout ce qui lui restait de forces...
Dans tout le cours de la rédaction du Meaiuel , il avait souvent aidé et abrégé mon travail en opérant pour moi les
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recherches; il devait faire la table générale, et certainement elle y eût gagné , car il avait plus de patience et de persévérance que moi , et son esprit attentif distinguait sans peine et démêlait tout ce qui méritait d’être relevé : il a seulement commencé ce travail au milieu duquel il m'a été enlevé ; c’est moi qui ai dû l'achever, moi qui supposais que ce serait lui qui un jour terminerait les ouvrages imparfaits que je pourrais laisser après moi !
Que les lecteurs me pardonnent cette triste digression qui procure quelque soulagement à mon cœur accablé, mais après laquelle je n’ai plus la force de rien ajouter.)
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Castil-Blaze, cité P. 111, t. II. p. 105-* 166.
Castrats, beauté de leurs voix. P. II, t. III, p. 18. CATALAN!. P. III, t. Il, p. 86.
CATALISANO,* 231.
Catel, cité.P. II, t. I, p. 140.— P. III, t. II, p. 31, 71, 73, 98, 105, -* 214, 220, 231, -** 309, 320.
CatrüFFO," 301, 309.
CavALLI. P. III, t. II, p. 43, 45.
Cavatine , air d’un seul mouvement fort usité au théâtre. P. IL t. III, p. 240.
Censorinüs. P. III, t. II, p. 136.
Cerone, mis à contribution pour la rédaction du huitième livre du Manuel. P. I, p. 18. — Cité. P. III, t. Il, p. 28, 33,-’ 205, 240.
CESTI. P. III, t. II, p. 40, 43, 45.
Césure, son emploi en mélodie- P. II, 1. 1, p. 57. Chabanon, sert de guide au continuateur du Manuel pour la composition de la seconde section du septième livre. P. II, 1. 1, p. v.- Cité P. 111, t. II, p. 73, — * 169, 173, 252. Chaconne , air de danse originaire d’Italie. P. Il, t. UI, p. 219.
CHLADNI. P. III, t. II, p. 95. 181, 185, 192.
Chambre. De. la musique de chambre considérée par rapport au lieu oû elle s’exécute. P. II, t. III, p. 114. — Style de chambre, 208. — Ancien style en général , ib. — Du madrigal sans accompagnement, 209. — Du madrigal accompagné, 212. — De la cantate, 214. — Style moderne, 215. Des pièces de musique nationale, 217. — Auteurs qui ont composé de la musique de chambre. P. III, t. II, p. 300. Changées (notes). Voyez Notes.
Chanson , est la véritable musique du peuple. P. III, t- II, p. 219. — Au théâtre, en quoi elleconsisle et comment elle doit être coupée, 239.
Chant. Idées générales sur l’art de chanter. P. I, p. 90, 94, n. a, 95, n. 1.— Enseignement du chant. P. III, t. I, p. 30. — Méthodes de chant, t. II, p. 203. — Comment le chant se forme dans les compositions. P. II, t. I, p. 5. — Doit exister dans toute composition , quel que soit le nombre des parties, p. 7.
Chant sur le livre. Ce que c’est, en quoi il consistait en France.
p. in, t. n. p. os.
Chanteur. Attention qu’il doit apporter à bien connaître la salle où il doit être entendu. P. U, t. III, p. 117. — Précautions qu’il doit prendre pour la conservation de sa voix. P. III, 1. 1, p. 38 - Chanteurs d’église, comment ils doivent être choisis. 98.
Chantres d'église. P. III, t. I, p. 98.
Chalon, ses exercices pour le cor anglais. P. III, p. 176. — * 222
ChampÉiN. P. III, t. n, p. 71,-’* 309.
Chapelle,” 321.
Chardiny. P. III. t. U, p. 72.
Charlemagne. Fait remarquable de l’histoire de la musique arrivé sous son règne. P. III, t. II, p. 9.
Charles. P- III. t II, p. 105.
Chasse. P. Il, t- III, p. 220.
CHASSIRON,* 166.
CHASTELÜX,* 254.
Chateaüneuf, ses ouvrages. P. IH, t. II, p- 138. CHAÜLIED,’ 203,
Chelard.P. III, t. II, p. 90.
Chenier ( Marie-Joseph), cité P. Il, t. III, p. 1 11. CherüBINI, cité P. U, t. III, p. 77, 177, 203, 250. — P III, t. II, p. 45, 71, 97, 102, 108, 214, 249,—” 280, 283,
Chevillard,* 220.
Choral; différence des chorals et des airs ordinaires. P. II, t. I, p. 76 ; t. II, p. 3, 21 ; t. III, p. 207.
Choeur. De la composition pour les voix en chœur. P. II ,
t. II, p. 10.— Doubles chœurs, il.— De l'emploi des voix dans les chœurs. P. II, t. III, p. 8t. — Manières diverses d’assembler les voix à deux parties, 82. — A trois parties, 83. — A quatre parties, ib. — De la composition à huit voix réelles pour les doubles chœurs, 8t. — Combinaisons diverses pour l'association de deux chœurs, 80.— Places que les chœurs doivent occuper sur le théâtre, 118.
— De la composition des chœurs d'opéra , 248. — Des chœurs dessinés , 250.
CüOQÜEL, * 199.
Choron (Alexandre-Etienne). Premier auteur du Manuel de musique ; en accepte la rédaction. P. I, j. — En arrête définitivement le plan , ij. — L’association de son école est réduite des trois quarts, iij — Charge Adrien de La Page de la continuation du Manuel , iv. — Il meurt, ib.— S’occupe de bonne heure de théorie musicale , 9. — Renonce à l'idée d'exposer dans le Manuel la théorie qu’il a conçue, 10. — Scs exercices comparés de musique et de plain-chant, faisant partie des exemples du Manuel , 188.
— Scs principes de composition des écoles d' Italie. P. II , p. v. — Son projet de donner au prolit des pauvres un concert exécuté par 30,000 voix. P. Il, t III, p. 114.— Son projet d'une nouvelle disposition pour les orchestres des théâtres lyriques, 120 — Cité, 203. P. III, 1. 1, p. 30.
— Sa méthode pour l’enseignement simultané de la musique, 39, 40. - Embarras dans lequel l’a jeté le plan suivi dans le Manuel, 113. — Moyen qu’il fournit pour faciliter la copie de la musique, 200. — Cité, 308. — Est auteur de la plus grande partie du livre onzième du Manuel. P. III, t. If, p. 2 — Est l'un de ceux qui connaissaient le mieux l’ancien style d’église, 102 — Scs idées sur les progrès du chant, 104 — Sa compilation intitulée Principes des écoles d’ Italie , 105. — Sa naissance et SCS études musicales, 110. — Publie sa Méthode pour apprendre à lire et d écrire , 111. — Projette le Dictionnaire des musiciens , et fournit à M. Fayolle le Sommaire de l’ histoire de la musique, ib. — Public les Principes d'accompagnement et de composition , 112. — Est nommé correspondant de l’Institut, ib. — Comment il dirige l’Opéra , 113. — Cherche des voix dans la province, ib. — Fonde l’école royale et spéciale de chant, 114. — Cette école est transformée en école de musique religieuse, 115. — Change de nouveau de titre , ib. — Mort de Choron : énumération de quelques-uns de ses travaux , 116. — * 153. 171, 176, 238, 242, 246, 250. — ** 267, 209, 273, 275, 279, 281, 282, 285, 302.
Chromatique (Genre). P. I, p. 42.
Chronomètre. Voyez Métronome.
ClIRYSANDER, * 162.
CHRYSANTHE DE MàDYTE , * 209. — *• 294.
Chiffres; leur usage pour l’accompagnement. P. I, p. 114. Ne s’écrivent pas toujours, 115. — Manière de les employer, pour la désignation des intervalles. P. Il, t. I, p. 123. — Livres sur l’accompagnement au moyen des chiffres. P. III, L II, p. 235.
Chinois. Notre musique ne leur plaît point. P. II, t. III , p. 173.
ClCCOGNlNI. P* III, t. II, p. 43.
ClMAROSA. P. Il , 1. 1 , 0. 12; t. III, p. 2o5. — P. III, t. II, p. 37, 44, 46, 77. - * 281, 309.
ClONAOCI , * 156.
Clarinette ; son usage dans l’orchestre. P. I, p. 174. — Perfectionnée par M. Muller, 175. — Manière d écrire pour cet instrument ; son étendue. P. II , p. 33. — Manière de connaître le véritable unisson des différentes clarinettes, 35. — lies clarinettes les plus favorables -à l’exécution , ib. — Des tons les plus avantageux à l'instrument, 36. — De la qualité de son, et de la propriété de chaque clarinette, i0. — Des petites clarinettes, 37. — Du choix des clarinettes pour composer dans les tons majeurs , 38. — Dans les tons mineurs , 39. — Des cadences praticables, ib. — Des traits qu’il faut éviter, 40. — Observations générales, ib. — Méthodes pour la clarinette. P. III, t. II , p. 222. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 348 et suiv.
Clairon. Jeu d’orgue. P. II, t. III, p. 68.
Clari. P. II, 1. 1. p. 11 ; t. III, p. 87* — Analyse d’un madrigal de cet auteur, 212. — Cité P. III, t. I. p. 62 ; t II, p. 39. - ** 304, 305.
Clavecin. Voyez Piano.
Claviers d’orgue. P. I, p. 120.
Clefs. Leur usage. P. I, p. 59.
Clément, *236. — **321.
Clément (d’Alexandrie). P. III, t. II, p. 136.
CLEMENTE P. 111, t. II, p. 54. — * 228, 229. Clérambaült. P. II, t. III, p. 214.
CLEYES, *228.
Clovis demande un chanteur à Théodoric. P. III , t. H p. 9.
CoCHLQEÜS OU COGLCS , * 193.
Corxicus , * 196.
COCQDERES , * 200.
CODKONGHIUS , * 182.
Coi ERATI , * 206.
COLIZZI , * 192.
Collatéral (Mode). Voyez Plagal.
Collier, * 154.
COLLINET
Colombat, cité P. III, t. I, p. 34.
COLONNA. P. II, t. ni, p. 212. - P. III, p. 43, 45 , 51.
Comédie lyrique. P. II , t. III, p. 166.
Comédien chanteur. Voyez Acteur lyrique , Chanteur.
Comme ou Comma , P. I, 36.
Communion. P. II, t. III, p. 193.
COMPARETTI, * 182.
Compositeur. S’il est nécessaire qu’il soit exécutant. P. II , p. 3. - Connaissances qu’il doit posséder , 5. —Attention qu’il doit apporter à connaître les localités et autres circonstances de l’exécution. P. II, t. III, p. 111, 116. — Difficultés que les compositeurs éprouvent au théâtre , 123. — Leurs droits , 125. — Législation qui régit leurs rapports avec les théâtres, 182. Voyez Composition.
Composition. Idées générales sur cette partie de l'art. P. II , t. I , p. 1. — Quels objets la musique peut peindre, 8. — Composition de la mélodie. Voyez Mélodie. — De la composition a plusieurs parties. P. Il, t. II, p. 5. — Compositions vocales, 8. — = Instrumentales, 11. — Compositions mixtes, 14. — Règles générales de la composition à plusieurs parties, 15. — Toute composition doit commencer à la basse par la tonique et dans les autres parties par des notes de l’accord, 18. — Composition à deux parties, ib. — A trois parties, 30. — A quatre parties, 33
A cinq parties, 38. — Supporte plus de licences que les espèces précédentes, ib. — Composition à six parties, 41.
— A sept, 42. — A huit, ib. — A neuf, 43. — Considérations sur les deux méthodes suivies dans la composition à plusieurs parties , et spécialement sur celles des parties additionnelles. P. II, 59. — De la composition considérée quant aux organes d’exécution , ou voix et instruments assemblés, objet de la seconde section du sixième livre du Manuel. P. II, t. III, p. 72. — Composition pour les voix seules ou considérées indépendamment de l’accompagnement , ib. — Monodie ou composition à une voix seule , 73. — Du duo vocal, 74. — Du trio vocal, 77.— Du quatuor vocal, 80. — Des morceaux à plus de quatre voix , ib. — Des chœurs, 81. — De la composition à huit voix réelles pour l'usage des doubles cbœurs, 84.— De la basse continue destinée à l’accompagnement des morceaux écrits pour voix seules, 86.— Delà composition pour les instruments, 87.— Pour l’harmonie militaire, 107.— De lacom-
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position musicale considérée dans ses rapports avec les localités où elle doit être exécutée, 111.— Ouvrages relatifs à la composition. P. III, t II, p. 239 et suiv.
Compositions musicales. Qualités principales qui doivent les distinguer. P. II, t. III, p- 3.
Concertino. Pièce de musique instrumentale moins étendue que le concerto. P. II, t. III, p. 89.
Concerto. P. II. t. III, p. 89. — Sa composition, 298.
Conservatoire de Paris. Règlement de cet établissement. P. III, t. I, p. 76.
Conséquence OU Conséquent de la fugue. Voyez Réponse.
Concordant. Voyez Baryton.
Conjoint (Degré). P. I, p> 33.
Conring , ses ouvrages. P. 111, t- II, p. 143.
CONSALVO, * 202.
Constantin Copkonyme envoie un orgue à Pépin le Bref. P. 111, t. II, p. 10.
Consonnances, leur distinction en parfaites et imparfaites, P. II, 1. 1, p. 119.— Marche qu’ellçs doivent suivre dans Tharmonie, 152. — Régies particulières concernant le passage d’une consonnance parfaite à une autre de même nature, 161. — Passage d une consonnance parfaite à une consonnance imparfaite, 163. — Passage d'une consonnance imparfaite à une parfaite , 165. — Passage d’une consonnance imparfaite à une autre de môme nature, 167.
Consonnant ( Accord ). Voyez slccord.
Continuation , moyen d’extension dans la mélodie, P. II, 1. 1, p. 66.
Contralte ou contrebas dessus , P. I p. 96, son étendue, 98. Observations sur l’usage de cette voix , 97. n. a ; P. II, t. II, p. 10. — Son étendue et ses particularités, 16.
Contre-basse, sa propriété. P. I, p. 151. — Son échelle, 152. — Position de la main,*A. — delarchet, 153. Des intervalles , 154. — De l’exécution, 155. — Précautions à prendre lorsque l’on écrit pour cet instrument. P. II, t. III, p. 23. — Méthodes de contre-basse. P. III, t. II ,
Contre-danse , P. II, t. III, p. 220.
Contrefaçon, De la contrefaçon des œuvres de musique. P III, t. I, p. 177.
Constantin, ** 319.
Contre-harmonie. Dans la figure en quoi elle consiste. P. II , t. II , p. 154, 194, 208.
Contre-point en quoi il consiste, P. I, p. 14. — Son objet, P. II, t. II, p. 1.— Ses espèces, 3. — Contre-point simple, objet de la première section du quatrième livre du Manuel, 5. — Distinction du contre-point égal ou inégal, 20.
DES MATIÈRES. fâi
— Contre-point égal. Consonnant à deux voix avec le sujet dans le dessus, 21.— Avec le sujet au-dessous, 22. — Contre-point consonnant et dissonnant à deux voix où le sujet est dans le dessus, 23. — avec le sujet dans la basse, 24. — Contre point inégal à deux voix, ib —Contre-point avec notes harmoniques, changées, et de passage à trois notes contre une, 27. — à quatre notes contre une, ib. — avec accords consonnanls et dissonnants mélangés, 2 t. — Avec mélange de valeurs, 29. — Avec imitations. ib. — Contre-point double à l’octave, à la dixiéme et à la douzième, ib. — Avec changement de mesure, 30. Contre-point égal à trois voix, 31. — Du contre-point égal consonnant et dissonnant à trois voix, 32. — Du contrepoint inégal à trois, ib. — Contre-point égal consonnant a quatre parties, 34. — Licences permises dans le contrepoint à cinq parties et plus, 38. - Contre-point simple eu style sévère, 43. — Contre-point à deux voix, 45. — Contre-point note contre note, sujet dans la basse, ib. — Sujet à la clef d’alto contre-point à voix égales, 46. — Sujet à la clef de bas-dessus, 48. — A la clef de second dessus , 49. — A la clef de premier dessus, ib. — Sujet dans la partie supérieure, ib. — Contre-point à la clef d’alto, 50. — Observations sur les contre-points simples en .général, ib. — Exercices de contre-point en style sévère tirés du Gmdus ad Parnassum de Fux, 52. — Contrepoint note contre note, seconde espèce de l’échelle répondant aux premier et deuxième modes de 1 église, ib.
— Troisième espèce, 54. — Quatrième espèce, ib. — Cinquième espèce, ib. — Sixième espèce, ib. - Contrepoint simple à deux voix de.sccondc espèce, deux notes contre une, 55. -• Troisième espèce, quatre notes contre une, 57. — Quatrième espèce, notes syncopées, 58
— Cinquième espèce, contre-point fleuri, 59. — Contrepoint simple à trois voix, première espèce notes contre notes , 00. — Procédés que l’on peut employer pour composer à Iroix voix , 61. — Première espèce de l’échelle, 02. — Deuxième , troisième, etc., ib. — Contrepoint simple à trois voix, deuxième espèce, 63. — Troisième espèce, 04. — Quatrième espèce , ib. — Cinquième espèce, 06. — Contre-point simple à quatre voix, première espèce, notes contre notes, ib. — Deuxième espèce, deux notes contre une , 07. — Troisième espèce, quatre notes contre une ib. — Quatrième espèce, syncopes, ib. — Cinquième espèce, contre point lleuri , 68.
— Contre-point sur un sujet diminué, ib. — Contrepoint conditionnel , objet de la seconde section du quatrième livre du Manuel, 72. — En quoi il consiste, ib.
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— Origine du terme contre-point, ib. — Contre-point égal ou inégal , 73. — Par degrés conjoints et par degrés disjoints , ib. — Syncopé ou lié , ib. — Libre ou mixte, ib. — Contre-point en manière de fugqe , 74. — D’un seul trait, ib. — Contre-point double, triple, quadruple, 75. — Contre-point par mouvement semblable, contraire, rétrograde et rétrogradé contraire, 76. — Contre-point complexe par mouvement semblable à deux parties , 77. — Comment le contre-point complexe doit être envisagé, ib. à la note . — Contrepoint double à l'octave ou à la quinziéme , 76. — De la translation des contre-points , ib. à la note. — Procédé pour la composition du contre-point à l'octave, 79. — Emploi de l’octave et de l'unisson rejeté, précautions à prendre pour l’emploi de la quinte et de la neuvième , 80. — Eclaircissement à ce sujet, ib ., à la note. — Du contre-point double, à la neuvième ou à la seconde, 81. — Réflexions à ce sujet, ib.t note. — Contre-point double à la dixiéme ou à la tierce, 83. — Précautions à prendre pour l'emploi des intervalles, 84. — Moyens pour changer ces sortes de contre-points à deux voix en trios et quatuors, ib. — Contre-point double à la onzième et à la quarte, 85. Comment les divers intervalles doivent être employés, 86. — Contre-point double à la douzième et à la quinte, ib. — Echange des intervalles dans ce genre de contrepoint, 87. — Comment un contre-point de ce genre à deux parties peut être changé en quatuor, ib. — Du contrepoint double à la treiziéme ou à la sixte, 88. — Précautions à prendre pour l’emploi des intervalles, ib. — Du contre-point double à la quatorzième ou à la septième , 89. — Échange des intervalles, ib. — Du contre-point triple ou contre-jpoint complexe direct à trois parties , 90. — Contre-point triple à l’octave , ib. — Combien l’on obtient de renversements dans ce genre de contre-point, 91. — Contre-point où la basse reste fixe ou non renversable ib. — Triple mixte, 92. — Premier procédé pour l’obtenir, ib. — Deuxième procédé, 94. — Du contre-point quadruple ou contre-point complexe direct à quatre parties, 96. -- A l’octave, ib. — Combien on obtient de renversements dans ce genre, 97. — Du contrepoint quadruple mixte, 98. — Première manière de le traiter, 98.— Seconde manière, 99. — Du contre-point par mouvement contraire ou inverse , 101. — A deux parties, 103. — A trois parties, 105. — A quatre parties, 106. — Du contre-point par mouvement rétrograde ; ses espèces et sa nature, t08. — Contre-point simple par mouvement rétrograde, 109. — Double par mouvement
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rétrograde et semblable , ib. Du contre-point rétrograde inverse, 110. Du contre-point convertible de plusieurs maniérés et par plusieurs mouvements, 112. — Secret que gardaient les anciens sur cette matière, ib. — Remarques de Marpurg à ce sujet , 113. - Contre-points sur le plain-chant, P. II, t. III, p. 195.- Contre-point improvisé, 190. — Contre-points écrits, 197. — Du contre- Ç>01ttt W, ^00. — Livres relatifs au contre-point.
* • ülj t» 11, p« 2 -17*
Contre-temps Différence de la syncope et du contre-temps. r\ 1, p. 83, n. a.
Convenance. C’est le sentiment des convenances qui régie la succession mélodique des intervalles. P. II, 1. 1, p. 20. Copie de la musique. Nécessité de transcrire la musique netternent et correctement. P. III, t. I, p. 191. - De la taille de la plume, 195. — Des parties séparées, 190. — 1 recautions que l’on doit prendre en copiant l’ancienne musique, 197. - De la copie de la partition, ib. - Moyen employé par M. Choron, 200. — Comment on doit s’y ^Jen / Pour *'rer une ParÜtion d’après les parties sépa-
1 Le? j 1 v ,
Cor. Qualités de cet instrument. P. I, p. 157. - Des sons du cor, ib. — Son échelle, 159. — Des intervalles, 100.
exercice dans différents tons, 161. — Exécution des passages, 103. — Manière d’écrire pour cet instrument, son i tendue. P . II, t. III, p. 42. — De l’unisson de chaque espece de cor, 43. — De la manière de composer la partie des cors, 44. — De l’étendue particulière de chaque espèce de cors, tant premier que deuxième, 45. — Cor mixte, ce que c’est, ib.,à la note. — Différents moyens d employer les cors dans les tons mineurs, 40. — Des cadences ou trilles, 47. — De l’étendue des cors dans les concertos, ib. — Des tons et traits favorables ou incommodes aux cors, ib. - Méthodes de cor. P. III, t. II, p.223. — Compositeurs qui ont écrit de la musique pour cet instrument, 357 et suiv.
Cor anglais. Son usage dans l’orchestre. P. I, p. 175. — Comment cet instrument doit être traité. P. II, t. III, p. 33. — Méthodes de cor anglais. P, III, t. II, p. 222. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 345 et suiv.
Cor de basset ou Basset-horn Instrument à vent, comment - on doit écrire la musique qui lui est destinée. P. II, t. III, p. 41. — Méthodes pour le cor de basset. P. III, t, II, p. 222. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 3 48 et suiv.
Coraîsos, scs ouvrages, P. III, t. II, p. 123.
CORBELLON. * t62.
Cordes d' instruments. Leur fabrication. P. III, t. I, p. 209.
— Cordes de boyau, ib. — Comment on reconnaît les bonnes cordes, 211. — Principaux fabricants de cordes de boyau dans la capitale, ib. — Des cordes métalliques, ib,
— Principaux fabricants, 212.
Corelli. P. III, t 11, p. 48, 53.
CORETTE, Cité P. III, t. II, p. 72. — *200, 218, 225. CORFE, * 239.
CORIOLANÜS. Voyez CORANÜS. P. III, t. If. P 123.
Cornet à pistons. Remarques sur la manière d’écrire pour cet instrument. P. II, t. III, p. 58.
Cornet. Jeu d'orgue. P. II, t. III, p. G7.
Cornette, * 225.
Corse P- III, t. II, p. 41.
Coton. P. III, t. Il, p. il.
Cotton (Jean), * 147.
Coupe mélodique des airs. P. II, 1. 1, p. 99. — Des ariettes, 101. — Des rondeaux, 103. — Coupe de l'air au théAtre. P. II, t. III, p 242. — Des ariettes, 238. — Des duos , 243. — Coupe des morceaux de musique instrumentale, coupe binaire, 272. — Coupe ternaire, 275. — Coupe du rondeau, 270. — Coupe libre. 277.
Cooperin. P. III, t. II, p. 73.
Courante. Air de danse. P. Il, p. 220.
Couronne. Voyez Point d' orque.
Cramer. P. III, t. II, p. 49, 01. —* 228, 15 L - •* 321. CRÈMONT, ** 320 , 321.
Crescentini. P. III, t. II, p. 85.
CrIVELLI. P. III, t. II, p. 85.
Croche. Caractère de durée. P. I, p. 57.
Cromorne, jeu d’orgue. P. II, t. Ill, p. 08.
Crückr , * 21t.
CRUGER, * 243.
CrüSIÜS, * 197.
Cymbale , jeu d’orgue. P. II, t. III, p. 07.
Cymbales, instrument de percussion. P. II, t. III, p. 71. Cyprianus, * 100.
Czkrny (Charles). P. III, t. II, p. 93, 04. -’ 229.-** 292.
Voyez Müller.
Czernÿ (Joseph) , 229.
Da capo. Signification de ce terme. P. I, p. 77. Dai.herg, * 155, 231.
D’AlEMBERT, * 1G8, 233.
D’AleyraC. P. II, t. I, p. 8. - P. III, t. II, p. 71, 97.
Dnl segno. P. I, p. 77.
Damoreau (Madame). P. III, t. II, p. 104.
DamüUR, * 203.
Dandrieu, * 236.
Daniel, * 212.
Danzi (François), ses vocalises. P. I, p. 104. - P. III, t. II, p. 89. - ** 278, 280, 284, 289, 291, 316. Dapligny, * 253.
Daquin. P. III, t. II, p. 73.
Daquin fils , * 153.
Daube, * 233- Dauprat, * 224.
DaüSCHER , 4 221.
Dauvergne. p. III, t. II, p. 70.
DaVAUX, P. III, t. II, p. 72. - •• 321.
DvV!DE. P. III, t- II, p. 85.
Debout , ses ouvrages. P. III, t. II, p. 126.
Decaus ou Dkcaux , * 241.
DkDLER , •* 278, 285, 289.
De Preneuse, * 168.
De l’Aulnaye, * 142, 194.
Delarue. P. III, t. II, p 22, 25.
Dellamaria. P. 111. t. Il, p. 71, 97. - ** 310. De'IANTIUS , ’ 211.
DÉMAR
JJemi-pause . P. I, p. 59.
Demi-soupir . P. I, p. 59.
Demi-ton , appelé par Gcrvasoni intervalle parfait. P. I , p. 36.
Démos, * 100.
Dennis, * 163.
Dkpkez, Desprez ou Duprez (Josquin) , cité P. II, t. III.
p. 211. - P. III, t. II, p. 21, 25, 63.
D ERODE, * 235.
DeSYRGÜS, * 225.
D.iaCAKTES * 188.
DiiSGARCiNS. Voyez Garcins.
DcISHAYES, ** 320.
Deslions ou Deslyons, *161.
Desmarais, * 192-
Desmarchais, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 132.
Desmurs ou De Mûris , sa doctrine. P. III , t. II, p. 17, — * 148. /
Despréaux (Louis-Félix) , * 193, 227.
TROISIEME PARTIE. TOME II
Dessàry, ** 320.
Dessus (Voix de). P. I, p. 85. — Son élendne, 89. — Nom générique des voix féminines. P. II, t. III, p. 5. — Etendue et qualité du haut dessus OU contre- haut dessus , 16. Voyez Moyen dessus. Bas dessus.
ÜESTOUCHES. P. III , t. II . p. 70.
Devienne, sa méthode de flûte. P. I, p. 173. — * 221. - ** 310.
Dezüde ou Dez aides, ** 310.
Diabolus in musica. Voyez Mi-contra-fa.
Diapason. P. I, p, 181.
Diapason des voix. P. II, t. III, p. 6.
Diatonique (Genre). P- I, p. 42 — Progression diatonique de la basse , comment on l'accompagne- P. II, t- 1, p. 269.— Progression diatonique de la partie supérieure, manière de l’accompagner, 277.
Dibdin,* 154.
DlBELLI,*’ 278, 289, 292, 319.
Diderot,* 180, 195.
Dièse, son usage. P. I, p. 61 et n. a. — Double dièse, 63.
DlETSCH,** 284, 285.
Diodore. P. ni, t. II, p. 136.
Directeur de théâtre, ses qualités. P. III, t. I, p. 116. — Choix des ouvrages, 118. — Exactitude des costumes , 121. — Police de la scène, ib. — Police de la salle et de 1 extérieur, 122 — Un directeur n'est point fonctionnaire public, 180
Disjoint (Degré). P. I, p. 33.
Dissonnances, leur distinction en parfaites et imparfaites. P. II, t. I, p. 119.— ÎUarche des dissonnances, 171 et suiv.— Voyez Septième, Seconde, etc.— Observations sur l'emploi des dissonnances, 229. — Retard de la résolution, 230. — Division de la dissonnance, 231.— Dissonnances dans le style libre, 233. - Leur emploi dans l'accompagnement, 268.— Ont dans le contre-point syncopé la propriété de sauver les quintes, 64.
Dissonnants (Accords). Voyez Accords.
Divertissements de la fugue. Voyez Episodes.
D'Haodimont. P. 1H, t. II, p. 69.
PODWEL,’ 16 t.
DOERING,** 298.
DoiSY-LlNTANT,* 220.
Dominante dans la psalmodie. P. III, t. II, p. 190.
DOMNICH, * 224.
Dom ( Jean-Baptiste). P. III, t. II, p. 42,—* 139, 141. Ui, 143, 145, 150, 195.
Dqni (Antoine-François),* 175.
DONIZETTI. P. DI, t. Il, p. 81, 83, — ** 310.
Dorât/ 166.
Dorien ( mode ) , l’un des modes authentiques du plainchant. P. II, t. II, p. 173.
D’ORTJGDES , * 258.
DOTZAÜER,* 220.
Double croche. Caractère de durée. P. I, p. 57.
Double fugue. Voyez Fugue.
Doublet t e', jeu d’orgue. P. II, t. III, p. 67.
DoüTREPONT,* 258.
Dourlen,* 232, — ** 310.
DREFFLER, * 167.
Dresserus, * 107.
Dreyer , ** 284, 289.
DniEBüRG,ses ouvrages. P. III, t. II, p. 142.
Drobisc.H , ** 278, 289.
DüCANCEL, * 257.
Ducange,* 151.
DüFAY. P. III, t. II, p. 21, 62.
DüHAIV, * 201.
Ducis. P. III, t. II, p. 22.
DüFORT, ** 278.
Dufresne, **321.
Dumont iHenri), cité P. II, t. III, p. 191.
Düni, **310.
Dune P. III, t II, p. 64, 71 .
Dunstable. P. III, t. II, p. 21.
Duo. Régies de sa composition. P. II, t. II, p. 18. — Duo vocal, comment les voix s’unissent pour le former. P. II, t. III, p. 74. — Duo à voix égales, 75 — Deux voix du même genre et d espèce différente, i b. — Deux voix différentes de genre et d espèce, 76. - Duo instrumental, 90.— Duo de théâtre, 243. - Deux classes de duos par rapport à la situation des personnages, 244.
Du Peyrat, cité P. III, t. II, p. 9.
Dupierge, ** 321.
Duprez. P. III, t. II, p 104.
Duport, * 220.
Dupuis (Alphonse), **302.
Düpüy ou Erycius Puteanüs. ’ 193.
Düran, * 205.
Durante (François). P. II, t. I, p. 11,12; t. II, p.2;t. III, p. 213. - P. III. t. I, p. 29, 62 ; t. II, p. 28, 39, 51, 56, -**271, 282,283,284, 285,291, 305 Durante (Octave), *211.
Düranti,* 161.
Durée, l’une des principales modifications du son , formant
avec le ton , l’essence de toute composition musicale. P. II, 1. 1, p. 15. — Peut être envisagée sous deux points do vue, 40.
Düryer, *220.
DüSSKK. P. III, t. II, p. 61. - ‘228.
Du verger. Son procédé pour l’impression de la musique en caractères mobiles. P. III, 1. 1, p. 20t.
DOVERNOY, * 224.
Eastgott , scs ouvrages. P. III, t. II, p. 130.
Ebkrhard,* 118.
Ebkrs, ** 319, 320, 321.
EbhAKD , ’ 247.
Echo , ou réilexion du son. P. III, t. I, p. 13.
ECK
Ecole de musique. Voyez Musique ( Enseignement de là).
Ecossaises (Mélodies). P. Il, t. III, p. 220.
Effets en musique. P. II. t. III, p. 168.
Eglise (Musique d’) , considérée par rapport au lieu où elle "s’exécute. P. II, t. III, p. 115. — Mauvaise situation de l’orgue dans les églises de France, ib. — Du style d’église, 179 clsuiv. — Du plain-chant, ib.- Des morceaux écrits en plain-chant, 191. — Des faux-bourdons, 194. — Des contre-points sur le plain-chant , 195. — Des parties de Toflice qui s’écrivent en musique , 198. — Dn contrepoint fugué, 200. — Des morceaux de musique d église avec accompagnement d’orgue , 202. — Du style d’église concerté et accompagné, 203. — Des oratorios, 205. — Des cantiques. 206. — Musique des religions grecques et protestantes, 207. — Du genre de musique que l’on chante à l'église, et des exécutants qu’il nécessite. P. III, 1. 1 , p. 94. — Du maître de chapelle . 96 — Des chanteurs, 98 — Drs maîtrises , 100. — Des instrumentistes, 103. — Observations générales sur la musique dans les églises, 105. — Livres sur la musique d'église et le chant ecclésiastique. P. III, t II, p. 156 etsuiv. — Œuvres de musique d’église, 260 et suiv.
Eichmann , scs ouvrages. P. 111, t. II, p. 124.
Eisenhot, * 199.
ELER P. III, t. II, p. 71.
ELLEVIOU. P. III, t. II, p. 72, 97.
ELMENSHORST, * 167.
ELSNER
ElyVART, * 203. - " 278, 282, 285.
DES MATIÈRES. 44 g
EMILIO DEL CAVALIERE. P. III, t. II, p. 42.
EMMERIG, '* 279, 289, 291.
Emy de l’Ylettë, * 201.
EnGEL, * 253
EnGELBKRT, * 148.
ENGSTFELD, * 239.
Envalson , * 179.
Enharmonique (Genre). P. I, p. 43. — Comment on peut le pratiquer en mélodie, 44.
Entracte d'un opéra ; comment on le compose, P. II, t. III. p. 255.
Eolien (Mode). L’un des modes authentiques du plainchant. P. II,’ t. II, p. 73.
Episodes ou divertissements de la fugue. P. II , t. II p. 208.
Erard. Perfectionnement qu’il donne à la harpe. P. III t. I, p. 284. — Au piano, 290.
Esprit , son inlluence sur le seutiment musical. P. II, t. III, p. 157.
Etienne, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 137.
Ett, * 285.
Etudes pour les instruments. P. II, t. III, p. 89, 297.
Euclide : ses ouvrages. P. III, t. II, p. 135.
Euler , * 183, 184, 789.
Euphonie des intervalles. P. II, t. I, p. 120.
Evans, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 134.
Evolution. Voyez Renversement.
Exactitude. Différence entre l’exactitude rigoureuse et l exactitude apparente. P. I, p. 28, note b.
Exécution vocale. P. 1, p. 91. — De l’accompagnement, p. 117.
Exercice pour les instruments ; se rattachent aux sonates P. II, t. III, p. 297.
Eximeno , ses ouvrages. P. III, t. II, p. 130.
Expression. Doit se rencontrer dans toute composition musicale. P. II, t. I, P- 8 ; t. 111, p. 158.
Extension de la mélodie. P. II, t. I, p. 88. — Par réitération, ib. — Par les suspensions, 92. — Par la prolongation des parties mélodiques, 73. — Par transposition, 94. — Au moyen des progressions, ib. — Par la parenthèse, 95.
Eybler, " 289, 292.
F., abréviation de forté. P. I, p. 82.
FF., abréviation de fortissimo. P. I, p. 82.
FABER
FABRICIÜS, * 151.
Faitelli , ** 292.
FalaNDRY, ** 281, 282, 302.
Fanart, ** 283.
Fandango . air d’une danse espagnole P. II, t. III, p. 221. Fanfare , air militaire. P. II, t. III. p. 221.
Fantaisie , pièce de musique instrumentale ; abus qu’on a fait de ce mot. P. Il, t. III, p. 89.
Fanza< .o , * 174.
Farandoule , air d’une danse provençale. P. II , t. III ,
Farinellt (Carlo-Boschi). P. III, t. II, p. 56, 85. Farinelli. P. 111, t- Il, p. 77.
FASCH
Faucet OU Fausset. P. II, t. III, p. 5, 18.
Faux-bourdon. Sa COHSl tulion. P. II, t. II , p. 3 ; t. III , p. 194.
Fayolle. P. III, t. II, p. 100. — * 171.
FEDELl , * 208.
Fkderici. P. III, t. II, p. 78.
FELSTEIN, ’ 204.
Feînaroli. La seconde section du troisième livre du Manuel , tirée de scs ouvrages. P. I, p. 16.— P. II, t, J, p. 265. -P. III, t. 11, p. 30. — * 237.
Fernandks, * 198.
FeO. P. .III, t. II, p. 43.
Ferrari. P. III, t. II, p 40.
Ferrari , scs ouvrages. P. III, t. II, p. 131.
Ferrario, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 127.
Ferrariüs, ses ouvrages. P. III, t. Il, p. 143.
FkSCA. p. III, t- II, p. 92. - *' 291, 310.
Fessy. P. III, t. II, p. 104.
FéTIS. P. III. t. I, p- 105, 188. — * 131 ,'155, 172, 203, 217, 229, 239, 249, 251.
FéVIM. P. III, t. Il, p. 22.
FEYOO , * 161.
FlEDLER , ** 320.
FlGULUS, * 193.
Figures delà musique, P. I, p. 57.
Final d’opéra. P. 11, t. III. P. 250. — De la strclte ou coup
de fouet , 252. — Final de symphonie, 289. — Analyse d’un final d'Haydn, 290.
Fink, * 197.
FlOCCHI, * 238.
FlORAVANTl. P- III, t. H, p. 77, 84, -** 310.
FlORILLO, P. III, t. II, p. 49, - **321.
Fischer,** 298, 319, 320.
Flageolet ■ Observations relatives à la manière d écrire pour cet instrument. P. II, t. III, p. 58. - Méthodes de flageolet. P. III, t. II, p. 223. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 356.
Flemming, * 202.
Fleury,** 320.
Floquet. P. III, t. II, p. 71.
Flûte. Qualités de cet instrument. P. I, p. 169.— Son échelle, ib. — Du doigt, 170. — Des intervalles, 172. — De l’exercice dans tous les tons, ib. — De l’exécution des passages, 173 — Manière d écrire pour la flûte ; étendue de cet instrument P. II, t. III, p. 24. — Tons qui lui sont favorables, 25. — Des notes qui supportent les trilles ou cadences, 26. - Des chocs de notes qu’il faut éviter, 27. — De la petite flûte; son étendue, 28. — Des tons qui lui sont favorables, 29. — Des différentes espèces de petites flûtes, 30. — Méthodes de flûte , P. III, t. II, p. 221. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 334 et suii>.
Flûte bouchée de seize. Voyez bourdon de seize.
Flûte ouverte de seize pieds, jeu d'orgue. P. II, t. III. p. 66.
Flûte ouverte de huit pieds, jeu d’orgue. P. III, p. 66.
Flûte ouverte de trente-deux piids , jeu d’orgue. P. II t III p. 66. ‘ *
FODOR
FûERSTER, * 238.
Foggià. P. II. p. 11 - p. III, t. II, p. 51.
P’OGLIANI, * 188.
Fontaine. P. III, t. II, p. 73. — ** 321.
Fontenelle, cité P. II, t. III, p. 72.
Foreith, ** 319.
Forkel- P. III, t. II, p. 58, 61, 96. — Son ouvrage intitulé Liltéature générale de la musique , sert à la rédaction du douzième livre du Manuel, 119, — * 130, 173 , 175, 242, 251, 255.
Fortune , air d’une danse vénitienne. P. II, t. III, p. 221.
Forte. P. I, p. 82.
Fortissimo P. I, p. 82.
Foulon, ’* 302.
fourniture , jeu d’orgue, P. II, t. III, p. 07.
FrAENZL. P. III. t. II, p. 61, — ** 321.
Fragüier, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 138.
Fbamery , cité P. II. , t. III, p. 14. — P. III, t. II, p. 105,
France. Manière dont on y marque la mesure. P. I, p. 64. Sépare l’étude du solfège de celle du chant , 87. — Emploi que l'on y fait de la voix de haute-contre , 97. — Genre de voix qui s’y rencontrent, 102.
Fraincœur ( Louis-Joseph ). Un de scs ouvrages sert de fond, à la rédaction du sixième livre du Manuel. P. I, p. 17. — Cité P. III, t II, p. 72. -* 217.
Fraincoeür, fils. Sa remarque au sujet de la fabrication des instruments en cuivre. P. III, t. I, p. 277.
Francisci, * 187.
FrancoN- P. III, t II, p. 14, —*148.
Frescobaldi, cité P. II, t. II, p. 39, 53.
FREZZA, * 200-
FfUDERICI. *211.
FRlNK. p. III, t. II, p. 22.
Frisius, * 196.
Froberger. P. III, t. II, p. 6t.
Froelich (J.), cité P. I, p. 12.— Ses exercices pour le hautbois, 168. — Pour le basson. 177- — Pour fa trompette et le trombonne, 179, - * 215, 218, 222, 223, 224.
FROSCHtüS, * 239.
Fugato. Usage de ce mot P. II, t. II, p. 155.
Fugue. Sa définition. P. I , p 14. — Pourquoi nommée fugue, et des parties qui entrent dans sa composition, P, II, t. Il , p. 154. — Fugue propre ou régulière, impropre ou irrégulière , 155. — Fugue sévère ou obligée , Fugue libre, fugn ricercata , ib. — Double fugue, 155 —Des différentes espèces de fugues par rapport aux diverses sortes d'imitation, ib. — Anciennes dénominations qui servaient à spécifier la marche des fugues , 158. — Du thème ou sujet de la fugue, 158.^0/. Sujet. — Clarté dans la fugue, point très-essentiel, 159. — De la réponse dans la fugue, 160. Fojr. Réponse. — De la répercussion delà fugue , 183. Voy. Répercussion. — Des modulations praticables dans la fugue, 187. — Continuation ou progrès de la fugue , 188. — Ce que c’est qu’abréger et couper le thème, 189. — Régies pour le progrès de la fugue simple, 190. — Observations sur la fugue à trois parties, 192.
— Dans le progrès de la fugue, liberté de faire taire (et non de faire faire, comme un l'a imprimé) une ou plusieurs parties ; précautions à prendre à ce sujet, ib. — Fugue convertible , ne doit pas être confondue avec la double fugue, 193. —Règles du progrès de la double fu-
'"gue à deux, trois ou quatre parties et davantage, ib. — Contre-harmonie ou contre-point, dont on accompagne te sujet, ou sa réponse dans les diverses répercussions de ! la fugue, 194. — De l’harmonie intermédiaire ou ducon- | tre-point, dont on entrelace la fugue dans l’espace d’une répercussion à l’autre, 197. — Remarques sur la fuguo vocale en particulier, 201. — Manière d’accompagner les fugues destinées aux voix, ib. et suiv. — La prose préférable aux vers pour les paroles d’une fugue , 203. — Obligation de choisir toujours des intonations faciles. 204.
— Ce que les anciens entendaient par le mot fugue, 200.
— Distinction entre la fugue scholastique et la fugue destinée à être exécutée , ib. — Parties constitutives de la fugue, 207. — Fugue réelle, fugue tonale , fugue d’imitation,^. — Manières diverses d'exécuter les fugues, 211.
— Observations sur l’utilité de l’clude de la fugue et conclusion de ccqui concerne celte matière. 212 — Livres qui traitent spécialement de la fugue, P. III, t. II, p. 247.
Füiirmann, * 212.
FüX, cité P I,p. — P. II, 1. 1, p- 274 — C'est de son Gradus adptirnassum que Choron tire tout ce qui, dans la première section du troisième livre du Manuel , appartient au style sévère. P. II, t. II, p 44, 52. — Pourquoi Fux n’a pas traité la première espèce de l'échelle (d «r en ut ), 55, à la note. — Cite avec éloge par M. Marpurg, 141. — P. III, t II, p. 01. - * 244. — '*272.
Gabler,* 191.
Gafor. Gaffcri, Gafforio ou Gaffüriüs, sa doctrine.
P. m, t. II. p. 18. - * 139, 239,257.
G ail (Jean-François), * 253.
G AIL (Sophie), ”310.
Galeazzi. *218.
Galilee (Vincent). P. III, t. II, p. 42. — * 143, 250. Galilei (Galilco), * 188.
Galin, * 194.
Gallaint, scs ouvrages. P. III, t. Il, p. 142. Gallemberg,"319.
Gallicülus, * 243.
GAMBARO, ”320.
Gamme. P. I, p. 56.
Gammographie, ou réglure de la musique. P. III, t. I, p. 192. Ganléno, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 125.
GARAT, p. III, t. H, p. 72, 104.
GarAÜDÉ, *216.
G.ARCINS. P. in, t. II. p. 73. — * 16G.
GASPARINI. P. II, t. III, p. 214. — P. III, t. II, p. 28, 40, 43, 51. -*235.
GàSSE, *219.
Gassendi, * 188.
Gatayes, *226. *
Gaudenge, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 135. '
Gaultier, * 200.
Gautherot, *183.
Gauzarguf.s, ‘231.
Gaveaux. P. III, t. II, p. 71, 98.
GAVINIES. p. III, t. II, p. 72. — '* 321.
Gavotte, air de danse. P. II, t. I, p. 75 ; t- III, p. 221. Gebauer (M.-J.), ** 320.
Gebaüer(F.),“320.
GehOT, * 242.
Gelineck, ** 319.
GEMINIANI. P. III, t. II, p. 48. - * 21», 226, 236,245, 252. Gengenbach, *211.
Genres admis en musique. P. I, p. 41.
Genres ou Styles en musique. Objet du huitième livre du Manuel. P. II, t. I, p. 8 ; t. III, p. 71. Voyez Style. GeNLIS, * 225.
GENERALE P. III, t. II, p. 78.
Gérard,* 216, 250.
Gervasoni. Le premier livre du Manuel tiré d'un ouvrage de cet auteur. P. I, p. 12. — Ses autres ouvrages, ib. — Ce qu'il entend par théorie musicale, 21. — * 171, 246. Gerber (Ernest). P. 111, t. II. p. 95 — * 170.
Gerbkrt (Martin), P. III, t. II, p. 14, 15, 17, 61. — Sa collection sur la musique du moyen âge, 145. — * 157. Gerland, * 148-
Germain (Mademoiselle). P. III, t. II, p. 105.
Gerson , * 124, 217.
Gksjus * 197
Gesualdo, cité P. II, t. III, p. 211. — P. III, t. II,
Giacobbi. P. III, t. II, p. 51.
GlANELLI, * 172, 201.
GlANOTTI, * 231.
Giardini. P. III, t. II, p. 49.
Girellius, * 211.
GlBSON , ’ 207.
Gigue, air de danse. P. Il, t. III, p. 221.
Ginguenè , cité p. II, t. Il, p. 151. -P. III, t. Il , p. 73, . 105. - * 173, 178.
GlORGETTI, ** 321.
GlORGIO , son Manuel de l’accordeur. P. I 181 Giboni, ses ouvrages. P. III, t. II, p.’l39.
Giroüst. P. III, t. II, p. 69.
Giuuàni (Mauro) , sa méthode de guitare. P. I , p. 180.
Glarean, * 240.
GLOESER, * 298.
Glomel , cité P. II, t. III, p. 123.
Glück. Contre-sens d’un récitatif de ce grand compositeur.
P' «n11, P- 134 ~C|té, 177,236, 250, 261.— P III p. 44, 60, 64, 71, 96. - " 292, 311. ’
GîSECCO. P. H!, t. II, p. 78.
Gqehrich , ** 319.
Goensbacher , *• 289.
GOETHALS
Gombert. p. III, t. II, p. 63.
Gong-gong. Voyez Tam-tam.
lîo, 320.' "■ i9’ 09 ’ 7,> 73> ,06- - • 2I*' GoTTINGÜS, * 205.
Gotzel, * 160.
GOUBERT, * 225.
GOOD'MBL, cité P II t. III, p. su. — p, ni, t. n, p. 22.
Graduel. P. U. t. III. p. 193.
Grasset. P. III. t. Il, p. 73.- •• 321.
G89D": -299; P' 2«5 - P- UI, l. H, p. 59,
Grave , mouvement lent. P. I, p 72.
Gravure de la musique. P III, 1. 1, p. 204.-Ses avantages, 205. Ses procédés, ib. — Principaux graveurs et graveuses de Paris, 207. 8
Grazziani. P. III, t. II, p. 40.
Grazzioso , mouvement modéré. P. I, p, 73.
Grecs modernes. Leur système de musique ne'les éloigne pas de la musique européenne. P. II, t. III, p. 174.
Grégoire dit le Grand, ajoute dans le plain-chant les modes plagaux. P. II, t. II, p. 175.— Achève de supprimer le rhythmc du plain chant. P. III, t. II, p. 7. - Substitue les lettres romaines aux lettres grecques pour l’usage du chant, 8. — Envoie en Angleterre le moine Augustin, 9.
Grenier. Perfeciionncment introduit par lui dans la fabrication des anches d’orgue. P. III, t. I. p 302
GRETRY. P II, t. II, p. 153; t. UI, p. 256. -P. III, t. II, p. 46, 71, 97. - * 106. - ** 311.
Griesinger , * 173.
Grimarest, *
Grimm, * 168.
Grisi (Juliette). P. III, t. II, p. 86.
CROHMANN, 319.
GROLL , •* 290.
Gros bourdon. Voyez Bourdon de seize pieds.
Grosse caisse , instrument de percussion. P. II, t. III, p. 71. GrOSHEIM, * 216 GROSHEIM , ” 298.
Grosse tierce, jeu d’orgue. P. II, t. III, p. 67.
Grossi, * 153
Gros nazard, jeu d’orgue. P. II, t. III, &!•
GrüBER, " 284, 292.
GrüîSD, ** 321.
Gruppelte. Ce que c’est. P. I, p. 78.
Guichard , * 226.
Guichardin. P. III, t. II, p. 21.
GUAÜAGISI. p. III, t. n, p. 56.
Guide dans la fugue. Voyez Sujet.
Guidetti , * 162.
Güido, citéP. Il, t. III, p. 181. — Changements qu'il fait subir à la solmisation. P. III, t. U, p. 12. — * 147. Guidon, son usage. P. I, p. 76.
GUENIN , " 316.
GuGLIELMI. p. II, p. 12. — P. in, t. II, p. 44, 46, 77, 84. Guhr, * 219. - " 298, 321.
GUIGNON. P. III, t. II, p. 72.
Guillemain. P. III, t. Il, p. 72.
GUILLIAUD, * 197.
Guitare. Nature de cet instrument. P. II, t. III, p. 61. — Ses cordes, son étendue, son usage , ib. — Méthodes de guitare. P. III, t. II, p. 216. — Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 365 et suiv.
Gumpelzhaimer , * 211.
GuiNN, * 220, 221.
Gustave a aidé le continuateur du Manuel dans son travail.
P. 111, t. I. p. IV ; t. II, p. 409.
Guthmann, * 229.
Gyrowetz. P. lii, t. II, p. 91. — ** 316, 319, 32o.
Habenech. P. in, t. II, p 73. — ** 321.
HæNSEL, ” 319, 320.
HÆSER, * 179, 216. — ** 292.
Haffenreffer, ses ouvrages. P. III, t. II p. 126. HahNS, ” 291.
Hakius, scs ouvrages. P. III, t. II, p. 125.
Halks, * 18i.
Halevy ( F.), cité P. III, t.I, p. 125; t. II, p. 99. - **311.
HAMPELN, ** 321.
Handel, cité P. II, t. II, p. 165 ; t. III, p. 205.— P. III, t. II, p. 59. -** 299, 305.
HARDOÜIN, * 209.
Hardy, * 223.
Harenberg, * 149.
Harmonie , sa définition. P. I, p 31. — Objet du troisième livre du Manuel. P. II, t I, p. 113. — De quoi elle se compose, 114. — Du renversement de l’harmonie, 231. — Harmonie appliquée ou accompagnement , objet de la seconde section du troisième livre du Manuel, 260.— Harmonie dilatée et harmonie serrée , importantes remarques à ce sujet. P. II, t. Il, p. 33 et suiu. — Harmonie considérée dans ses rapports avec la physique. P. III, 1. 1, p. 20. Voyez Accords. Composition , Contre-point , etc.
Harmonie dans la fugue. P. II, t. H, p. 155.
Harmonie Mauvais emploi de ce mot pour indiquer la réunion des instruments à vent. P. Il, t. II, p. 13. Voyez Synaulie.
Harmonie militaire. Notions sur la composition de ce genre de musique. P. Il, 1. 111 p 107.
Harinisc.h, * 197.
Harpe. Nature de cet instrument. P. II, t. III, p. 59. — De combien de cordes elle est montée, 60- — Traits qui lui conviennent, ib. — Son emploi dans l’orchestre, 61. —De la fabrication des harpes. P. III. 1. 1, p. 281. — Delà table d’harmonie et de la console, ib. — Des pédales, 282. — Harpes à double mouvement de M. Krard, 284. — Fabricants de harpes à Paris , 285. — Méthodes pour cet instrument. P III, t. Il, p. 225.— Compositeurs qui ont écrit des pièces pour la harpe, 361.
Harrison, * 195, 208.
Hase, * 211.
HaSSLINGER, ** 272 , 278.
Hasse, comment était disposé l'orchestre qu’il dirigeait h Dresde. P. II, t. III, p. 133. -GUé P. III, t. H, p. 43, 89—** 286.
Haubert, ’* 292.
Hausk (W ), sa méthode de contre-basse- P. I, p. 157. — *220.
Haut-bois. Qualités de cet instrument. P. I, p. 164 — Son échelle 165.— De l’arrrangement des doigts, ib.— Des intervalles. 167. — De l’exercice dans les divers tons, 168. — De l’exécution, ib. — Manière d’écrire pour eet
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instrument, êon étendue. P. IL t. ni, p. 80. — Des tons qui lui sont favorables, 31. — Cadences ou trilles praticables, 32 — Chocs dénotés à éviter dans les mouvements vifs, il/.— Méthodes pour le haut-bois. P. III, t. II, p. 222.
— Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 3i5.— Sa confection. Voyez Instruments.
Haut-bois, jeu d’orgue. P. II, t. III, p- 08.
Haute-contre OU contre-haute-taille, en italien Tenore contraltino , tenore sfogato , caractère particulier de ce genre de voix. P. II, t. Iil, p. 12. ~ Son étendue et son emploi, 13.
— Voyez aussi P. I, p. 97.
Haute-taille. Voyez Ténor.
Haüy, cité P. I, p. 25 n.
Hawkins, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 130.
Haydn ( Joseph), cité P. II, t. III, p. 96, 176,206, 214, 261, 269. — Analyse de sa symphonie en re majeur, 281 et suiv.— P. III, t- II, p. 40, 45, 49, 59, 61, 89, 9t. — ** 283, 284, 286, 290, 292, 300, 316.
Haydn ( Michel ), cité P. H, t, III, p. 204. — P. III, t. U, p. 90,-** 290, 292.
HEDOIN, * 173.
HEJNCHEN, * 235.
Heinrich ,’ 155.
Heinrici, * 211.
HeINROTT, ** 298.
HeINS, * 253.
Heinzelmann , ses ouvrages. P. III, t. Il, p. 125.
Held, ** 319.
HELLMESBERGER, ** 322.
HELLWAY, * 182.
Herbin, ses ouvrages. P. III, t. H, p. 130.
IIerbst, * 244.
Herder, * 163.
IlERING, ** 298.
HERINN, * 230.
Hermann, * 195.
Hermmannüs Contractus,* 147.
HERMENGE, * 223.
Hkrmilly, ** 319.
Hérodote. P. ELI, t. II, p. 130.
Herold, cité P. Il, t. III, p 240. — P III, t. II, p. 100. — ”311.
Herold (de Lyon), *223.
Héron, ses ouvrages. P. III, t. H, p. 137.
Hersog, * 172.
Hess, * 23ô.
Heümann, * 170,
Heyden ou Hayden, * 210.
Hiber, * 170.
Hiller , * 213, 251. - ** 298.
HlMMEL, ** 281, 286, 320.
Hitzler, * 193.
Hobrecth ou Obrecht. P. III, t. II, p. 21. HocriBRUCKER, ipventeur des pédales de la harpe. P. HL t. I, p. 281.
Hoffmann, * 195, 197.
Hoffmeister. P. III, t, II, p. 91. — ** 320.
Holden, '242.
Hôlder, *231, 249.
Hollbüsch, * 234.
Home, '158.
HOPPE
Horace, cité P. II, t. III, p. 140.
Horstig, * 209.
HoTTETERRE, * 221.
14avi p* ♦ a*ic>
Hdcbald. P. III, t. H, p. 14. — * 146.
Hogenios, * 161.
Hügo Reütl, * 149.
HüGOT, * 221 .
Huit pieds ouvert. Voyez Flûte de huit pieds.
HüLPHERS, * 154.
Hummel. P. III, t. II, p. 92, 94. —'229, 233. — " 286, 290, 292 HüRTADO, * 156.
Hcs Desforges, *220.
Hüygens, * 161.
Hymnes de V église catholique. P. II, t. 1H, p. 192. Hypodoricn (Mode). L’un des modes plagaux du plain-chant. P. D, t. II, p 173.
Hypoéolien (Mode). L’un des modes plagaux du plain-chant. P. H, t. H, p. 173.
Hypoionien (Mode). L’un des modes plagaux du plain-chant. P. II, t. H, p. 173.
Hypolydien (Mode). L’un des modes plagaux duplain chant.
p. n, t. ii, p. i73.
Hypomixolydicn (Mode). L’un des modes plagaux du plainchant- P. H, t. H, p. 173.
H r pop h ryçien (Mode). L’un des modes plagaux du plainchant. P. H, t. II, p. 173.
lAMBLÎQÜE. P. III, t. II, p. 136.
Imbert, *223.
Imbibo, “281, 286.
Imitation. Faculté qui se rencontre rarement unie à l’invention. P. II, p. 11.
Imitation. Objet de l’introduction du cinquième livre du Manuel ; en quoi elle consiste. P. II, t. II, p. 117. — En combien de manières l imitation peut avoir lieu, 118. <— De l imitation quant au mouvement de la mélodie, 119.— Imitation libre, contrainte, rétrograde, rétrograde par mouvement contraire, 120. — Imitation par augmentation ou aggravation, par dimiminution; imitation interrompue, à contre-temps, convertible, 121. — Imitation périodique ou canonique , 122. — Exemples divers de la maniéré d employer l imitation arbitrairement, ih.
Imiter en musique-, ce que c’est. P. II, t. II, p. 117.
Impression de la musique en caractères mobiles. P. III, t. I, p. 203.— Procédé de M. Duverger, 204. -Impression en taille-douce, 208. — Principaux imprimeurs en mobile et en taille-douce, 209.
Incises mélodiques, leur usage- P. II, 1. 1, p. 78.
Industrie musicale. P III, t. I, p. 187. — Professions OU métiers qui s’y rapportent, 188. — Profits que le gourer nement en retire, 192.
INGEGNERIS, * 165.
Institutions musicales. Objet du dixiéme livre du Manuel. P- III, 1. 1, p. 23. — Comment elles se divisent, 25. — Institutions libérales, 26. — Enseignement de l’art, ih. — Exercice de l'art, 91. — Institutions politiques ou législation musicale, 174. — De la propriété littéraire, ih. — Des théâtres lyriques dans leurs rapports avec l’administration publique, 178. — Institutions mécaniques. 187.
Instruments. De l'exécution sur les instruments. P. I , p. 104 et suiv.— Comment ils se divisent P. II, t II, p. 11.— Manière d’écrire pour les instruments. P. II, t. III, p. 19.
— Instruments d archet, 20. — Instruments à vent, 24.
— Instruments qui forment harmonie seuls à seuls, 59.
— Instruments de percussion, 70. — De la composition pour les instruments, 87. — Manière d’employer les instruments à corde dans l’orchestre, 98. — De l’emploi des instruments à vent en solo, duo, etc , 99. — De l'emploi des instruments à vent en masse, 102. — De la réunion des instruments à cordes et des instruments à vent, 104.—
Des instruments Qui ne s’emploient que dans les orchestres nombreux, 105. — Instruments à vent considérés par rapport aux phénomènes acoustiques qui en résultent P. III, t. I, p. 10. — Fabrication des instruments d'archet et de la guitare, 213. — Des outils nécessaires pour la construction des instruments d’archet, 2 14. — Des bois et de leur choix, 216. — Du violon et de ses parties, 217. — De la colle, 218. - Des modèles, ib. — Du moule cl de ses accessoires, 210. — De la confection des éclisses cl contreéclisses, 220.— Du fond de l'instrument, 222-— Delà table et du percement des f /, 224.— De la barre et de son placement, 225. — Des épaisseurs de la table et du fond, ib. — De la manière de tabler les instruments et de les fileter, 220. — Du manche, 227. — De la touche, 228. — Du placement du manche, 229. — Du placement de la touche sur le manche, du grand et du petit sillet, 230. — De l'application du vernis, ib. — Des couleurs et vernis, 231. — De l’âme, des chevilles, du chevalet et autres accessoires, 2i2. — Des différences qui existent pour les dimensions des altos, basses et contre-basses, 213. — De la confection de l’archet; des outils nécessaires à cet effet, 244. - Des modèles et de la baguette, 215. — De la hausse et de l’achèvement de l’archet, 216. — Delà manière de fixer les crins à l’archet, 247. — Des violons d’auteurs, 248. — De la collaphane ou colophane, 250. — De la guitare et de sa confection, ib. — Principaux facteurs de vio'ons et de guitares, 255- — Fabrication des instruments d vent en bois , 256. — Des outils nécessaires au facteur d’instruments a vent en bois, ib. — De la flûte, 260. — De l'embouchure, ib. — De la perce et des distances à observer entre les trous, 261. — Des clefs, 262. — Des distances pour l’octave ou petite flûte, 264.— Du flageolet, ib. — Du hautbois, 206. — De l’anche, ib. — Des différentes pièces du hautbois, ib. — Du cor anglais, 268. — Du basson, ib. — Ses différentes pièces, 209. — De la clarinette, 271. — Du bec, ib. — De l’anche, 272. — Du baril, de la patte et du pavillon, ib. — Des dimensions do la clarinette en si bémol, 273. — Du serpent, 274- — Liste par ordre alphabétique des principaux facteurs d’instruments à vent en bois de Paris, 275. — Fabricants d’anches, 276. — Fabrication des instruments à vent en cuivre, 270. — Procédé suivi à cet effet, 277. — Du cor et de ses dimensions, 278. — De la trompette d’harmonie, 279. — Du trombonne, ib. — Du cornet à pistons, ib. — De l’ophicléide, 280- — Principaux facteurs d’instruments de cuivre de la capitale, ib. — Fabrication de la harpe, du piano , de l’orgue. Voyez Harpe , Piano, Orgue.
Instrumentation. Objet du livre sixième du Manuel. — Ce que l’on entend par ce mot. P. II, t. III, p. 1. — Duo, 90. T~ Trio, 03.— Qualuor, 95.— Morceaux a plus de quatre instruments, 97. Voyez Instruments. — Dn style instrumental en général, 271. — De la coupe des morceaux de musique instrumentale, 272. - De la coupe binaire, ib.~ De la coupe ternaire, 275. — De la coupe du rondeau, 2*0. — De la coupe libre, 277. — Des règles et du caractère des diverses pièces de musique instrumentale, 279.— Dô la symphonie, ib. Voyez Symphonie.
Intervalle. Définition de l’intervalle en musique. P. I, p. 34. et n. b. — Intervalle parfait ou demi-ton, 36. — Intervalle de seconde, tierce, etc. Voyez Seconde, tierce, etc.— Intervalles simples, 35 et suiv. - = composés, 40. - Intervalles prohibés en mélodie. P. II, t. I, p. 18. — =de même genre et de même espèce produisant un mauvais 21.— Intervalles plus grands que l’octave défendus en mélodie, 18. — Intervalles considérés par rapport a I harmonie, 115. — Leur dénombrement, ib.— Laur nature, 119. — Emploi des intervalles, 152.— Leur usage dans l'accompagnement, 261. - Intervalles altérésmamere de s’en servir, 283. - Intervalles diminués, ib. v - Intervalles augmentés, 285. - Intervalles difficiles bannis du contre-point. P. II, t. II, p. 16. - Précautions a prendre pour 1 emploi des intervalles dans le contrepoint double, 84. — Emploi des intervalles dans le contrepoint double à l’octave, à la douzième, etc. Voyez Contrepoint.
Intonation dans la psalmodie. P. II, t. III, p. 190. Intonations difficiles doivent être bannies du contre point.
P. II, t. II, p. 16. r
Introduction générale du Manuel. P. I, p. 7.
Introduction des opéras. P. II, t. III, p. 250. — Des ouvertures, 253. — Des symphonies, 280. ■
Invention ou faculté d’imaginer des compositions nouvelles sur quoi elle doit surtout porter. P. II, t. I, p. lo. — La’ nature est avare de ce don, ib. — Les deux facultés d’in- . yenlion et d’imitation à un même degré chez le même individu, 11.
Introït-, p. II, t. III, p. 192.
ÏOMELU P. H t I p. 11 12 ; t. HI, p. 204, 205, 260 ; - P. IHj t. I p. 29, 62; t H, p. 37, 44. __ ** 286, 290, 292.
chïnl P°IL tLnU,‘ 73 m0des aulhe,ltiques du plaiu-
- *SAAC (Henri), cité il, t. n, p. 71. — P. IH t H d 21 Isidore (de Séville), ses ouvrages. — P. IH, t’ H, pPl4G.
Jackson, * 151, 190.
JACOTOT
Jadin. P. III, t. Il, p. 73. — **302, 320.
JAMARD, * 234.
JANIEWICZ, ** 322.
Janneqüin ou Jennequin, **300.
Janowka, * 177.
JANSA, "322.
JaRNOWICK. P. II, t. II p. 19. — **322.
JaVàüLT, "321.
Jelensperger, *247.
jelyotte. p. ni, t. n, p. 72.
JEPRÉS, ’ 203.
Jérome de Moravie. P. ni, 1. 1, p. 213.
Jiux d'orgue. Jeux à bouehe de fond, 00. — Jeux de ululation, 07. Jeux d anches, ib. Voyez le nom particulier de chaque jeu.
Jones, scs ouvrages. P. III, t. Il, p. 130.
Jones (Edouard), * 150.
Jones (William), * 155.
Joüy, cité P. IU, t. I, p. 125.
Julien, " 319.
Julien (Pierre), * 210.
JüNKER, *251.
KACZOÜSKÎ, " 322.
Kaiser, " 278,
Kalkbrennkr, ses ouvrages. P. IU, t. II, p. i3o- Kallembach , ** 298.
KALLIWODA, ** 322.
Kandler, * 173.
KAUER,* 220.
Keeble, scs ouvrages. P. III, t. II, p. 140.
Kegel, ses exercices pour l'orgue. P. I, p. 133.
Keiser. P. III, t. Il, p. 58.
KELLNER
Kerl. P. III, t. II, p. oi.
Kern, ** 319.
Kessel, * 237.
Kiesewter, * 155.
KiNG, * 238.
KlRCHER,* 126, 131, 133, 187,241.
Kiscamaier, * 187.
Kïrchiner * 201*
KlRNBERGER, cité P. II, t. I, p. 140, 234 ; t- II, p. 189. — P ni, t. Il, p. 61.—* 190, 245, 248, 249.
KlTTEL, * 230.
Klein, * 160, 200, 234.
KLEITZ ** 321
Knecht. P. ni, t. U, p. 30, 61.-* 161, 201, 230, 231, 239, 256, 257
KOBRICH, ” 290, 291, 292.
Koch, auteur d un traité de mélodie dont on a formé le second livre du Manuel. P. I, p. 15. — Cité P. UI, t. U, p. 61, -* 179, 232, 233,245.
Koch, ’* 298.
Kocher, * 159.
KOENIGSBERGER, * 227.
IVOLLMANN, * 232, 238.
Kozeloch. P. III, t. Il, p. Cl, 91.—** 321.
KrAUSE, * 168. -**298,231.
IvRËMPEL, **321.
' Ivresse,* 235.
Kreube ,’* 311.
Kreutzer (Rodolphe). P- ffl, t. II, p. 71, 73, 97. — ** 311, 322.
Krfysig * 182
KROMMER. P. III, t. II, p. 91. -** 290, 317, 221, 322. KUEENER , ** 317, 319, 321, 322.
Kuhn,* 202.
Kuhnau (Jean), * 162.
Kuhnaü (Joseph-Christophe),* 171.
Kuhnau, * 132.
Kuff,* 238.
JjAbAT, ’* 204-
Lablache. P. III, t. II, p. 85.
La Cordé. P. UI, t. Il, p. 65, 70.— Ses ouvrages. P. IH, t. U, p. 130.
LABOUREAÜX, * 282.
LACASSAGNE
LaCEPÉDE, ’ 249.
LACHNICH. * 228.
La Fage ( Juste-Adrien Lenoir de ). Chargé par M. Choron de la continuation du Manuel de musique, P. I, p. üj.
— Cité P. Il, t. IIT, p. 197. — Prépare an recueil de chants nationaux, 217. — Son ordinaire de l'office divin. P. III, t. II, p. 68,- * 193, 242. -4268, 269, 274, 275, 281, 282, 284, 302.
LAFEILLÉE 4 207.
LAFFILARD,4 212.
LaffILÉ,44 321.
LaFONT. P. III, t. H, p 73. - 44 322.
LagO,4 196.
Lagrange. P. III, 1, II, p. 105. — * 183, 184.
LaHALLE, * 252.
LAHOCSSAYE. P. III, t. Il, p. 72.
Lalande. P. ni, t. II, p. 69.
Lambert. P. IH, t, H, p. 72. - * 227.
LAMPADIÜS, 4 204.
Lampe, 4 141, 199.
La Nadze, ses ouvrages. P. IU, t. II, p. 142.
Lancelot, 4 206.
Lanfranco, 4 196.
Langbaine, 4 164.
Langlé,4 214, 231, 233,248.
Lanner, 44 3 1 9.
La Rosée ( Cyprien ), citéP- II, p. 211. — 44 306. Larghetto, mouvement lent. P. I, p. 72.
Largo , mouvement lent. P I, p. 72.
Lasalette, ses ouvrages. P. HI, t. II, p. 140.
Lasser, *214.
Lasses ( Roland de ), cité P. H , t. IU, p. 211. - P. III, t. H, p. 22, 26. '
L’Aclnaye. Voy. De l’Aülnaye.
Laurentius, ses ouvrages. P. III, t. H, p. 140.
LAYS. P. III, t. Il, p. 72.
Lebert,44 3 1 9.
Lebeüf, 4 150, 157.
Lebrun, 44 3 U.
IÆBRCN, 4 258.
Lecarpentier, 4 229.
LECHNERj 4 225.
LECLAIR. P. III, t. Il, p. 72.
Leclerc ( Jean -Baptiste ), 4 153.
Leclerc (Jacques ), 4 156.
Lecomte, scs ouvrages. P. IH , t. II, p. 132.
Leduc ( I'alné ). P. IH, t. H, p. 72.
Ledhuy, 4 203, 227 Lefebore de Wely, 4 257.
Lefèvre ( Xavier ), 4 222. — 14 32! .
Lefèvre, ses ouvrages. P. IH, t. H, p. 12L
Legrenzi. P. HL L II, p. 40.
Legendre, * 204.
Lecrand, ** 321.
Legros, * 201.
Legoilloü, ** 302.
LEHMANN
Lemoine, * 229.
Lemoine ( Louis ), *247.
Lemoyneou Moine. P. III, t. u, p- 71. — Lengenbonner, * 197. ' . ,
LEO. P. n, t. I, p. 12 ; t. Il, p. 2 ; t. DI, p. 205 , 214. — P. III, 1. 1, p. 29, 62 ; t. II, p. 43, 51, 56, - 222, 286.
LEONHÀRD,* 170.
LEPREVOST, ** 278, 281, 282, 283.
Leray, * 22*.
LErÉ, ** 278.
Leroy ( Adrien ), * 226.
LESDEDR, cité P. II, t. III. p. 177, 206. — P. IU, t. II ,
Lesdedr ( de Rouen ). P. III, t. II, p. 69.
LeOTHOLF, t’Ojr. LüDOF. P. III, t. II, P- 132.
Levasseur, * 220. _. . T
Levèqoe, l’un des éditeurs du solfege d 'Italie. P. IU, t. I, p. 29.
L’héritier. P. m, t. II, p. 22.
Liaison. P. I, p, 84.
LlBERATI, * 256.
LlBON, **322.
Libretto dun opéra. P. H, t. III, p. 228.
Licence sur l’orgue. P. I, p. 129. - Dans la composition à cinq parties et plus. P. II, t. II, P- 38.
Lichtenthal ( Pierre ). Son article sur la structure de l’orgue. P. I, p. 121. - Cité P. IU, t. II, p. 87. — Sa Bibliosrafm délia mus ica , sert à la rédaction du douzième livre du Manuel. 119, — * 126 , 17*, 176, 179 , 238, 246.
Lindermann, ** 319.
Lindpaintner, ** 322.
LlNDSEY, * 232.
Lipinski, ** 322.
LlPOWSKI, * 171.
LlSKOVIÜS, * 182.
Liston, * 215. ___
Lithographie et autographie de la, musique. P. IU, t. I, p. 203.
LitziüS, * 239.
Liverziani, * 201.
LOBROWIZ, * 193.
Localités. Leur importance pour l’exécution de ia musique, P. II, t. III, p. 111. — De la musique en plein air, 113. — Dans les salons, 114. — Dans les églises , 115. — Au théâtre, 116.
Lombardi, ** 267.
Lock, * 194, 235.
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1° Théorie de la musique.
Ce que c’est que la théorie musicale et sa nécessité. P. I,p.21.
— Comment l’on définit la musique, 23. — Comment on la divise, ib. — Eléments de la musique , 24. — Du son, 25. — Du temps, 27. — De la mélodie, 29. — De l’harmonie, 31. — Du système musical, 32. — Diverses acceptions du mot Ton , ib. — Degrés conjoints et disjointe, 33. — Des intervalles, 34. — Des genres en musique, 41.
— Deux manières de diviser l’octave. 45. — Constitution
du mode majeur, 40. — Constitution du mode mineur, 49. — Observations sur les tous fondamentaux, 51.
2® Exécution de la musique.
Des caractères de la musique. P. I, p. 55. — De l'alphabet musical, 56. — Des figures employées en musique, 57.
— Des pauses, 58. — Des clefs, 59. — Des accidents, 61.
— De la mesure et des signes qui la représentent, 63. — Des différents degrés de mouvement, 71. — Des limites de la mesure, 75. — Du point d’orgue ou couronne, 76.— Du guidon, ib. — De la reprise , du renvoi et du signe final, 77. — Du tril, du mordant et/des notes d’agrément, 78. — Du brisé, de l'oclava et des triolets, 79. — Des abréviations, 80. — Des accents , 81. — De la syncope , 83. — De la liaison et du piqué, 84. — De la voix de soprano, 85. — Du contralto, 96. — Du ténor, 99. — De la basse, 101. — Du clavecin ou forte-piano, 104. — De l’accompagnement, 112. — De l’orgue, 118. — Du violon, 133. — De la viole, 143. — Du violoncelle, 146. — De la contrebasse, 151. — Du cor, 157. — Du hautbois, 164. — De la flûte, 109. — Des autres instruments d’orchestre, 174. — De l’accord des instruments, 180. — Notation du plain-chant, 186. — Exécution de la musique par rapport aux localités. P. II, t. III, p. 111. — L’exécution ajoute à l’expression, 162. — Observations générales sur l’exécution du chant. P. I, p. 94. — Musique eu plein air. P. II, t. III, p- 113. — Musique dans les salons, 114. — Musique dans les églises, 115. — Musiqueau théâtre, 116. — Influence de la musique sur notre être. P. II, t. III, p. 172.
3® Composition de la musique.
Voyez Composition, Mélodie, Harmonie, Contrepoint, etc.
4® Enseignement de la musique.
Enseignement individuel. P. III, t. I, p. 26. — Du solfège, 27. — Des instruments, 29. — Du chant, 30. — Doit être étudié dans ses éléments sans aucun accompagnement, 33. — Enseignement collectif, 38. — Enseignement simultané, ib. — Méthode suivie par AI. Choron à cet égard, 39. — Intonation, 41. — lihylhme, ib. — Formation des classes, 42. — Manœuvre de l’enseignement, 44. — Observations sur la prétention d’abréger les études musicales, 46. — Enseignement mutuel, 47. — Moniteurs, chant par écho, 48. — Périodes de la classe, 49. — Mains musicales, indicateur vocal, 51. — Des différents degrés
de l’enseignement musical. Des écoles primaires de musique, 53. — Différents modes d’enseignement primaire, ib.— De l’enseignement des principes, 54.— Des exercices de solmisation, 55. — De l’execution , 57. — Des écoles secondaires de musique. En quoi consiste l’enseignement secondaire de la musique, 59. — De la théorie musicale, 59. — De l’exécution, 60. — Des écoles supérieures, 62. — Des études accessoires, 63. — De l’organisation d’une école spéciale de musique, 65. — Du matériel. Des choses d'usage commun, ib. — De l'emplacement propre aux usages de la vie, 66. — Des choses propres aux études, 67. — Des choses propres au ménage, 68. — Du personnel. Du régime intérieur et de l'administration d’une école spéciale de musique, 69. — Du directeur, ib. — Du censeur des études, 70. — De l’économe ou agent, ib. — Des surveillants, 71. — Du comité d'administration, ib. — Des professeurs. Solfège, 72. — Chant, ib. — Instruments, ib. — Composition, ib. — Théorie physicomathématique ou acoustique musicale, 73. — Histoire, bibliographie, etc., ib. — Etudes et accessoires, ib. — Déclamation, ib. — Des éléves. Ecole secondaire, ib. — Ecole de perfectionnement, 75. — Des auxiliaires, ib. — l De la distribution du temps, 76.
5° Exercice de la musique.
Du musicien ; distinctions à faire à cet égard. P. III, 1. 1, p. 91. — Coup -d’ocil sur ce qu'a été jusqu’à nos jours la profession musicale, 92. — Comment elle s'exerce, 91. — De la profession musicale par rapport à l’église. Voyez Église, Maître de chapelle, Chanteurs , etc. — De la profession musicale par rapport au théâtre. Voyez Théâtres , Acteurs lyriques, etc. — Propriété des œuvres de musique. P. III, t. I, p 174 et suiv.
6Q Histoire de la musique.
Histoire de la musique, objet du onzième livre du Manuel. P- III, t. II, p. 1.— Comment peuvent se réduire les principales époques de l’art, 2.— Musique de l’antiquité et origine et formation du système moderne, 3. — Définitions et divisions de la musique de l’antiquité selon Aristide Quintilien, 4. — Caractères de la musique grecque, 5. — Premiers siècles de 1ère chrétienne, 6. — Constitution du chant ecclésiastique, 7. — Invasion des barbares , 8. — Système moderne et son développement, 12. — Invention de la gamme, ib. — Origine du contre-point, 13. — Ecrivains qui ont suivi Guido, 14. — Naissance du rhylhmc moderne, ib. — Doctrine de Fraucon, 15. — Doctrine de
Jean de Mûris , 17. — Lacune dans l’histoire de la musique, ib. — Fixation du système des valeurs et des principes du contre-point, 18. — Doctrine de Teinturier et de Gafforio , ib. — Distinction entre la musique spirituelle et la musique mondaine , 20. — Perfectionnement de l’art, 23. — Du système musical, ib. — Introduction des barres de mesure, 2 t. — Des modes, 25. — Des théoriciens, 28. — Système de la basse fondamentale , 29. — Des genres décomposition, 31. — Musique d’église, 32. — Décrets du concile de Trente, 3t. — Travaux de Paleslrina, 35. — Compositions madrigalesques, 36. — Musique de chambre, 38. — Musique dramatique , 41 et suiv. — De la musique instrumentale , 46. — Des écoles ; école d’Italie, 50.— École d’Allemagne , 57- — Ecole française, — 62 Du mouvement musical des trois écoles depuis un demi-siècle’, 75. — Effets delà révolution française sur la musique , ib. —Italie, 76. — Allemagne, 88. France, 96.
7Ü Bibliographie de la musique.
Bibliographie de la musique , objet du douzième livre du Manuel. P. III, t. II. p. 119. — Ouvrages sur l’origine et l'invention de la musique , p. 123. — Sur la beauté et l’utilité de la musique , 124. — Sur son but, 125. — Sur ses effets moraux, ib. — Sur ses effets physiques sur les êtres animés, ib. — Sur l’histoire générale de la musique, 127. — Sur la musique des Egyptiens et des Ethiopiens , 131. — Des Chinois , 132. — Des Hébreux , 133. — Des Grecs et des Romains , 134. — Auteurs anciens, 135- — Auteurs modernes , 137. — Sur la musique des anciens en général, ib. — Sur la partie harmonique, 137. — Sur les instruments de musique , 140. — Sur le rhylhme , les hymnes et chansons, et la musique théâtrale, 142. — Sur la musique considérée comme partie de I éducation, 143. — Sur la comparaison de l'ancienne et de la nouvelle musique, ib. — Sur la question si les anciens ont connu l'harmonie, 1<4. — Sur les effets de la musique des anciens, ib. — Livres contenant l’explication de termes techniques, etc., ib. — Sur la musique des Grecs modernes, ib. — Livres sur la musique du moyen-âge , collection Gerbert , 145. — Auteurs divers, 149. — Auteurs modernes qui ont traité de la musique du moyen âge; Allemagne, 149. — Italie, 150. — France, ib. — Angleterre, ib. — Bibliographies et glossaires fournissant des renseignements sur la musique du moyen âge, 151. — Livres sur l'histoire de la musique moderne en général, 151. — En Italie, 152. — En France, 153. - En Angleterre, Ecosse et Irlande, ib. — En Allc-
magne , 164. — En d’autres pays de l’Europe , ib. — En d’autres pays hors d'Europe, 155. — Bibliographie du chant ecclésiastique et de la musique d'église en général, 156. — Livres sur la beauté, l’utilité, la nécessité de la musique ecclésiastique, 158.— Sur le chant ecclésiastique en particulier, ib. — Sur l’usage du chant ecclésiastique, 159. — Recueil de chants d’église dans lesquels se rencontrent des renseignements appartenant à l’histoire de la musique, 160*
— Livres sur l'introduction et l'admission de la musique instrumentale dans les églises, 161- — Sur les droits et devoirs des musiciens d’église, 162. — Sur la musique de théâtre en général, 163. — En particulier : Italie, ib. France, 164. — Angleterre, ib. — Allemagne, 165. — Sur l’opéra bouffon , ib. — Livres sur la théorie de la musique de théâtre : Italie, ib. — France, 166. — Allemagne, ib.
— Livres pour ou contre l’opéra , * 167. — Sur la construction des salles de concert ou d’opéra, ib. — Livres sur la comparaison de la musique française et italienne, 168.
— Sur la guerre des bouffons , ib. — Sur les gluckistes et les piccinistes, 169. — Notices historiques relatives à la musique moderne : biographies en recueil ,170. — Biographies particulières , 172. — Catalogues , livres et compositions musicales , 175. — Sur les sociétés musicales, etc., 177. — Dictionnaires de musique , ib. — Livres sur l’acoustique en général, 180.-- Sur l’ouïe, 181.
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Quarte de JVazard. Jeu d’orgue. P. IL t. III, p. 67-
Quatuor vocal. P. II, t. III, p. 80.— Quatuor instrumental,
Queisser,** 319.
Qcercu ou Van-der-Eyken, * 204.
Queue. Voyez Attache.
OUICHERAT,* 203.
Quinte. Comment elle se forme. P. I, p. 39.— Quinte augmentée doit être évitée en mélodie. P. II, 1. 1, p. 18. — Deux quintes consécutives défendues en harmonie, 158.— Emploi de la quinte mineure comme dissonnance, 180.— Douceur de cet intervalle, ib. n. a.— Il n'est pas exact de dire que la quinte mineure et la quarte majeure partagent l'octave en deux parties égales, ib. n- i.- Quinte augmentée, 181.— Quinte et sixte, accord dérivé de l'accord de septième, 214.— Progression de quinte dans la basse, comment on l’accompagne, 272,273.— Progression de quinte dans la partie supérieure , comment on l'accompagne, 280. — Quinte diminuée : précautions à prendre pour s’en servir, 284.— Quinte augmentée, 286.
Quinte. Voyez Viole.
Quintilien, scs ouvrages. P III, t. II, p. 124.
QüIRSFELD, * 213.
Rabbi-Habraham, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 133. Raguenet,* 168.
Rambach,* 157.
Rameau, cité P. III, 1. 1, p. 20 ; t. II, p. 29, 64, 66, 70.- • 199, 213, 233, 236, 252, 259.
RAMIN ,** 321.
Ramler. P. III, t. II, p. 40.
Ramoneda,* 208.
RANno,* 159.
ÎUNGONT, * 253.
fianz. Air suisse. P. II, t. III* p. 222.
Raoul,* 220,
Raoul de Coucy. P. in, t. II, p. iû.
Raucfi,* 18L
RAVAGNAN,* 1T3.
RaWLINS.* 158.
Raymond,* 158, 254.—** 275.
Rebel. P. ntl. IL p. 72.
Reber,** 284,
Récitatif. Comment on doit le chanter. P. L P- 02.— En quoi il consiste. P. IL t. L p- 91. — Récitatif chantant, 98. - Accompagné , Tb — En quoi i! diffère de l’air P IL t. III. p. 135.— Récitatif des opéras, 232.— Diverses sortes de récitatif, 234. — Des modulations dans le récitatif , 235.— Récitatif mesuré, 230. -Récitatif obligé, ib. - Précautions b prendre particuliérement au sujet des ritournelles de l’orchestre, 237.
Recordus, scs ouvrages. P. UI, L II, p. 123.
Redoublement des intervalles. P. II, t.L P- 236.— Desconsonnances, 237.— Dans les accords parfaits, 238.— Redoublement de l’accord direct, ib.— De l’accord de sixte et tierce, 240.— De l’accord de sixleet quarte, 241.— De l'accord bismineur, ib.— De l’accord de tierce mineure et sixte majeure, 242,— De quarte et sixte majeure, ib.— Des autres accords, ib.— Du redoublement dans les accords dissonants, 243-— Dans ( accord de septième, ib. — De neuvième, 245.— De onzième, ib.— De treizième, 246.— Du redoublement de la quinte mineure et de la quarte majeure, 247,
REGGIO
Regino Prumensis,* 146.
Régis. P. III, t. Il, p. 21, 62,
Registre d'orgue. P. I, p. 1 19.
Registre des voix. P. Il, t- III, p. 6,
Réglure de la musique. P. HL L L P- 192-
RÈicha ( Antoine ), ses travaux utiles à la rédaction du Manuel. P. H, t. L P- 5.— Fausse assertion de cet auteur, ib. 15.— Ses quintettes d’instruments à vent cités comme modèles. P. U, t. HL P 97.— Cité avec éloges, 103, 112 — Sa remarque au sujet des airs nationaux, 217.— Auteur de musique instrumentale. P. 1H, t. U, P- 102, 105.—* 246, 251. 317.
Reigha (Joseph),** 317.
Reicharüt,’ IM.
Reichd, ** 32L
Reichmann,’ 181,
Reichart (Jean-Frédéric). P. 111, t. Il, P- 89.— ’ 255,256.
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Reinsbek ou Kiensbek,* 2ûk
Reiser/ lfiL
Réitération , moyen d’étendre les propositions mélodiques. P. il u L P- 63^ as,
Relfe,’ 202.
Rellstadt,’ 154, 249.
Remigids Altisiodorensis,* 1HL
Remy d’Auxerre. P. III, t. II, p. LL
Renversement du contre-point. P. Il, t- II, p. 75.— Combien l’on obtient de renversements dans le contre-point triple, 91.— Dans le contre-point quadruple, 91.
Renvoi. P. L P- 77.
Répercussion de la fugue. P. Il, t. III, p. 154. — Ce que l’on entend plus particuliérement par ce terme, 184. —Table des répercussions que l’on peut obtenir, 180.— Des modulations praticables dans la fugue, 187.
Répéter en musique. Ce que c’est. P. II, p. 117.
Répétition en mélodie. P. Il, t. L P- Ê9,
Répons. P. II, L III, p. 192.
Réponse de la fugue. P. II, t. II, p. 154.— Régies à suivre pour la composer, 161.— Série d’exemples pour la réponse des fugues •. fugues commençant dans l’octave de la tonique et demeurant dans ce môme ton, 163.— Fugues qui commencent par la dominante et conservent la modulation de la finale, 166.— Fugues qui passent à la dominante, 167.— Fugues dans lesquelles le sujet commence par la troisième note de l’échelle, ib. — Fugues dans lesquelles le sujet commence par la quatrième note de l’échelle, 169.— Par ta sixte de la tonique, 170.— Par la deuxième du ton, ib.— Par la septième, ib.— Sujets de fugue considérés par rapport à leur terminaison, 171.— De la réponse dans les fugues d'église, 172.— Réponse dans les fugues du mode dorien et hypodorien, 175. — Dans les modes phrygien et hypophrvgien, 176.— Dans les modes lydien et hypolydien, ib.— Dans les modes mixolydien et hypomixolydieu, ib.— Dans les modes éolien et hypoéolien, 177. — Dans les mode ionien et hypoionien, ib. — Dans les fugues chromatiques, 178.— Dans les fugues mixtes, 181.
Reprise. P. L P- TT.
Requeino, scs ouvrages. P. III, t. II, p. 139.
Résolution des accords. Voyez Accords, Septième. Des retards de la résolution, 240.— Résolution par échange de parties, 232.— Déguisement de la résolution, 233.
RHAW
Rhodiginus, ses ouvrages. P. HL t. Il, p. 136.
Rhjrthme, en quoi il consiste. P. L p. 27, n, b.— Accidents divers que le rhytbme produit dans la mélodie. P. II, L I,
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p- 72 — Modifications rhythmiques au moyen desquelles on peut varier la mélodie, 1±L Riccati, * IM.
Ricci (Pascal),” 259,
Riccoboni, * 1&L
Richerius. Voyez Rhodiginos. P. IIL t. II, p. MS, Rid,*2M, — ,F
Rieck, " 201.
Riedel,* ML Rieder, ” 290, 293.
Riedt, * 25IL RlEGLER, * 22L RlEPEL,* 245, 24 0.
Ries. P. ITT, t. II, p. 93, 04.
Rigaült (madamcLTTUL t. II, p. MA.
RïGEL P. UL t. IL p. 73. — * 214.—” 32JL RlGHINI, ” 287, 290.
RlNK,* 230- — ** 279, 298.
RlNUCCINI. P. IIL t. H, P- *2.
RlOTTE, " 319.
Ripieno. Comment il se touche sur l’orgue. P. L P- 128.
Ritournelles de lorchestre, dans les récitatifs, 235, 237
Dans les autres cas, 258.
Ritter, ” 210,
Robert de handlo. P. HL t. Il, p- lfi.
Robinson, * 249.
Robinson, * 211.
ROCHLITZ
Rode. P. III, t II, p. 73.
Rodio. P. IIL UL p, 51,— -1247.
Rodolphe. Son solfège fait partie des méthodes annexes du Manuel. P. L p. KRL=Cité P. Il, t. III, p. 48^ P. III, t, IL p. ma.
RüELLIG,* 232.
Roger,* 194.
Roger, ses ouvrages. P. IIL t. II, p. I2fi Roggius,* 21L.
Roland de Lassus. Voyez Lassus.
Rolla. P. IIL t. IL P- 87.
ROLLE
Romance au théiitre En quoi elle consiste et comment elle doit être coupée. P. IL t. III, p. 239.
Romani, cité P. III, t. L p. 125 ; t. il, p. sa,
ROMBËRG (A.),” 287, 29L MI,
Romberg (Bernard),*’ 317.
Ronde. Air de danse et de table. P. II, t. III, p. 222.
Ronde. Caractère de durée, P. I, p. 57,
Rondeau. Sa coupe mélodique. P. II, t. 1, p. 103.
RONG
Ronzi-Debegnjs. P. III, t. II, p. 86.
Rore. Voyez La Rosee.
Roret (Edme). Libraire éditeur de la collection des Manuels, confie à M- Choron la rédaction du Manuel de musique. P. I, p. 1.— Refuse toutes les offres qui lui sont faites pour sa continuation, et veut que la volonté de M. Choron soit entièrement exécutée, iv.
Rose,* 183.
Rosetti,” 317. i
Rossi. P. III, t. II, p. 4o.
Rossi (Lemme), * 188.
Rossi (Jean-Baptiste), * 211.
ROSSINI, cité p. II, t. III, p. 177, 190, 249.- P. III, t, I, p. 73, 99, 101, 156—** 313.
RossiiNO,’ 251
Rota. P. III, t. II. p. 51.
Rothe, ’* 319.
KOÜCOURT,’ 215.
Rouget, auteur de l’hymne connue sous le nom de Marseillaise. P. II, t. III, p. 114, 144.
Rouquet,* 153.
Rousseau (Jean-Jacqnes), cité P. II, t. II, p. 214 ; t. III, p. 232, 238. — P. III, t. I, p. 20, 138, 194; t. Il, p. 05, 73.
Rousseau (Jean), * 212, 218.
Rousseau (Jean-Baptiste), cité P. II, t. III, p. 142.
RoüSSIER, Cité P. III, t. I, p 19 ; t. II, p. 67.- * 129, 140, 232. 4
Roy,* 223.-** 319.
Roze (Nicolas), sa méthode de serpent. P. I, p, 178.— Cité comme compositeur d’église. P. III, t. II, p. OU.—* 209, 223. -*‘278.
RüBBf,’ 166.
Rubykr,* 223.
Rudolphe. Voyez Rodolphe.
Rüîsge,’ 182.
Rush,* 183.
Russel, * 156.
RyBICKY, * 222.
Sabattini (Galcazzo). P. III. t. II, p. 28.- *235. Sabbattini (Lous-Antoine), cité P. III, t. II. p. 30, 87.- * 201, 238, 248.
DES MATIÈRES. fat
Sabellicüs, ses ouvrages. P. III, t. IL p. 123 SACCHI/ 158, 172, 180, 190, 194, 233! P
Sala, * 248.
Saljeri, ** 284.
Saunas/ 240.
SALMON
Salomon (Elie)/ 148.
Salon (Musique de). Voyez Chambre.
Salvini, ** 319.
SAMBER/ 230.
SANDEN/ 158.
SaNTARELLI,* 157.
Santoriüs/ 198.
SANTORO,* 206.
SANTOCCI/ 251.
Sarabande. Ancien air de danse. P. II, t. III, p. 222. Sardüs, ses ouvrages. P. III, t. II, n. 123.
Sarrette. P. III, t. IJ, n. 107.
Sarti. P. III, t. Il, p. 51, 96.—** 313.
SARTORIDS, * 256.
SAÜNDERS,* 167.
Sauteuse. Air de danse. P. II, t. III, p. 222.
Sauveur/ 188.
SAVART. P .111, t. II, p. 105.—* 182, 185, 192.
Scacchi (Marco), cité P. II, t. II, p. 102.
SCALETTA/ 197.
SCARLATTI (Alexandre). P. II, t. I, p. U, 12, 13 ; t. II, p. 2; t. III, p. 87, 210, 211, 214. P. III, t. I, p. 02 ; t. p. 39, 40, 43, 45,51, 56.-** 306.
SCARPA.* 18 t.
SCHEIBE,* 255,257.
ScHEID, * 177.
ScHEIDER, ** 319.
SCHICHT, * 235. — ** 287, 298.
SCIIICKART, * 222.
ScHIEDERMAYER/* 291. 293, 317, 319.
ScriILTKR,* 149.
Schizzi/ 174,
SCHLIMMBACH/ 157.
Schlickius, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 123,
bCHI.OSSER,* 174.
Schmidt,’* 319.
Schmidt (Jean-Chrétien)/ 158.
Schmidt/’ 287.
Schmidt (Jean-André)/ 1G0.
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SCHNABEL,** 291, 229.
Schneider,** 290.
Schneider (Fr.),** 298, 300.
SCHNETZŒFEER. P. III, t. II, p. 102.
SCHOENENNMANN,** 321.
SCHOOKIÜS,* 101, 187.
Schreiber, scs ouvrages. P. III, t. II, p. 125.
SCHREYER,’ 238.
SCHÜBART,* 151, 252.
Schubert * 215.
ScHOBERT (Ferdinand),** 284, 287, 271, 293, 303.
Schdbert (François), 291, 293.
SCHDLTZ. P. III, t. II, p. 89.
Schwartz,** 320.
SCHIELD, * 201.
Science. Ce que c’est. P.I, p. 7.— Science de la composition musicale, scs rapports et scs divisions. 13.
Scoppa,’ 250.
SCORPIONI,* 200, 231.
Scribe, cité P. III, t. I, p. 125.
SCÜLTESIÜS,* 158.
SEBAST1ANI,* 256.
Seguidille. Air d’une danse espagnole. P. II, t. III, p. 222.
Seconde, comment elle se forme. P. I, p. 37. —Seconde augmentée défendue en mélodie. P. Il, t. I, p. 18.— Emploi delà seconde comme dissonnance, 178. — Seconde (accord de) dérivé de l’accord de septième, 216.— Résolution de la seconde, 217.— Emploi de la seconde dans l’accompagnement, 268.— Progression de seconde dans la basse, comment on l’accompagne, 27 t. — Progression de seconde dans la partie supérieure, comment on l’accompagne, 179. - Seconde augmentée, son emploi, 285.
Seifer,** 321.
Seiff, *’ 321.
Seize pieds. Voyez Flûte ouverte de seize pieds.
SÉJAN P. III, t. II, p. 73.
SEJAN (fils). P. III, t. II, p. 104.
SELLNER,* 222.
Semi-brève. Voyez Ronde.
Semi-minime. Voyez Noire.
SF.NFEL. P. III, n. 21.
Sens divers sous lesquels un sujet peut être pris. P. II, 1. 1, p. 107 et suiv.
Septième. Sa composition. P. I, p. 40 — Septième majeure défendue en mélodie. P. li, t. 1, p. 18. — Son emploi comme dissonnance, 177.— Septième majeure et mineure, ib.~ Septième diminuée, 178. — Préparation des accords
de septième, 194 c/ tuiv.— Sa résolution sur la tierce, 202. -Sur la quinte, 20G.- Sur la sixte, 207.- Sur l’octave, 208. -Sur une autre septième, 209.- Sur la quinte mineure, ib.- Sur la quarte majeure, 201.— Sur la quarte mineure, la sixte augmentée et la seconde, ib.— Résolutions ascendantes delà septième, 211.- Résolution delà septième diminuée, 213. - Dérivés de l’accord de septième, 214.— Emploi de la septième dans l'accompagnement, 208. — Progression de septième descendante dans
la partie supérieure, comment on l’accompagne, 279.
Septième diminuée, précautions a prendre pour s’en servir, 285.
Séquences. Voyez Prose. •
Serassi,* 191.
Serre,* 234.
Sextus-Empiricds. P. III, t. II, p. 130.
Seyfried, ** 291, 293.
Seyler,’* 291.
SlCCUS,* 159.
Sicilienne. Air de danse. P. II, t. III, p. 223.
SlEGMAYER, * 247.
SlEBICK,* 171.
SlEVENS,’ 157, 170.
Signe final. P. II. p. Tl.
SlGNORELLI,* 152.
Silva,* 172.
Simond, cité P. II, t. III, p. 173.
Simpson ,* 244.
Serpent. P. I, p. 177 — Emploi ridicule de cet instrument pour accompagner les voix à l’église, ib ., n. a. — Son usage révoltant pour tout homme de bon sens. P. II. t. iii, p. 13. - Manière d écrire pour cet instrument. P. II, t. lil’ p. 56.- Méthodes pour cet ignoble instrument. P. III, t. II, p. 223.
Sixte. Comment se forme cet intervalle. P. I, p. 39.- Sixte augmentée, défendue en mélodie. P. II, t. I, p. 18. — Emploi de la sixte augmentée comme dissonnance, 182. — Progression de sixte dans la basse , comment on l’accompagne, 273 — Dans la partie supérieure, 279.— Sixte diminuée, précautions qu’exige son emploi, 285. -Sixte augmentée, 280.
Slëvogt,* 102.
Smith,* 189.
Solfège .de Rodolphe, fait partie des méthodes annexes du Manuel , P. 1, 1. 1, p. .—Solfège d’Italie est dans le même cas, n’a pas été égalé jusqu'à ce jour. P. III, t. I, p. 28. — Solfège du conservatoire, 29.
Solfège d’Italie . Fait partie des méthodes annexes du Manuel, cité avec éloge. P. I, p. 104.
SOLIÉ. P. m, t. II, p. 72. 98.
Solmisation. P. I, p. 86.— Distinction entre la solmisation et l'art du chant, 87. n. a.
Solmisation (Enseignement de la). Enseignement individuel.
P. IM, 1. 1, p. 27.— Simultané, 39, 47, 55.
Solo instrumental P- II, t. III, p. 89.
Sommier d'orgue. P. I, p. 121.
Son. Origine du son et ses effets. P. I, p. 25 et 26.— P. II, t. III, p. 117.— P. III, 1. 1, p. 1.— Ses qualités, ib.- Du son en général, 3— Des vibrations, ib. Voyez Vibration. — Des propriétés du son, 8.— De la production du son, ib.— Du ton ou degré du son, 9. — De la résonnance ou durée du son, 12 — De la force du son, 13.— Du son par réflexion ou des échos, ib.— Des sons simultanés, H.— Du timbre, ib.— Des phénomènes des corps sonores ; de la résonnance multiple, ib.— Résonnance sous-multiple, 15. — Des sons harmoniques, 16.
Sonate. P. II, t. III, p. 89.- Sa composition, 295. SONNENFELS,* 165.
Sonnette,* 152.
SONNLEITHER,* 165.
Sopraniste. P. I, p. 86. — P. II, t. III, p. 5, n. 2.
Soprano. Voyez Dessus.
STEINER
Stella/ 206.
Sterkel,** 318.
Stetten, * 150.
Stiastny. Sa méthode de violoncelle. P. I, p. 1*1.— * 220. Stiphelius, * 194.
Stipper,* 177.
Stradella. P. II, t. III, p. 214.
Strauss,*' 320-
Strelte de la fugue. P. II, t. II, p. 208.
Strozzi (Pierre) P. III, t. II, p. 41.
Structure des petites pièces de mélodie. P. II, 1. 1, p. 75. — Des grandes pièces, 97.
Stockausen,** 291.
STQEHLIN,* 155.
Stoepel,* 152, 216, 229.
Stoessel, **321.
Stohviüs,*161.
STOLZE,** 320.
Style. Deux styles employés dans le genre d’église- P. I, p. 18. —Style antique où il se retrouve. P. II, t. I,p. 11.— Style moderne, 12.
Style en musique. P. II, t. III, p. 161.— Des styles ou genres, 171.
Style d'église. y oyez Eglise.
Style de chambre. Voyez Chambre.
Style de théâtre. Voyez Théâtre.
Style instrumental. Voyez Instrumentation.
■%y?o*i7/on. Deux sortes de suppositions, l’une régulière correspondant aux notes de passage, l’autre irrégulière correspondant aux notes changées. P. H, t. II, p. 195. Suidas, scs ouvrages. P. III, t. II, p. 137.
Sujet. Ce que c’est. P. II, p. 9.
Sujet dans Je contre-point. Voyez Contre point.
Sujet dans la fugue. P. II, t. II, p. 154.— Etendue qu’il doit avoir, 158.— Comment la mélodie doit y être traitée, 159.— 11 est bon de composer l'harmonie qui doit accompagner le sujet en môme temps que le sujet même, p. 29.
SüLZËR, cité P. I, p. 28, n. a.— ’ 125. Sürremain-Missery, cité P. I, p. 25, n:— * 181.
Sïvedorf, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 142,
Suspension, son usage en mélodie. P. II, 1. 1, p. 60. SüDRE/ 254,
SWOBODA,’ 202.
Sylva,* 198.
Syllabes considérées par rapport à la mélodie. P. II, t. III,
Srméirle nécessaire aux poésies destinées à être mises en musique. P. II, t. III, p. 138.
Symphonie. Sa composition, p. 279.— De l’allégro, ib.— Analyse d'un allegro de symphonie en ré majeur de J. Haydn, 281. — De l’andante, 284. — Analyse de l'andante de la môme symphonie, 285. — Du menuet, 288. — Du final, 289— Analyse du final de la même symphonie, 290. Symplastique (méthode) pour la composition de la musique à plusieurs parties. P. U, t. II, p. 09.
Synaulie , réunion des instruments à yent entre eux, mal-àpropos nommée harmonie. P. H, L II, p. 13. — Terme proposé pour remplacer celui d 'harmonie, appliqué à la réunion des instruments à vent. P. II, t. III, p. 110. Syncopation, son effet dans l'harmonie. P. II, 1. 1, p. 174. Voyez Syncope.
Syncope. P. I, p. 83 et n a. -Son usage dans la fugue. P. II, t. Il, p. 195.
Syncordic, réunion des instruments à cordes. P. II, t. III,
Synodie, réunion des voix. PH, t. HI, p. 110.
Tacet. Explication de ce mot. P. I, p. 59.
Tambour. Son usage dans la musique, et ses espèces. P. II, t. III, p. 70.
Tambourin. Ancien air de danse. P. H, t. III, p. 223. Tambcrini. P. III, t. U, p. 85.
Taegio,* 198.
Taille. Voyez ténor.
Tamtam, instrument de percussion. P. II, tom. IH, p. 7t. Tansür,* 199.
Tnrantelie, air d'une danse napolitaine. P. H, t. III, p. 223. Tarchini. P. III, t. II, p. 7t.
Tartine P. III, t. II, p. 20, 48, 53, 86, 218, 234.
Tasto solo. Comment on l’emploie dans la fugue. P. II, t. II, p. 209.
Taveînne,* 155.
TEINTURIER, TiIS’CTOR ou TlNCTORIS. P. III, t. II, P. 18, 20, 2t. -*177. .
Telemamis, cité P. II, t. I, p. 135. - * 232, 230, 237. Telin, scs ouvrages. P. III, t. II, p.124.
Temrle, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 143.
Tempo giusto, mouvement modéré. P. I n. 73 Tempo dimmucUo, mouvement vif à trois tem ps P I D 73 Temps ou mesure, ce que c’est. P. I, n 27 ’ P'
Teneur dans la psalmodie P. II. t. III n. t90 7fnor(voix de), motif de cette dénomination. P. I n 09
SJSüta®' >Vï,nd,uei„,0# T voU
du plain-chant, «,[ no"SP 'S véffi Termina, son dans la psalmodie. P. II, t. III n 190
Tkrradellas. P. III, t. II, p. u. ’ P'
TeRZA,* 183.
Tettamauzzi,* 200.
TeVO,* 2i2.
Thlitr* <muf*q«o de). Combien ii est important d’avoir
sfnteTirîln ^u!°blc™ unc ^éculion salisfaic.nte i H, t. III, p. 117, _ Moyensque les architectes
emploient pour obtenir la sonorité d une salle, ns
dC|S aiJiiens’ lb • ~ 1>Iace que doivent occuper sur Je théâtre les chœurs et la musique militaire, ib. — piaœ de 1 orchestre, 119 et suiv. — De la musique de théâtre en général, 225_ — Des paroles ou poème, 228. Voyez aussi - Des théâtres lyt iques. P. ffl, 1. 1, p. 112.'
IK leUr?W:,!It -bc <* direction d’un IhiSUrc lyrique, lia. - Qualités à exiger dans un bon directeur, 116. Des auteurs, 123. — Des acteurs, 120 — Améliorations a introduire dans les théâtres lyriques en ce qui concerne la musique, 133. - Des théâtres lyriques dans leurs rapports avec l'administration publique 178.
Autorisation de l'ouverture d’un théâtre, ib.— ’De la surveillance des théâtres, ib. — Des théâtres dans leurs fKi°rflS ,pnvésG 18f.’ ~ Caractères des entreprises de n,? m , u jeteur, ib. - Des acteurs, ib. ues ineaues dans leurs rapports avec les auteurs 18-?.
, - Présentation des pièces, ib. - Obligations de l’auteur eu raison de I acceptation de son ouvrage, 183. — De la distribution des rôles et des répétitions, il. — Première représentation d’un ouvrage, 184. - Des droits de l’auteur et du théâtre après la première représentation, 135. Des dioits acquis aux auteurs par la représentation de
0Un arTeTS’ Cuvrages relatifs à la musique de théâtre- P. III, t. II, p. 103 et suh>. 4
Thane. Ce que c’cst. P. II, t. I, p. 9. -Thème de la fugue, voyez sujet. 0
Théodore, chanteur envoyé en France sous Charlemagne. P. III, t. II, p. iü. 0
âoo TABLE GÉNÉRALE
Theodoric envoie à Clovis le chanteur Acoréde. P. III, t. I,p. 9.
Théon, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 136.
Théorie , connaissances qu’elle exige. P. I, p. 8. — Pour-
3uoi la théorie des arts a fait peu de progrès, ib. — Fixe e bonne heure l’attention de M. Choron, 9. — Ce que l’on entend communément par les mots Théorie musicale, 21 n.
Theorgerüs, 147.
Thomas,” 282, 283, 284.
Thomas,* 175.
Thomas a sancta Maria,* 217.
Thibaut, comte de Champagne. P. III, t. II, p. 20.
Thring,* 233.
Tinctor ou Tinctoris. Voyez Teinturier.
Tierce , comment elle se forme. P. I, p. 38. - Emploi de tierce diminuée comme dissonnanec. P. H, t. I, p. 182.
— Tierce et quarte (accord de) , dérivé de l’accord de septième, 215. — Progression de tiejrce dans la basse , comment on l’accompagne, 271. - Progression de tierces dans la partie supérieure, comment on l’accompagne, 278.
-- Tierce diminuée, précautions à prendre pour son emploi, 283. — Tierce augmentée, 286.
Tierce, jeu d'orgue. P. II, t. III, p. 67- Timbre, instrument de percussion. P. II , t. III, p. 71 —Du timbre du son. P. III, 1. 1, p. 14.
Tirane, air espagnol à trois temps. P. II, t. III, p. 223. TlGRlNI,* 247.
Timate,* 201.
Tiraboschi,* 150.
Tischer,” 320.
Tissot,* 182.
Titon du Tillet,* 153.
Ton. Différentes acceptions de ce mot. P. I, p. 32. — Ton considéré comme intervalle, 36 n. a. — L’une des deux principales modifications du son forme, avec la durée 1 essence de toute composition musicale. P. IL t I d 15* ~ - Du ton ou degré du son. P. III, 1. 1, p. 9. - Des tons musicaux considérés dans leur rapport avec la physique et la géométrie. P. III, 1. 1, p. 18. 4
Ton (demi-). Voyez Demi-ton.
Tonadilles . P. II, t. III, p. 223.
Tonalité. Ce qui la constitue. P. I, p. 27. '
TODORINI,* 155. 1
TOESKI P. III, t. II, p. 49.
lOLBECQUE," 320- Tommasi,* 1G0.
DES MATIÈRES. 5oj
TORELLI. P. III, t. H, p. 48.
TONEONI,* 214, 238.
TOSI
TRACQ,* 176.
TRAETTA. P. ni, t. U, p. 44.
Transition d'un mode à un autre. P. II, t- 1, p. 24. — Em-
Îloi des transitions proches ou éloignées , 25 et 26. — ’ransitions accidentelles, 29. — Passagères, ib. — Formelles, 30. — Précautions à prendre dans l’emploi des transitions, ib. — Se font par la mélodie et par l’harmonie, 33. — D’un mode majeur à un mode voisin, 34. — D’un mode mineur à un mode voisin, 35. — Autres transitions, 36 et suiv. — Transitions enharmoniques, 38. Translation du contre-point P III, t. II, p 78 à la note. Transposer zn musique, ce que c’est. P. II, t. Il, p. 117. Transposition , moyen d'extension en mélodie. P- II, 1. 1, p. 64.94.
Travenol, * 153.
Trial, cité. P. II, t. III, p. 48.
Triest,* 154.
Trillo,’ 169.
Trio Régies pour la composition du trio vocal. P. II, t. III, p. 77. — Trios à Yoix de même genre, 78. - Trios à deux voix d un genre et une de l’autre, combinaisons qui en résultent, 79. — Trio instrumental, 92. — Manières diverses de le former, 93.— Trio de théâtre, 245.— Notes à supprimer dans les accords, ib.
Treizième (Accord de) et ses dérivés. P. II, 1. 1, p. 228. Treizième , son emploi dans l’harmonie. P. H, t. I, p. 183. Trente-deux pieds, jeu d’orgUC. Voyez Flûte ouverte.
Triangle . instrument de percussion. P. II, t. III, p. 71.
Tril. P. I, p. 78.
Triolets. P. I, p. 79.
Triple croche , caractère de durée. P. I, p. 57.
Trombonne. Instrument à vent, de ses différentes espèces P II, t. III, p. 53. — Etendue des trombonnes , 54. — De la manière d'écrire la musique destinée aux trombonnes, ib. — Méthodes de trombonne. P. III, t. II. p. 224. • *
TrOMLITZ,* 221.
Trompette. Emploi de cet instrument. P. I, p. 178. ■— Manière d écrire pour la trompette et son étendue- P. II, t. III, p. 51. — De la manière de composer la musique de trompette dans ces différents tons, 52. — Des tons favorables à l’instrument et comment on doit écrire pour deux trompettes, ib. — Méthodes pour cet instrument. P. 1U, t. Il, p. 224.
Soa TABLE GÉNÉRALE
Trompette, jeu d’orgue. P. U, t. III, p. 68.
TROSSLER,’ 202.
Troubadours. P. III, t. I, p. 02.
Troupenàs,* 186.
TüCH,** 320, 321.
TüRK, cité P. II, t. I, p. 140. — * 191, 228,230, 236, 237. Tuyau d' orque . P. I, p, 123.
Tymbales, instrument de percussion. P. I, p. 170 j —P. II, t. III, p. 70.
ÜBALDUS. Voyez Hucbald.
Ugolini, ses ouvrages P. III, t. II, p. 133.
Umbreit, son ouvrage intitulé Clef de la basse, est mis â contribution dans la seconde section du troisième livre du Manuel. P. I, p. 17.—* 161.— **208. .
Union de la musique avec la parole , objet du septième livre du Manuel. P. II, t- III, p. 120.— Union mécanique, ib.
— Deux procédés pour unir la parole et la mélodie, 130.
— Des syllabes et des mots, 131.— Fausseté de l’idée qui rendrait le chant entièrement dépendant de la parole, 133.— Des phrases, ib.— Application de la musique aux diverses formes du discours , 135.— Observations sur les poésies destinées à être mises en musique, 138.— Union intellectuelle de la musique et de la pensée, 154.— Gomment on considère le son musical, ib. — Supériorité de la mélodie sur l’harmonie, 155.— La musique est dans la nature, ib.— Influence de l’esprit sur le sentiment musical, 157.— Avantage précieux de la musique, ib.— Faiblesse de la musique dans l imitation des phénomènes naturels, 158.— Comment la musique exprime les passions, ib.— Moyens naturels qu’elle emploie à cet effet, 159.— La musique, langue universelle, ib. — Usage que nous faisons de la musique, 160.— Style et exécution, moyens d’ajouter à l’expression, 162—AlIiance du chant et de la
fiarole, 163.— Poétique musicale, 164.— De la comédie yrique en particulier, 166.— De l’opéra comique, 167. — Du vrai-beau eu musique, ib.— Des effets, 168. Unisson augmenté ou diminué ne s’emploie que transitoirement en harmonie. P. II, t. I, p. 182, 285. Urhan, ** 303.
Vaccaj. P. Ill, t. III, p. 81.
Vague,* 169.
■.T . «-UJ
VENIN
VERDELOT. P. III, t. II, p. 22.
Verri, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 125.
VlADANA. P. IU, t. II, p. 37.
fibration. En quoi elles consistent. P. III, t. I n 3 - Nombre des vibrations, 4. -Leur durée, 5.- Leur force
n^ne> Leur propagation et leur vitesse, i*. — De la réflexion des rayons vibrants, 7.— Des vibrations simultanées ou concurrentes, 8.
VlGENTE,* 242.
VlCENTINO,* 240.
ouvrases- P- l- K- P- *«•
Villancicco. P. Il, t. III, p. 224.
f’illaneiie. Air de daqse villageoise. P. n t III n 221 VlLLOTKAr P III I TT r. ». * J.u> P* «*•
v,u^7 ifiî »r p-
VlMEÜX, * 223.—** 282, 283.
Vincent-de-Beaüvais,* 149.
Vinci (Léonard de). P. II, p. u,
VlpCI43e45faP,CS‘ P’ H ** P‘ 2U* “ P* MI, t. II,
Vicie son ^emploi. P. I, p. 143.— Son échelle, ib.- De la position de la main, 144— De l’archet, ib.L Des iaie rvalles, ib De I exécution, 145 — Précautions à prendre lorsque I on écrit pour la viole. P. Il, p. 22. -Méthodes poui la viole. P. III, t II, p. 219.— Compositeurs qui ont écrit pour cet instrument, 33t. 4
^•/Wori avaniages de cct instrument dans l’orchestre. P. I
?«133VT pCheile. du v,n!on> Position de la main’ ‘ archet, 13".— Des sauts, 138 - De l’exécution des diflérents tons, 139— Du démanché, 140— Des ar- S5CJ? lh—] Ia doaWe corde, 141— Précautions à prendre lorsque 1 on écrit pour le violon. P II t IIT n en -Méthodes de violon.' P. III, t. Il, p.* 218.- C^na^ leurs qui ont écrit pour cet instrument, 321. "
5o4 table générale
Violoncelle. Qualités de cet instrument. P. I, p. 146.— Son échelle, 147.— De la position delà main, ib.— De l’archet, 148. - Des intervalles, «A. - De l’exécution des tons et passages, 149 — Précautions à prendre lorsque l’on écrit pour le violoncelle. P II. t- III, p. 22.— Métho- * des de violoncelle. P. III, t. II, p- 219 - Compositeurs qui ont écrit de la musique pour cet instrument, 332. VlOTTI.P. 111, t. n, p. 49, 73.
"Virgile (Polydore), ses ouvrages. P. III, p. 123.
"VlTRUVE, cité P. II, t. III, p. 116.
VlTTORIA,** 272.
ViTTORJ. P. III, t. II, p. 40.
Vivace, mouvement rapide. P. I, p. 73.
"Vivaldi. P. III, t. II, p. 40.
Vocaliser. Ce que c’est. P. I, p. 93.
VoGEL- p III, t. U, p. 71.-** 313.
VOGL
VOGLER. P. III, t. H, p. 61. 9j 156. 181, 190, 191, , 200, 228, 230, 231, 235, 245, 248, 252. — 279, 280, 284, 287, 291, 293, 318.
VoGT (Jean),* 159.
Voix. P. I, p. 85 et ju/V.— Comment on doit l’exercer, 90. — De poitrine et de tête, ib.— Application des paroles à la musique, 91.— Classification des voix. P II, t III, p. 4.— On n’aperçoit pas au premier abord les caractères distinctifs qui en facilitent la distribution, 5.— Voix masculines et féminines, ib— Voix simples et composées, 5 .— Voix de poitrine seule à considérer pour la classification, 7.— Voix blanches, 11, à la note. — Moyenne- taille ou baryton, 8.— Basse ou basse-taille, 9.— Contre-bassetaille, 10. — Haute-taille, ib.— Contre-haute-taille, 12. — Moyen dessus, 13.- Bas-dessus, 15.— Contre-bas-dessus ou contralte, 16 — Haut-dessus et contre-haut dessus, ib. — \ oix factices, 17.— De la composition pour la voix, 72.— De l’emploi des voix dans les chœurs, 81.— De l'organe de la voix pris en lui même. P. III, t. I, p. 34.- Maladies de la voix, 36.— De la mue de la voix, 37.- Moyens de conservation pour les voix, 38.
Voix humaine. Jeu d’orgue. P. II, t. 111, 68.
VOGELSANG,* 239. ’
Vossids (Isaac). ses ouvrages P. III, t. Il, p 142. Vossius (Jean-Gérard), scs ouvrages. P III, t.II, p.133. Vülpius * 198.
Walch, ** 320, 321.
"WaLOER, * 214,
WALRER,* 150, 254.
WALKIERS,* 221.
WALLIN,* 159.
Walliser,* 197.
WERNER
WERNSDORF,* 160.
Westeuriéder,* 154.
WlDDER,’* 321.
WlES,* 189.
Wilde,** 320.
Wilhem. Application quil fait de la méthode mutuel à renseignement de la musique. P. III. 1. 1, p. 47 ; t. II,
WlLISCH,’ 170.
Willaert (Adrien de), cité P- II, t. Il, p. 71 ; t. III, p. 211.
- P.III, t. II. p. 51.
WiLPLINGEDER,* 197.
WlLSELMÜS HiRSANGIENSIS,* 147. '
WlNCLER,* 184.
WlNTER. P. III, t. II, p. 71, 89, 101. - * 217. - ** 279, 288, 313.
Winter (Jean-Chrétien),* 158, 253.
Wit,** 318.
WOBOLD,* 209.
Woldemar, sa méthode de viole, P. I, p. 146. — * 219. Wolf (George-Frédéric), * 178, 228.
Wolf (Ernest- Wilhem), * 154.
TROISIÈME PARTIE. TOME II
506 table générale des matières.
WOLLICK, WOLLICUS, WOLLICIÜS, WüBLLIC OU BOLICIO, »* 203.
WOLP, *214.
WûLZEN,* 192.
"W OZET,” 320.
Wranitzky. P. ffl, t. H, p. 91, - ” 318.
WüNDERLICH,* 221.
YOüNG,* 181.
Yriarte, ses ouvrages. P. III, t. II, p. 124. YSSAÜDON,* 197.
ZACCONI. P. III» t. II, P- 28. — * 243.
ZARLINO. cité P. I. p. 13. — P. Il, t. II, p. 71, 173 ; t. III, p. 210.- P- III, t. II, p. 20, 28, 29, 51. - 240.
ZëNO (Apostolo). P. III, t. II, p. 43.
ZlEGLER,** 320.
Zimmermann/ 229. — ** 321.
z!nGARRELLI2P.' III, t. Il, p. 77, 84. - ”282, 313. Zümsteeg. P. III, t. II, P- 89.
ZWING,” 321.
MESSIEURS
Amoros, Arsenne, Biot, Biret, Biston, Boisduval, Boitard, Bosc, Boyard, Cadbn, Chaussirr, Cnono.N, De Gayffier, De Lafage, Paulin Desorubaux, Dubois, Janvier, Julia- Fontenelle, Julien, Lacroix, Landrin, Launay, Lbdhuy, Sébastien Lenormand, Lesson, Loriol, Mattbr, Miné, Noël, Rang, Richard, Rifpault, Scribe, Tarbé, Terqueu, Thiébaut dr Bbrnbaud, Thillayb, Toussaint, Treuery, Vauquelin, Verdier, Vergnaud , etc., etc.
Tous les traités se vendent séparément ; pour les recevoir franc de port, il faut ajouter 5o centimes par volume.
Cette Collection étant une entreprise toute philantropique, les personnes qui auraient quelque chose à nous faire parvenir dans l’intérêt des sciences et des arts, sont priées de l’envoyer franc de port à l’adresse de M. le Directeur de Y Encyclopèdie-Rorel, chez Roret, libraire, rue Hautefeuille, n° 10 bis, à Paris.
FîW
Sources et licence
Texte : https://archive.org/details/bub_gb_y5HQhXJqb7QC. Domaine public ; numérisation mise à disposition par Internet Archive. Mise en forme : liregratuitement.com. Tout ce que nous ajoutons reste libre.
OEBPS/nav.xhtml
Table des matières

		Manuel complet de musique vocale et instrumentale ou Encyclopédie musicale (2)

		HISTOIUE DE LA MUSIQUE

		TROIS1FMI PARTIR, TOME II

		PREMIÈRE SECTION

		DE L’ANTIQUITÉ

		PREMIERS SIÈCLES DE L’ÉRE CHRÉTIENNE

		SAINT AMBROISE , SAINT GRÉGOIRE

		INVASION DES BARBARES

		DEUXIÈME SECTION

		CHAPITRE PREMIER

		TROISIEME PARTJB. TOM* II

		NAISSANCE DD RHYTHME MODERNE

		CHAPITRE III

		PERFECTIONNEMENT

		DE L’ART EN LÜI-MÈME. DU SYSTÈME MUSICAL

		TROISIEME PARTIE. TOME II

		DES GENRES DE COMPOSITION

		MAN L EL

		TROIS1PMI PARTIE. TOME II

		DES ÉCOLES. ÉCOLE D’ITALIE

		ÉCOLE D’ALLEMAGNE

		ÉCOLE FRANÇAISE

		TROISIEME PARTIE. TOME U- J

		DEMI-SIÈCLE

		TROI8IBMI PARTI! • TOUS II

		TROISIEME PARTIE. TOME II

		JO

		TRAITÉS

		TROISIÈME PARTIE. TOME TI

		ORIGINE, ÉLOGE, UTILITÉ, BUT ET EFFETS DE LA MUSIQUE

		HISTOIRE GÉNÉRALE DE LA MUSIQUE

		HISTOIRE DE LA MUSIQUE DE CERTAINS PEUPLES EN PARTICULIER

		CHAPITRE IV

		BIBLIOGRAPHIE DE LA MUSIQUE DU MOYEN AGE

		tome I. page 312. Tiré de la bibliothèque du Vatican

		HISTOIRE DE LA MUSIQUE MODERNE

		tome II

		TROISIEME PARTIE, TOME U

		CHAPITRE 'VII

		DOCTRINE PHYSIQUE ET MATHÉMATIQUE DU SON

		tome III

		tome XIX

		tome XXIX, août

		ÉLÉMENTS DE LA MUSIQUE

		PARTIES VOCALES

		TROISIEME PARTIE, TOME II. l

		CHAPITRE III

		DOCTRINE DE L HARMONIE

		COMPOSITION

		CRITIQUE MUSICALE

		TROT8IKWB PARTIE. TOME II

		Première partie , 1774; seconde, 1776, in-8. Francfort et Leipzig

		DEUXIÈME SECTION

		MUSIQUE D’ÉGLISE

		et quatuor

		V. Musique funèbre

		Musique pour les voix seules

		TROISIEME PARTI*. TOM* II

		C. Motels pour le roi et pour la paix

		La tare Jérusalem

		La décollation de l’honoré précurseur et bapliseur Jean

		H EH ROTH

		CHAPITRE II

		TROISIEME PARTIE, TOMB II

		CHAPITRE III

		OEUVRES DE MUSIQUE INSTRUMENTALE

		SYMPHONIES

		N AG EL

		MUSIQUE POUR INSTRUMENTS D’ARCHET

		WOLDEMAR

		H US DESFORGES

		POHL

		S POUR

		POTT

		L AGNEAU

		INSTRUMENTS A VENT EN BOIS

		VOGEL

		TROISIEME PARTIE, TOMB lU 2Q

		SCHULTZ

		G AUDE

		J ANS A

		M1NUEL

		VOGT

		TROISIEME PARTIE. TOME If. 3o

		LEFEVRE

		INSTRUMENTS A YENT EN CUIVRE

		SC HL CESSER

		CLAPISSON

		CHAPITRE V

		TROISIÈME PARTIE. TOME IL 3 I

		BÉRAT

		INSTRUMENTS POLYPLECTRES OU INSTRUMENTS A TOUCHE

		SCHRŒTER

		COUPERIN

		JOEGER

		SCHMITT (A.) * 4 SCHMITT (J

		CLEMENT

		ET CONCLUSION

		TROISIEME PARTIE. TOME II

		Première PARTIE. — Connaissances élémentaires

		Troisième PARTIE. — Connaissances accessoires

		TROISIÈME TARTIB. TOME II

		Chapitre IV. Histoire de la musique des Grecs et des

		Chapitre VI. Histoire de la musique moderne Art. Ier- $ I. général

		Chapitre VU. Notices relatives à k musique moderne

		Chapitre premier. Doctrine physique et mathématique du son. i8o

		Chapitre II. Eléments de la musique

		Chapitre V. Composition

		Chapitre VI. Critique musicale

		Chapitre premier. Musique d'église. 2C

		Chapitre U. Musique pour instruments d’archet

		Chapitre V. Instruments pinces. 36i

		Chapitre V. Instruments polyplectres ou instrument

		PAR ORDRE ALPHABÉTIQUE

		AGRICOLA

		ANTONY

		AYMON

		BASIL

		BEDE

		BENELLI

		BOSIO

		CAM

		COLLINET

		DÉMAR

		TROISIEME PARTIE. TOME II

		ECK

		ELSNER

		FABER

		FASCH

		FODOR

		GOETHALS

		TROISIEM8 PARTIR. TOME II

		HOPPE

		JACOTOT

		KELLNER

		LACASSAGNE

		LEHMANN

		MACE

		MARTINS

		MEISSONIER

		MERSENNE

		MOLINO

		MORLEY

		NAVES

		NORTH

		NOVERRE

		TROISIÈME PARTIE. TOME II. ^ I

		PAER. P. III, I II, P

		PARADES, * 15S

		POLLET

		PORTOGALLO

		REGGIO

		RHAW

		ROCHLITZ

		ROLLE

		RONG

		SALMON

		STEINER

		TOSI

		VENIN

		VOGL

		WERNER

		TROISIÈME PARTIE. TOME II

		MESSIEURS

		Sources et licence





