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PRÉFACE
Le résultat que nous avons obtenu depuis plus de trente années en appliquant notre méthode à l'éducation des élèves que nous avons eu le bonheur de former, nous oblige, en quelque sorte, à en publier les éléments. Ce travail est tout à la fois , le fruit de l'expérience et de la méditation . Que de soin n'a-t-il pas coûtés à notre amour de la perfection -v mais aussi, quelles récompense n'y avons nous pas trouvée dans les talents que ces. principes ont fait naitre . Nous sommes fier de payer , à notre tour, un tribut à l'étude du Violon. Nous apportons, pour cet Instrument, une méthode établie sur des idées nouvelles. Nous n'avons pas la prétention d'avoir porté l'art d'enseigner jusqu'à ses dernières limites -v mais nous sommes sur d'avoir fait faire un pas à l'enseignement , en en simplifiant la marche .
Cette méthode est divisée en trois parties : la première et la seconde ont pour objet le mécanisme , la troisième est consacrée au style. La fièvre du mécanisme, qui, dans ces dernières années, s'est emparée du Violon, Ta souvent détourné de sa mission véritable , celle d'imiter les accents de la voix humaine, noble mission qui lui a valu la gloire d être appelé le roi des instruments.
Le prestige des grandes difficultés se produit , presque toujours, aux dépens de la belle qualité de son , de la justesse d'intonation , de l'exactitude de la mesure et surtout do la pureté du style.
Le travail immense qu'il faut pour les vaincre jette un grand découragement parmi les amateurs . Les excentricités , qui fascinent , éblouissent un instant, sont loin d'avoir le charme et l'attrait de la mélodie. Or, notre intention est moins d'étendre encore le mécanisme , que de conserver au Violon son véritable caractère : celui de reproduira et d'exprimer tous les sentiments de l'âme.
Nous avons donc pris la musique de chant pour point de départ, pour guide et pour modèle. La musique est lame de la parole:, et par son expansion, elle en fait ressortir le sentiment ; de même que la parole aide à faire comprendre le sens de la musique. C'est cette observation qui nous a fait choisir dans la musique dramatique , la plupart des exemples contenus dans notre troisième partie. La musique étant, avant tout, une langue de sentiment, sa mélodie renferme toujours en elle un sens poétique ; une parole, réelle ou fictive, que le violoniste doit avoir sans cesse dans l'esprit , afin que son archet en reproduise l'accent, la prosodie , la ponctuation, et fasse, en un mol, parler, son instrument.
Plus qu'un mot: nous n'énumérons pas ici, en forme de programme, les vertus didactiques que peut renfermer notre ouvrage. Nous nous sommes appliqué a ce que chaque chose y soit placée en son lieu, et que chaque étude y vienne en son temps . Enfin , nous avons voulu que le raisonnement prit l'élève par la main , et le guidât, à travers les sentiers de notre méthode , pour l'en faire sortir, à un moment donné, sinon grand violoniste, du moins artiste de goût et bon exécutant.
INTRODUCTION SUR LE SOLFEGE
Les difficultés que présente à son début l'étude du Violon, seront en partie a_ brégées pour l'élève qui aura suivi un cours de solfège. La lecture n'étanl plus pour lui une préoccupation, il pourra fixer son attention tout entière sur son ins_ trument, et diriger sans effort le mouvement de ses doigts et de son archet. Le sen_ liment de la mesure et de la justesse lui étant acquis, il devient son propre maître, et, grâce à cette étude intelligente qui se fait en quelque sorte son régulateur, il sait travailler.
De plus, le solfège frappant à la fois les oreilles et les yeux, par l'habitude de nommer les sons écrits, vient doublement en aide au travail, car lorsque î on entend ce que Ion voit et que l'on voit ce que l'on entend, la mémoire par ce fail, s'ex_ erçant à reproduire et à écrire la mélodie, en retient la nuance, l'accent et la couleur.
Le Solfège est la base de l'éducation musicale. Il est regrettable de voir tant de jeunes musiciens négliger ces précieuses études; les uns parce qu'ils n'en connais.. sent pas l'importance, et les autres parce que leur voix manque de force et d'étendue. C est surtout pour ces derniers que nous avons cru devoir faire précéder cette mé_ thode par un solfège en raccourci, où sont expliqués la mesure, les intervalles, la durée des notes, les silences qui leur correspondent, en un mot, tous les signes conventionnels de la musique.
Il n'est pas nécessaire qu'un solfège ait une grande étendue pour apprendre à lire; le maître trouvera toujours assez de matières dans des tronçons de morceaux, dans des mesures même, pour diriger son élève. C'est en le prenant à Y improviste et en lui montrant au hazard une phrase entière, ou ses détails, qu'il parviendra à en faire un bon lecteur.
Nous ne saurions donc assez recommander à l'élève de se graver dans la mémoire ces premiers principes de la musique. Ce travail exercera toujours une bonne in_ flnence sur l'avenir de l'artiste, en assurant à son talent le sentiment du rhythrae et la justesse d'intonation.
SOLFEGE ABREGE
Les notes de la musique sont: ut$ -ré, mi, fa, sol , la , si, et forment ainsi disposées ce que Ion appelle une gamme .
Le piano qui est l'instrument le plus étendu contient environ sept gammes semblables, à diverses octaves, depuis la note la plus grave jusqu'à la plus aiguë.
TABLEAU COMPARATIF
DES IHVEHSES VALEURS DES NOTES ET DES SILENCES QUI LEURS COKRESPOfîDENT .
La ronde vaut: \ 2 blanches,
ou 4 noires.
ou 8 croches, : ou 16 doubles croches, ■ ou 32 triples croches.
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La pause vaut.-
enn-pauses,
ou 4 soupirs,
ou 8. demi- soupirs, : ou 16 quarts de soupirs,
ou 32 demi-quarts de soupirs.
«7 *7 etc.
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La ronde est la note la plus longue, le temps de sa durée s'appelle mesure. Les mesures sont séparées entre elles par une petite barre verticale.
La mesure se divise en quatre parties égales qu'on appelle temps et s'indique par ce signe C que l'on place en tète du morceau.
MANIERE DE BATTRE LA MESURE
Pour s'habituer a dpnner aux temps de la mesure une égalité parfaite on les frappera de la main droite dans la main gauche avec vivacité et précision. On suivra la direction indiquée par les quatre flèches ci -contre en donnant à chaque mouvement de la main environ vingt centimètres d'étendue ; commencer le solfège par cet- exercice.
EXERCICES SUR LES INTERVALLES
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Les cinq lignes qui servent à écrire les notes s'appellent portée exemple.
5e ljgn«:
4° lit'iir.
,te ligue;
1" lien.-.
I''- ligue.
Lorsque ces notes dépassent la portée, soit au-dessus pour les -notes aiguës , sort au-dessous pour les noies graves,
on se sert de petites lignes additionnelles exemple.
etc.
La portée étant insuffisante pour l'étendue des instruments à cause de la quantité des lignes additionnelles qu'il faudrait ajouter et qui rendraient la lecture impossible, on se sert de deux clefs, savoir: la clef de sol f^^T^] pour toute l'étendue du Violon et la série des notes éle ées qui se fait de la main droite au piano, et la clef de fa —^F^j ^pour letendue des instruments graves et la série des notes basses qui se fait de la main gauche au piano . Ces clefs se placent en tête de la portée; la clef de sol sur la dei xième ligne à laquelle elle donne son nom et la clef de fa, sur la quatrième ligne a laquelle elle donne également son nom.
DE LA NOTE POINTEE
Le point que Ton ajoute à une note l'augmente de la moitié de sa valeur; ainsi la Manche pointée vaut trois noires, la noire pointée vaut trois croches etc ..
KXEMPLE.
Lorsque l'on ajoute deux points a une note, le second point vaut la moitié du premier. Ainsi la blanehe avee deux points vaut sept croches et la dernière croche forme la huitième et complète la mesure à quatre temps.
EX EMPLE. !^*Ë
DU MODE MAJEUR
Les gammes majeures se composent ainsi qu'on a pu lé voir dans la gamme primitive d1»/* de deux moitiés
absolument semblables savoir
TlTïïT lion. iUin;
..<,■ ^ 1 mu. - j.
La série de gammes majeures procèdent entre elles par quintes ascendantes ou descendantes de la manière suivante.
lit
Ut
Lt
Les gammes majeures qui sont voisines l'une de l'autre et qui ont un tronçon de commun sont réciproquement ce qu'on appelle gammes relatives ou tons relatifs.
Ainsi la gamme de Sol est relative de celle à*Ut pareequ'elle commence par sa seconde moitié.
Mais pour que cette gamme soit formée de deux moitiés semblables comme la gamme d'£/f, il faut monter le Fa d'un demi- (on.
Pour hausser une note d'un demi -ton, on se sert du signe suivant $ appelé dièse. -
Le même rapport existe entre la gamme de So/ et la gamme de Ré, entre Ré et La , La et Mi , Mi et Si', Si et Fat, Fa% et Ut%y en ajoutant à chaque nouvelle gamme un dièse ainsi qu'il suit.
Ainsi la gamme de Fa est relative de celle d'Ut parparcequ'elle finit par sa première moitié.
Mais pour que cette gamme soit formée de deux moitiés semblables comme la gamme d'Lft, il faut descendre le Si d'un demi -ton.
Pour baisser une note d'un demi-ton, on se sert du signe suivant \> appelé bémol
Le même rapport existe entre la gamme de Fa et la gamme de »Sï[>, entre <S/1> et Mi\>, Mil* et Lab, La\> et /?<•!>, Ré\> et So/\>, Sol\> et Ut\> , en ajoutant à chaque nouvelle gamme un bémol ainsi qu'il suit.
IOTA . Vax diijsrx (i les liémols appartenant à chaque tonalité se pl.iceiit à la clef sur 1rs noies qi/ils allèrent
En Ut
En Sot .^=n^itftftffflM^
En Ré En La En Mi En Si En Fat En Ut$
«Se
En Fa
En -S/ 1»
En Mb
En La\>
En /?éb
En Sol\>
-*-LJ-
te j J J ^
ÉÉÉ3
te
En Mb R^fc^
ÉÉïÉÉê
Lorsqu'après le dièse ou bémol on veut rétablir une note dans son ton naturel on place devant elle ce signe : appelé bécarre
vn
DU MODE MINEUR
La gamme mineure n'a pas la régularité de la gamme majeure, elle diffère de celle-ci par la tierce <•( |;i sixte qui sont
•ffr <> :.-<-|-:
1 — ' 'I ïon. ÎTûrT
laissées d'un demi -ton exemple,
■■■■^L ^ j_' ÏTin l IQTT
-J-Tïm 1J : g
Telle est la véritable gamme mineure; cependant la difficulté de franchir l'espace d'un Ion ef demi qui se trouve entre le tic et le 7e degré fa,so/, a mis en usage les modifications suivantes : en montant on a rapproché le 6e degré du 7'
3 en descendant au contraire c'est le 7° degré que l'on a rapproché du 6e. txKMi'i.K. ~>^°.
EXF.tfPEE.
EX KM
(l'est ainsi que la gamme mineure est employée le plus généralement.
Le dièse qui affecte le sot , septième note de la gamme que Ton appelle note sensible, ne se met point a la clef pareequ' étant retrançhé souvent on le considère comme accidentel.
dette gamme n'ayant point d'accident à la clef est naturellement celle qui se rapproche le plus de la gamme primitive iVUt à laquelle elle est relative.
Le même rapport existe pour tous les tons, c'est à dire que chaque ton majeur a un ton mineur qui lui est relatif, qui prend la même clef et qui se trouve une tierce au-dessous . Ainsi lorsqu'il n'y a pas de signe a la clef ou est en Ut majeur ou en La mineur ; lorsqu'il y a un dièse a la clef on est en So/ majeur ou en Mi mineur etc.
En La
IÉÉÊ
lu m i*St-j jjj-i rYrriîTff^
En Si
En Ut\ \0tiS j j J-j-f- JlJ» ^ ^ I
En RP'zMS$tt
En Z.oSWkC*jî
En Ré \f&r~rr
EnSo/
En M
En Fa
En Sf'b
EJKïS
En Mb
En -Êa\>
Lorsque l'on veut monter la note d'un ton on place devant elle le- signe suivant X appelé double-dièse (xhi celui-ci J ) . Lorsque Ion veut descendre la nefe d'un ton , on place devant elle le signe suivant U> appelé double -bémol -r après le doubledièse pour rétablir la note dans son ton naturel, oti se sert simultanément d'un bécarre et d'un dièse ( Èjf ) et après le double- bémol on se sert d'un k«earre et d'un bémol ( tfO-
VIIT
DU MOUVEMENT
Les divers mouvements de la musique s'indiquent par des mots italiens dont voici les plus usités.
Largo très lent, Larghetto assez lent, Adagio lentement, Andantino sans trop de lenteur, A ridante moins lent qu'andantino, Moderato modéré, Allegretto assez gai, Allegro animé, Vivace avec vivacité, 'Presto très vite, Pre slissimh impétueux .
MESURES BINAIRES
4, iMr:iA~à
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Mesure a k temps, [oderato.
en UT majeur.
ré
rj —
Mesure en deux quatre. Cette mesure syndique au commencement du morceau par la fraction * qui veut dire de la mesure en 4 temps elle se bat de la manière suivante
Andantino.
en UT majeur. ■ ^ \ jËËË
nu n
' h,j j^irj^fffïg^pg
Autre mesure binaire avec une note pointée a chaque temps syndiquant par la fraction W qui veut dire douze jQ jg
° huitième
mesure en 4 temps ou
douze
croches. 1
Lorsque 2 mêmes notes sont unies par cette liaison: ^ elles n'en forment qu'une et ne se nomment qu'une fois.
en LA mineur.
^illplll^
FIN
-JT3 J. f
Mesure a 2 temps, a temps ternaires., appelée six -huit qui veut dirt
six
croches.
en UT majeur.
FIN
DES TRIOLETS ET DES SEXTELETS
Souvent dans les mesures à temps binaires on emploie accidentellement des temps ternaires, et dans ce cas on pose le chiffre 3 sur les trois notes qui remplissent ces temps ou le chiffre 6 si le temps est rempli par six notes. Les croches ainsi marquées s'appellent triolets pour trois et sextelets pour six.
Moderato
Ml b
majeur.
UT mineu r.
EXEMPLES
Allegretto.
te
DE LA SYNCOPE
Une noie qui se trouve coupée au milieu par un temps fort s'appelle syncope
l'JS J J'|
Me
Pour écrire une syncope qui finit une mesure et en commence une autre, on emploie le signe suivant ces deux mêmes notes ainsi réunies n'en forment qu'une seule et ne se nomment qu'une fois.
appelé liaison.:,
FA majeur. ,.^j>.CL.J J J | J ^
e r Jd
majeur
POINTEE.
UT majeur. ^^ i" -j J^J"*-*^
te
maieur.
b majeur. ^^'fi
FIN. ^1
OBSERVATIONS RELATIVES A LA PREMIERE PARTIE
La marche adoptée par nous dans l'enseignement de cette partie, de notre méthode a eu pour but de ne point négliger un seul des éléments essentiels qui constituent le mécanisme du Violon. Nous présentons un à un ces éléments et en petites doses mélodiques , de ma nière à en déguiser la sécheresse et à les rendre accessibles aux élèves.
Les éléments principaux du Violon sont, les différentes tonalités, les diverses positions, les coups d'archet, les doubles cordes etc....
Nous n'avons pas voulu nous appesantir sur une seule de ces difficultés primordiales , au détriment des autres. Nous nous sommes appliqués, au contraire, à les taire marcher de front, en n'en prenant que la substance indispensable à la pratique de l'enseignement . Ainsi nous n'avons pas dépassé les tons marqués de 4 dièses ou 4 bémols, afin que l'élève ait toujours les cordes à vides, comme point de comparaison nécessaire pour conserver la justesse dmfonation.il nous a paru utile de nous arrêter à la 5uie position , ayant considéré ce travail suffisant pour cette première par tie élémentaire .
Afin que le maniement de l'archet ne soit pas en retard, ou négligé par un travail uniforme , nous avons jugé convenable de varier le caractère de la gamme, sans augmenter pour cela la difficulté des doigts ; ce qui n'empêchera pas l'élève d'exécuter toutes les gammes en rondes, lorsque le maître le jugera à propos.
L' élève retirera de cette façon de procéder l'avantage d'exercer son archet à tous les rhyfhmes ; et ce travail se classera insensiblement dans son jeu, et, pour ainsi dire, sans effort. Nous avons suivi la même marche pour l'enseignement des coups ' d'archet détachés; nous ne présentons a l'élève que ice qui est absolument nécessaire d£tre appris . ainsi qu'on pourra en juger lorsqu'on travaillera nos exercices.
Pour dernière observation : nous recommanderons de ne point travailler nos études avec trop de vitesse; la lenteur donne la précision et la facilité. Il faut donc, à cet effet, se munir d'un métronome et suivre la rigueur des mouvements , que nous avons indiqués en doubles numéros ; d'abord, celui qui convient au premier travail; et qui conduit, ensuite, avec gradation, au mouyement réel du morceau.
Ce qui manque généralement au jeu des jeunes violonistes , c'est la demi -teinte. Pour obvier à ce défaut, nous nous sommes attachés à donner une grande variété au caractère des mélodies qui résument les éléments de notre méthode. Elles sont tour a four d'une expression douce 'et énergique, afin d'accoutumer l'élève à cette élasticité de jeu , si difficile à acquérir lorsqu'on ne s'est habitué qu'à jouer fort dès ses premières études. Cette manière de procéder gale chez l'élève la sensibilité de l'ouïe: une force lourde et mat entendue domine son jeu au défriment de la grâce, qui seule sait charmer et fixer l'attention du public.
SIGNIFICATION DES SIGNES ET DES MOTS EMPLOYES DANS LA I. PARTIE
LJ » Tirer l'archet.
f\ , Pousser l'archet.
p Piano, Dolce Doux .
pp Pianissimo ou Dolcissimo Très doux.
f ou Forte Fort.
ff ou Fortissimo Très; fort.
nrf ou Mezzo forte A moitié fort.
Crescendo ou Cresc En augmentant la force du sou
Diminuendo ou Dit* En diminuant le son.
^Martelé ou détache court
H H H Grand détaché du milieu de l'archet .
Pizzicato on Pizzt PinceT la corde avec le doigt.
tr , Trille ou Cadence.
/>. C. Da Cappo. Reprendre depuis le commencement.
Liaison Faire du même coup d'archet les notes placées sous ce signe.
PARTI ES DU VIOLON
A (Mi l"e Corde ou ehanterell
B Fa 2: Corde.
C fie' 3'. Corde. L
D Sol 4* Corde.
E Fa Volute ou la Crosse
T Fes Chevilles.
6 Fe Sillet.
H Fa touche.
I Fe manche.
J Fe chevalet.
Fe bouton.
M Fa table.
N Fes ouieS ou les £ \
O Fes éclisses.
Fe tire cordes ou la queue.
PARTIES DE L' ARCHET 1 Fa hausse.
$ Fa baguette.
3 Fa visse
4 Fa tète de l'archet.
5 Fe crin.
PRELIMINAIRES SUR LA POSE
Dans les arts, comme dans les métiers, le travail le plus important, celui ou lelève doit apporter le plus de soins est sans contredit le début. 11 est bien difficile, sinon impossible, à l'élève devenu maître, de se défaire complètement des mauvaises habitudes qu'il a contractées dans les premiers pas de sa carrière. Lorsqu'on commence l'étude du Violon, on doit surtout observer avec une attention soutenue, les premières indications sur la pose du corps , le mouvement de l'archet et celui des doigts .
La pose étant intelligemment établie sous la direction du professeur, l'élève s'attachera à conserver la .plus grande élasticité dans les mouvements du bras droit et de la main gauche , en même temps que la plus rigoureuse immobilité du corps et de la tele.
Pendant les premières leçons, lelève doit se reposer fréquemment-, d'abord, pour s'habituer à reprendre avec facilité la pose méthodique ; ensuite , pour éviter les impatiences nerveuses et l'engourdissement qui sont inhérents à une immobilité longtemps soutenue.
On comprendra que la sévérité de ces principes ne s'applique qu'à l'étude du mécanisme seulement ; elle n'à rien d'absolu , ni de systématique pour l'élève devenu maître. Si telle était notre pensée, on pourrait nous objecter avec raison:
«Qu'un soliste ne saurait conserver l'immobilité froide d'une statue; que le maintien, qui « convient à un début ferme et résolu , ne peut être conservé dans un chant tendre et «passionné; et que, dès lors, l'artiste doit modifier son attitude, pour suivre insensi- « blement les nuances du morceau qu'il exécute ; qu'il doit avoir l'air pénétré , convaincu, « du sujet qu'il traite ; et qu'il faut , enfin , que son âme semble s'exhaler dans les sons «de l'instrument qu'il touche, pour convaincre et charmer son auditoire.»
Nous savons tout cela-, mais nous savons aussi que ce n'est qu'une longue expérience et un sentiment exquis de la grâce et du beau qui puisse comprendre ces nuances infinies, sans que l'artiste s'écarte du naturel. Ce je ne sais quoi, qu'on appelle la manière, ne doit point préoccuper l'élève; lorsqu'il sera pénétré du sentiment vrai , tous les secrets de l'art, ceux de plaire aux yeux comme à l'intelligence., se manifesteront a lui sans qu'il lui en coûte ni souci , ni travail.
Or , l'artiste , quelque soit sa force , doit , sans cesse , revenir à l'immobilité , à la rigidité du principe dans ses études intimes , comme le seul moyen de se garantir contre l'exagération des mouvements qui provient toujours de l'imperfection du mécanisme, ou du désir immodéré de produire de l'effet, au préjudice du bon goût et de la vérité:
Rien n'est beau que le vrai, le vrai seul est aimable.
ATTITUDE
1° Elever Le pupitre de façon à ce que sa partie supérieure soit presqu'a la hauteur de l'œil, (yojr %. 1 ) 2° Se placer vis-à-vis la page gauche de la musique.
3° Le pied gauche presque d'équerre avec le pupitre et légèrement tourne en dehors. ' 4° Le pied droit un peu plus avancé et dirige vers l'angle droit du pupitre , les talons éloignés l'un de foutre de dix a douze centimètres, (voir fig\ 9)
5" Le corps droit et appuyé d'aplomb sur la jambe gauche en évitant toutefois d'avancer la hanche.
DE LA TENDE DU VIOLON
1° Le Violon placé sur la clavicule gauche , appuyé contre le cou , et soutenu par le col de l'habit et du gilet qui le font incliner naturellement vers la droite.
Les enfants qui par leurs vêlements légers sont privés de l^ppui du col peuvent le remplacer par un mouchoir ou un coussinet afin ^d'éviter l'habitude disgracieuse de lever l'épaule pour soutenir l'instrument
2° La pression du menton doit se partager entre le tire-corde et la table, mais sans excès; assez forte cependant pour que le Violon ne s'échappe pas par les mouvements de la main gauche.
3° Le Violon horizontalement placé et en ligne directe avec le pied gauche .
TENUE DU BRAS ET DE LA MAIN GAUCHE
1° Le coude placé sous le milieu du Violon.
2° Soutenir le manche du Violon sans trop le serrer entre la première phalange du pouce et la troisième de l'index , maintenir celte position , afin que le manche ne puisse tomber sur la partie charnue du pouce ipn touche la paume de la main, (voir fig. 7)
3° Dans la première position le pouce doit correspondre entre le La naturel et le Sî\> de la 4e corde.
4° Le poignet dans Une position souple et naturelle et a peu près en ligne droite avec l'avant - bras :, éviter de le reculer dans les extensions du petit doigt, (voir %. 6)
DE LA TENUE DE L'ARCHET
1° L'archet tenu par tous les doigts contre la hausse.
2° La baguette soutenue transversalement depuis la jointure de la première et seconde phalanges de l'index jusqu'à lextrêmifé du petit doigt.
3° Le pouce correspondant entre le majeur et l'annulaire ni plié ni trop tendu, mais placé sur le coté de manière a ce que; la baguette touche l'ongle vers son milieu.. Les doigs ni serrés, ni tendus, ni écartés. ( Voir fig. 5 )
4° Le poignet, pour lui conserver sa souplesse, doit être en ligne droite avec l'avant-bras, de façon à dominer sans cesse la baguette .
5° Lorsque l'archet est à la pointe, le coude a la hauteur du poignet mais jamais plus élevé que lui. ( voir fi?. «)
ti° L'archet tout-a-fait perpendiculaire à la corde d la baguette légèrement inclinée vers la touche. Dans les passages de force ou dans les coups d'archet rebondissants, avoir soin de redresser la baguette pour éviter qu'elle ne to'uche la corde
7" En poussant L'arche I vers la hausse tourner graduellement le poignet jusqu'à ce qu'il arrive à la hauteur de la bouche, (voir % O
• Attitude vue rie prçfil Position dubpa's droit, _ Attitude vue de face.
l'archet étant à la pointe.
Position vicieuse du bras droit
/mp Brrlnuls.r Cad il. Il
NOUVELLE MENTONNIERE.
Une chose qui nous a toujours beaucoup préoccupé, c'est la terme <lu Violon entre le menton et la clavicule.
Nous avons remarque', comme tout violoniste a pu le faire, que cette sorte d'e'tau que le menton et I épaule sont obliges de former, pour retenir le violon lorsque la main gauche passe dune position à une autre occasionnait pour l'instrument des dommages irréparables.
Ainsi qu'on peut le voir sur tout violon qui a été beaucoup jouée, le frottement du menton enlève une partie de son vernis, en use le bois en l'imprégnant de cette moiteur naturelle à la peau, augmentée encore par l'action du jeu.
Un inconvénient plus grand encore, c'est que cette pression que l'artiste est obligé de faire et qu'il augmente encore dans la crainte de voir son violon s'échapper du conforme une sourdine qui enlève une partie des vibrations de l'instrument.
En outre, les efforts d'épaules de l'exécutant pour maintenir son violon lui ôte toute grâce et toute facilité.
On voit même des artistes mettre leur mouchoir en guise de coussinet, afin d'assujétir l'instrument.
On a vainement cherché jusqu'à ce jour un moyen de parer à cet inconvénient.
Cependant en Allemagne, on a essayé une sorte de petit plateau sur lequel le menton s'appuyait qui, ne touchant point à la table d'harmonie, n'exerçait aucune pression sur elle; mais, soit à cause du poids de cet appareil, soit à cause de son défaut d'elégance,les artistes ne l'ont point accepté. Nous croyons aussi que son principal défaut était d'éloigner l'artiste de son violon;et tout exécutant aime à sentir son instrumenta faire pour ainsi dire corps avec lui. Cela aide a l'inspiration.
Tous les inconvénients que nous venons de signaler nous ont fait découvrir, après beaucoup dessais, le moyen le plus simple du monde, dont nous nous félicitons chaque jour de l'efficacité.
Cet appareil consiste en une petite plaque d'ébène fixée au-dessus et au-dessous du violon. Un morceau de papier de la grandeur du bois est collé d'abord sur le violon qui reçoit ensuite l'appareil, ce qui permet de le détacher sans nuire a l'instrument. Le dessus de cet appareil étant garnie de petites ornementations peu saillantes creusées dans l'ébene, empêche sans effort l'instrument de glisser et de s'échapper du col, et par cela même donne à l'artiste une grande sécurité dans le déplacement de la main gauche.
Il habitude fera sans doute quelques observations sur ce que l'œil pourra trouver de disgracieux dans ce petit appendice. Nous avons peu de chose a dire pour détruire cette objection. Dans l'exécution, notre appareil, étant dissimulé par le menton, ne peut blesser la vue; dans le cas contraire, il est dans son étui.
Comme la routine est l'antithèse du progrès, on ne peut que gagner en s'affranchissant de cette paresseuse, et la logique veut avant tout qu'on essaie d'une réforme avant de la repousser.
EXERCICES PREPARATOIRES DE L'ARCHET SUR LES CORDES A VIDE
La première difficulté, dans l'emploi de l'archet, est celle de ne point écraser ia corde pa* le poids du poignet , surtout lorsque la- main se rapproche du Violon.
Pour l'éviter on maintiendra l'archet sur une faible partie du crin, et on le conduira avec une parfaite e'galité de pression et de mouvement, en le tenant légèrement incline' vers la touche.
L'élève observera après chaque note, un temps d'arrêt, pendant lequel le maître rectifiera la pose du bras, du poignet, et des doigts.
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EXERCICES PREPARATOIRES DE LA MAIN GAUCHE
Les doigts prépares à toucher la corde ne doivent en être in trop rapprochés, ni trop éloignés; deux à trois itimt<tres dé distance suffisent pour qu'ils tombent sur la note avec précision et souplesse.
2e LEÇON
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MEMES EXERCICES SUR LES TROIS AUTRES CORDES
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Explication des signes:
\ TIRER l_l ) POUSSKK A
Lorsque les doigts sont posés sur la corde , ils ne doivent être ni aplatis , ni perpendiculaires, mais arrondis:, de manière à ne pas toucher les cordes voisines et empêcher par là leur vibration.
Lent.
DES SONS SOUTENUS
Avant de commencer la gamme, nous croyons devoir signaler un défaut contre Jequel il importe de se tenir en "aide. C'est nue secousse nerveuse qui s'empare généralement de ieléve a la fin de chaque coup d'archet dans les sons soutenus, elle vient de l'impatience d achever une note avant d'en commencer une autre.
EXEMPLE
4e LEÇON
Lentement. DÉFAUT.
Tirez
Poussez
Talon.
Pointe-
l'o i m te -
Talc
L'élève qui se sent entraîné maître' lui dans ce défaut pourra s'en garer en travaillant dans le sens inverse à cette habitude, c'est- à*- dire en plaçant l'accent au commencement de la note-, sans le marquer toutefois, avec hop de fermeté, pour éviter la rudesse. Il devra aussi ralentir le mouvement de l'archet à l'expiration de la note .
EXEMPLE. MANIÈRE DE L'ÉVITER. a
jkrCT
Tirw.
POUSbtiZ.
Talon.
Poinlu.
Poiuk'.
Talon.
Pour assurer la justesse il est nécessaire de consulter les cordes à vide , nous avons indiqué dans cette intention les Ré, La et Mi en deux Manches l'une faite par le petit doigt et l'autre a vide qui sert à
en régler l'intonatio'n.
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ASCENDANTES ET DESCENDANTES
Le mouvement des doigts de la main gauche dans les gammes ascendantes est subordonné au mouvemeni de ces gammes; mais lorsque celles-ci parcourent plusieurs cordes, il faul que les doigts abandonnent successivement leur position pour se préparer à tomber sur la corde suivante.
Lorsque sur la même corde, les doigts font un mouvement rétrograde, c'est-à-dire, si Ion répète en distendant les même notes qu'en montant, il faut laisser les doigts immobiles sur la corde afin d'avoir en descendant la même justesse d'intonation et de s'épargner par là des mouvements inutiles. Ces observations ne s'appliquent qu'aux passages qui demandent quelque vitesse , ainsi qu'on va en «juger.
EXEMPTE
Mais si Ion observait ce principe dans les notes très prolongées, il en résulterait une dépense inutile de force et de pression, qui pourrait amener un engourdissement dans la main
Lorsqu'après la gamme commencée So/ , La, Si , Do, R<- , o'n revient au premier doigt Lu, c'est ce premier doigt qui doit rester en place.
EXEMPLE
Si c'est bu second doigt que Ton revient , c'est celui-ci qui doit rester sur la corde.
FXEMPLE
Et ainsi de suite pour le troisième doigt.
EXEMPLE
PREMIERE POSITION
Les gammes èt les exercices préliminaires se travailleront lentement, en soutenant les notes pendant toute la durée de leur valeur et sans lever l'archet, à moins d'une indication contrarre . La première difficulté qui se présenté pour trouver la justesse, en commençant, est celle de serrer suffisamment les doigts dans les demi -tons. Pour fixer l'attention de. l'élève sur ce point, nous avons indiqué cet intervalle dans les premières gammes par les deux lettres D. T.
Avant de commencer la gamme , l'élève réunira les doigts de la main gauche à deux ou trois centimètres à peu près au-dessus de la corde , sans être ni , serrés ni séparés ; ensuite il posera le doigt sur la tonique, en établira bien l'intonation avant de passer a la seconde note.
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U aTchel tout entier pour la. Blanche pointée et un 6/ieà la Pointe et au Talon pour chaque croche, en observant pour ces dernières une grande e'galite' de son.
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EXERCICES
Dans le passage d'une corde a une autre, l'élève évitera de lever l'archet Par intervalles de
EXERCICES PREPARATOIRES SUR LES CORDES À VIDES
Lorsque du même epup d'archet ou passera d'une corde à uno autre, on le fora avec netteté et assez rapi dément pour qu'on n'entende jamais deux cordes à lit fois. \
iP
Si
Dans les notes liées du même coup d'archet, les doigts ayant tout à faire pour indiquer le passage d'une noie h 1 autre, doivent tomber sur la corde et se lever avec une précision et une vitesse toutes mécaniques. C est sur tout dans l écart du petit doigt, t] ne l'élève doit tenir compte de cette observation; car si ce doigt n'est pas levé perpendiculaire ment.il en résulte toujours un mouvement rétrograde qui amène une petite traînée de son inopportune.
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GAMMES À LA 2nie POSITION.,
La condition première, pour obtenir une belle qualité' de sou, est une justesse d'intonation parfaite Pour Tac quérir, l'élevé devra consulter les cordes à vides, afin de mettre leurs unissons et leurs octaves en harmonie avec * elles .
te
Dans la gamme suivante, les deux noires se font du même goup d'archet en marquant un temps de silence a_ près chaque note comme l'Indique la première mesure.
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Après chaque noire pointée, observer un silence, et lever un peu l'archet avant de piquer la croche du talon.
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Après la noire pointée observer un temps de silence avant de piquer la croche de la pointe; mais cetle fois sans de'taeber l'archet de la corde. -
2me POSITION.
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EXERCICES
Les exercices en noires ef en croches qui suivent, se travailleront d abord dans un mouvement lo/it ot en coups d'archet soutenus pendant toute la durée de la valeur des notes; ensuite, lorsque le maître jugera 1 intonation as_ sez bien e'tablie, il pourra faire exe'culer à felève ces exercices dans un mouvement plus accéléré, en coups dar, chet vifs et eoupe's, du point A au point B, en observant un silence entre chaque note.
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Même observation pour la dernière noire de la mesure.
Marquer forteiuenl la seconde note <ie chaque roulé de la dernière gamme
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EXERCICES PREPARATOIRES POUR LE TRILLE ET LA CADENCE
nota rené. Nous présentons la gamine et 1 étude (jin suivent, comme un exercice tout-à-fail élémentaire sur légalité vie- notes dans le batte meut du trille, Dans la 2me Partie, nous expliquons les terminaisons diverses de la cadence, en développant l'étude du trille déjà commencée par les exercices ci-aprus.
Apporter une stricte égalité dans la valeur des notes; que le doigt tombe sur la corde d'assez haut pour marteler avec une égalité' soutenue
Exercer celle mente sainme de la manière suivante
ETUDE
APPLICATION DES EXERCICES PRECEDENTS nota L étude suivante peut s'exercer d'abord.en croche
DE L'ARCHET SUR DEUX CORDES A. VIDES
Avant de passer à l'étude des doigts dans les doubles sons, il est bon d'exercer 1 archet à l'attaque des deux cordes à la fois. Cet exercice préparatoire sur les cordes^ à vides offre en. même temps l'avantage d'enseigner graduellement à l'élève la manière d'accorder son violon. Bien accorder un instrument exige non seulement de la justesse, d'oreille, mais eneore une. grande habilite'. •
Les chevilles ayant le défaut de résister ou de s'échapper brusquement, on a imaginé de les enduire avec du savon et de mettre par dessus une couche de craie ou de l)lanc d'Espagne. Cette opération faite, on tourne plusieurs fois la cheville dans son trou jusqu'à ce qu'elle aît acquis le degré de soumission désiré- il faut ensuite éviter qlie les cordes roulées sur le cylindre des chevilles ne touchent les parois du mancfie et par ce frottement nVn*paralisent le mouvement. On accordera son violon avec vigueur, souplesse et égalité de pression afin d'obtenir line pleine et entière vibration des cordes: un violon accordé avec énergie est bien moins susceptible de se déranger que celui ;iecordé avee mollesse.
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DERNIER AVÏS DE LA PREMIERE PARTIE
Après avoir étudié, un à un. les éléments de cette première Partie, 1 élève., ne doit point l'abandonner, en passant à In deuxième. A quelque degré de force qu'on soit arrivé dans les arts, on a toujours besoin de repasser l'échelle des premiers exercices,, sans en négliger un- seul échelon. Jl faut, surtout, que l'élève se tienne en garde contre cette impatience qu'il éprouve., de vouloir aborder, sans cesse, du nouveau. Le meilleur moyen de marcher rapidement est au coïiti'aire de n'ajouter que peti à la fois à ce que Ton sait déjà. Savoir bien une chose et J rapporter (ont le reste- est la logique d'un travail intelligent.
U élève, arrivé au point d'exécuter convenablement ce premier travail élémentaire, devra commencer, à. se familiariser avec la lecture musicale ce qu'il obtiendra en déchiffrant avec son maître, les accompagnements des mélodies contenues dans cet ouvrage. Pour varier ses essais de lecture, il pourra choisir en dehors de cette Méthode, et toujours sous la direction- de son professeur, des morceaux concertants, soit avec Violon, soit avec PianO. Nous avons,, à ce point de vue, publie', une se'rie de Duos sous le Titre de ^qiivemhs-Vba ma tiques, où figurent les plus belles mélodies, puisées dans les principaux opéras Italiens, Allemands et Français. Cet ouvrage étant tout didactique, nous y avons apporté le plus grand soin, tant pour le doigté que pour 1 indication des nuances et des mouvements. Cette lecture sera tout à la fois,, pour l'élève, un travail et un délassement qui aideront à former, peu à peu, son goût et son style; mais quelque soit l'attrait qu'il y trouve, il ne doit jamais oublier sa Méthode. L'artiste qui veut conserver ;t son talent une tension progressive, doit chaque jour oublier son savoir; en un mot, se faire élève, pour repasser successivement tous les degrés de son éducation musicale, comme au temps de ses premières études..
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*r PARTIE.
\'msi que nous l'avons expliqué dans la Préface, dette seconde partie traite également des difficultés du mécanisme, seulement, nous devons faire observer que nous partageons en plusieurs leçons les éléments dont elle se composa, pour cendre; par leur variété» le travail plus attrayant. Ainsi, par exemple, ati lieu d'offrir en bloc les trois espèces de coups d'archet détachés., nous les séparerons par (Vautres éléments, qui subissent la même division. C'est çé que nous appelons, h rartîeie des observai ions, servir les éléments en petites doses mélodiques.
DU SON
La belle qualité du soti dépend de (rois conditions indispensables.
La première, c'est la justesse d'intonation,, la seconde, la perpendicularité de l'archet à la corde et la troisième, e*est l'égalité dans la pression et Je mouvement de l'archet.
La justesse d'intonation met en rapport les notes consonnantes-, elle provoque la plus grande vibration dans la table d'harmonie du Violon et contribue ainsi à augmenter la rondeur du timbre.
La perpendicularité dorme au Violon sa plus grande puissance par le mouvement qu'elle imprime à la corde.
Enfin, l'égalité de pression et de mouvement donne au son toute son élasticité et sa pureté.
Il y a deux sortes d'égalité, l'une absolue, l'autre relative.
L'égalité absolue consiste a donner une pression uniforme pendant toute la durée de la note. L'égalité relative a augmenter ou à diminuer sans interruption 1 intensité du son dans une progression toujours égale.
DES NUANCES DE L'ARCHET
II y à quatre manières de soutenir et de filer les sons savoir-.
Sons Soutenus avec égalité et force.
Sons Soutenus Piano — o
Sons Enftés ou Crescendo
■w t ir -y
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Sons Diminués ou Decrescendo
Quoique les gammes qui suivent soient écrites en -noires, pour oeeupei moins de plaèe dans Ja Méthode, oji pour . ra néanmoins' les travailler à volonté chois tons les mouvements, depuis la ronde jusqu'à la croche. On observera une grande uniformité de son dans le fortissimo comme dans le pianissimo.
Application des contrastes de force et de douceur
CHANT DE BELLINI (Puritains)
Meir: m = 80
Au H bntino
COUP D'ARCHET CONTINU
Le coup, d'archet continu a pour origine les notes égales et soutenues des mouvements lents, dont on a pu se rendre compte dans la 1'." partie de notre méthode. C'est un mouvement de va et vient qui sce fait sans interruption entre les sons. On l'exercera d'abord en notes lentes et larges dont on accélérera peu a peu le mouvement, en rétrécissant le coup d'archet jusqu'à celui des doubles croches dans l'A 1 1 qgro, correspondait au numéro du métronome
EXEMPLE
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Ce détaché est celui dont on obtient la plus grande puissance de son* il permet de nuancer le trait à volnnté.par la largeur et la pression graduées, en raison de la force que Ion veut, atteindre.
KVKlTPLE
Par exception, le détaché continu se fait aussi vers le talon dans les passages de la 4 e corde, qui demandent de la vigueur, ainsi qu'on le. verra dans le troisième exemple de la page suivante.
ÉTUDES POUR LA JUSTESSE DANS LES DOUBLES CORDES
-La justesse d'intonation dans les doubles cordes exige un sentiment e\qtns de l'harmonie. Pour arriver' a celle précieuse qualité, il faut se familiariser d'abord avec les tierces et les sixtes, qui sont consonnanles avee les cordes à vide sol et ré. Ces cordes basses ne sont mises en vibration que lorsque l'accord supérieur est attaque avec la plus parfaite justesse. Alors, il se produit un troisième son, qui sert de régulateur à l'oreille et a la direction des doigts. Cette justesse des doubles,, cordes, une fois acquise, s'étendra sur tous les autres accords du Violon. Dans les exemples ci- après, on prolongera chacun des exercices jusqu'à ce que l'instrument soit mis en pleine vibration., et que l'on entende distinctement le son des cordes à vide,indiquées par les petites notes.
EXEMPLES
DETACHE COUPE OU MAT
Ce détaché se produit par des coups rapides, qui laissent un intervalle entre chaque note; il se fait avec étendue et à une certaine distance du chevalet, ce qui lui donne de la rondeu-
Il faut inarquer avec netteté le début de la note, en laissant la baguette sans pression à chaque point d'ap- .rêt. Ce détaché qui convient au mouvement des doubles croches du moderato, se fait largement vers le milieu dfl Tarehet.
11 s'emploie d'ans les traits grands et majestueux des concertos, surtout dans les passages où 1 archet saute d'une corde à une autre.
EXEMPLE
Metr.- #Ll00
ETUDE
Moderato,
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DU MARTELE
Le coup d'archet martelé ne diffère, du précédent que par son étendue. Il se fait vers la pointe en petits coups de poignet vifs et serrés du point A au point B. A B Talon.
ETUDE
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DES CADENCES, DES TRILLES, DES BRISES ET DES MORDANTS
On appelle cadence le battement alternatif de deux notes conjointes d'un ton pu d'un demi-ton, qui amènent un repos mélodique et harmonique
Il s'indique de la manière suivante:
Le battement d\m ton s'appelle cadence majeure,; celui d'un demi-ton cadence mineure.
La cadence se prépare de 4 manières
La re en commençant 1* cadence par la note sur laquelle elle est marquée
La VF* par la note supérieure
La S1;""" par une note inférieure
Et la 47"epar deux notes inférieures
^Préparation. 3<™Prep. 47" Prep.
EXEMPLES
EXE
'' Terminaison;
On ne saurait indiquer d'une manière absolue, l'emploi de ces diverses terminaisons. C'est au goût de l'exécutant à les mettre toujours en rapport avec le caractère du chant, pour ne pas faire de contre: sens; simples dans la musique simple, et plus compliquées selon que la mélodie comporte plus ou moins d'ornementations.
Andantino.
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DU DETACHE rebondissant ou élastique
Dans ce détaché, larchet quitte la corde après chaque note par une impulsion élastique <hi poignet. Ce détaché se fait entre le 1*7 et le 2: tiers du crin dans les mouvements modérés. On doit soutenir Farchet avec l'index, l'annulaire et le pouce.
Au fur et à mesure que le déiubhê devient plus accéléré., plus léger et qu'on approche naturel le me ht de la pointe, l'annulaire quitte insensiblement la baguette, de sorte que lorsqu'on arrive vers l'extrémité du crin, l'archet n'est plus soutenu que par l'index et le pouce. Les doigts qui ne tiennent pas la baguette ne doivent point s'en éloigner, afin de conserver à la main une position naturelle et gracieuse.
Metr.- Jœ96.
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DES ACCORDS
Les accords dont nous voulons parler ici ne sont pas des notes simultanées pour faire de l'harmonie soutenue, mais des articulations e'nergiques, comme celles qui servent de terminaison à un morceau. Il est un principe reconnu pour tous les instruments: C%st que Les accords doivent être quelque peu arpege's,pouren obtenir la clarté' et la force voulues. En ef_ fet,il est à remarquer que sur le piano, par exemple, plusieurs notes frappées ensemble ne produisent pas.a beaucoupprès. un effet aussi brllaut qu'en mettant entrées un petit intervalle, quelque minime qu'il soit.
Celte manière de produire les accords, la seule bonne à notre avis, doit être surtout. appliquée mViolon.. Il serait fm_ possible d'attaquer simultanément trois cordès,et à plus forte raison quatre,, sans écraser l'accord, ce qui lui ôterait eetté rondeur !et ce moëlleux,qui doivent toujours accompagner la vigueur. Toute l'énergie de l'accord doit porter sur la note la plus eleve'e et former le temps fort delà mesure, de telle sorte que les notes les plus'basses nen s oient, pour ainsi ' dire, que la pre'paration .
La force du son est indiquée ci-dessous parla grosseur de la note.
"Employez sur chacun de ces accords tout le premier tiers de rarchet,et enlevez-le avec force et vivacite,pour laisser aux cordes toute leur liberté' de vibration. . '
Moderato
ETUDE
Mi
fis tt«
— Jf-
9ff\
Ml
r 1 " 'ir 1 " 1 4 r 11
Varîante sur la précédente Étude
Andante
DES COUPS D'ARCHET GOULES
La rigoureuse égalité' dans une succession de notes coule'es est le but qu'il faut atteindre. Pour y parvenir, il faut e_ vilcr toute interruption aux -changements d'archet. _
Jl vaut mieux accentuer, quelque peu quece.spit, la note qui commence un coup d'archet que de donner une secousse à celle qui le termine,ainsi que nous l'avons explique' à l'article des^sons soutenus dans la première pailie.
EXEMPLE
F)a«s les diverses combinaisons de coups d'archet coules et détaches, il faut avoir soin'de conserver ie milieu de Varl et . On évitera par la d'être pris au dépourvu ce qui arriverait en laissant gagner,, soit la pointe, soit le talon.
EXERCICES
diverses combinaisons de coups d'archet applique'es aux Sextelets et Triolets.
DU DOIGTER
Nous classons en deux espèces le doigter du Violon; celui de 1 expression et.celui du -me'canisme; en d'autres ter mes, le doigte* du chant et celui du trait .(1)
Le doigter employé dans le chant par les différents . .maîtres_est un moyen puissant d exprès s ion.; il seEt àlier les >ons entreux et à imiter les inflexions de la voix humaine. Il varie chez tous les exe'cntant s selon le sentiment qu'ils veulent exprimer, mais il n'est pas sans eeueil et peut de'gene'reï en défaut, quand on en fait un abus (ainsi que. nous i l'expliquons à l'article Pôrts de voix dans la 3! Partie de notre Méthode.)'
Ce que nous entendons par doigter du me'canisme^a pour objet de rendre le:trait avjec.le.plus.de facilite' et d égalité' possible. Ce doigter, dont, nous nous occuperons d'abord dans cet article, n'étant pas soumis, comme oelui de l'expression, à la diversité' des genres^peut dans_certaines_limites etre assujetti à des règles . Il serait. impossible cependant, d'entreriei dans^tous les.détatls que comporte leJdoigter du mécanisme; nous ne pouvons que signaler sur cet-fil e'ment les aperçus les plus ge'neraux, cest-à-direle doigter qui nous semblé le meilleur, dan&lesJ' ormes de traits qui apparu tiennent au génie du Violon. Ces formes se divisent en plusienrs- catégories dont les princLpalès-Çont: Les gammes «ç_ cenduhtes et descendantes^^ groupes échelonnés, les traits /i^e^et Les_ mouvements i parallèle s..
Cesexemples bien travailles, bien médites, exerceront bientôt L'élève, par leur siiniîitude,à deviner dans la. lecture le véritable doigter de.ehaque trait .
On aura deja remarque" dans là 17 Partie de cet ouvrage qu'il existe; dans les positions deux séries savoir: Les i*o_ siiions paires, c'est à dire la 2?, la 4î,la 6! etc. et les Positions impaires, lai!., îa3!. la 5! etc.. La manière la plus régulière de monter et de descendre les gammes dans ces deux séries est demployer alternativement les deux premiers doigts 1. 9 . 1. 8- en montant et Finverse en descendant.
Positions impaires de la Ie a la 7?
Positions paires de la 2'.' a la 8'
Des deux_series dont nous^ venons de parler, la plus Comode et la.plns_en usage est celle des positions impaires, on en comprendra aisément la raison. D'abord, elle debute_au commencement dimanche patlalre Position, passanten_ suite à la 3e,la.niain trouve.un point d'appui qui raffermiLle violon contre . cou, et par sa fermeW assure, la justesse d'intonation. Quoiqu'il en soit, il est bon de se familiariser avec les Positions.paires, oir souvent la nature du passage oblige de stationner ainsi que nous l'expliquons plus loin.
Te passage entre deux positions conjointes, comme de lai?, a la 2e ,-se-£ait_en_ glissanLle doigt sur deux nà_
tes. voisines . _exemple
mais sLl'on franchit deux. positions., comme, de la lLala 4!., on passera
le r.r doigt après 1 e S"!8 ex:
mm
et Finverse_en_deseAndant._JEx:
(l) Nous ne-crojuns pas utile d'ajouter. a.cette classification uh doigter éxcépiionftel pour les petites main^ parce que nous considérons comme nécessaire de donner aut enfants un instrument proportionne a leur petiVe taille. Dès lors, ils peuvent 'sans effort se conformer .au doig. ter des grandes. mains et éviter ainsi de contracter des habitudes j^rovisvoires, dont plus tard, ils auraient Men.de la peine a se. défaire.
Dans tous les changements de position de la gamme, on 'choisira toujours de préférence l'intervalle d'un ton a celui duh ton, la main ayant moins de mouvement à faire. Toutefois cette observation n'est point une règle absolue., mais une préférence, car il n'est pas toujours possible de s'y conformer.
De lai: a là 2r
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De la Ie a là 3™*'
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ton
Ton * 3
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Delà 17 a la 4"'
Dans les gammes dune grande étendue, il vaut mieux repartir les changements déposition sur plusieurs cordes, que de les faire sur une seule.
Les deux doigters indiqués dans les exemples suivants sont également bons.
Corde
Position. impaire.
J i- " " îl' - J ^ • ■ ' : B 3:-
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Pi 3
Position paire.
Par cette répartition, on évite de changer de position plus de deux fois sur la même corde. Ces deux mouve ments consécutifs_étant la plus grande difficulté' du doigte des gammes, nous les exposons ici comme exercices préparatoires. Travaillées avec_soin_eLdans tous les_mouvements„ ces gammes dlme octave, ascenda^tes.et.descen. dantcs sur la même corde, applaniront les difficutés du démanche..
On trouvera en descendant un.second.doigter que les violonistes mettent souvent-en pra(i(fuer surtout >de la 7*" à la 3?Positiou. Il consite à placer le.4'"Moigt immédiatement après le V. ,ce qui n'occasionne qu'un seul mouvement delamnin et simplifie souvent. la difficulté' dans les gammes rapides.
La Mai<
La Mineur
Ul Majeur
4".Corde
l!t Mineur.
Mi Majeur. . „
3 t.orde *"
r Corde.
î'.Corde.^^S^^
_On_lraYaiUera ces gammes en coup&d'archèt de'tache's et coules et dans tous les mouvements On remarquera qu'à chaque gamme- il y. a. deux doigters au choix, indiques au dessus et en dessous des notes.
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DES GROUPES ECHELONNES
INous entendons par groupes échelonnes des formules semblables de notes,qui montent ou descendent .sur une <>u plusieurs cordes. On emploiera pour ces formules, autant que possible, un doigte' régulier, afin quelles soient identiques entr'elles et conservent cette égalité qui en fait la beauté' etl'açcent.
Pour conserver à ce genre de trait unè e'galite parfaite et éviter de faire entendre le déplacement de la main il suffit de faire coïncider le changeaient de position avec celui du coup d'archet.
ÉfeÉ
DES TRAITS FIXES
Nous appelons traits fixes ceux qui se font dans la même position.
Chaque tonalité à une position qni lui est propre et réciproquement chaque position nue tonalité qui lui est particulière. C'est celle dont la tonique est au*.!? doigt sur la S'!" corde h qui forme octave avec le petit doigt suc la chanterelle.
Ainsi la V. position convient surtout au ton d'Ut et a ceux qui lui sont relatifs, la 3? au ton de Ré, la 4? au ton de A/r, la 5: au ton de Fan la 6: au ton de Sol, la 7? au ton de La. Cette observation suffit pour aider l'élève à trouver,<lu premier coup dœil la position des traits qui sont renfermés dans 1 espace de 16 notes. La note la plus élevée du trait sert d'abord de premier indieateur. Le 1? doigt, qui forme pour ainsi dire le sillet de cette position, en marquant sa tonique el ses deux quintes supérieure et inférieure, aide à la faire comprendre. Ainsi l'exemple en Vt qui suit se trouvant dans les conditions que nous venons d'expliquer indique la 2: position
- 2e Position.
De même le caractère dû trait qui suit indique la 3î position.
DES EXTENSIONS
I? extension est un écart d'un doigt pour atteindre une note en dehors de la position ou Ton se trouve. Tl y en a de deux espèces; l'extension supérieure qui se fait du petit doigt. Et FcxLcnsion inférieure qui se fait du l.r doigt. Ce qui se pratique souvent pour éviter de changer de corde ou de position.
POS
Extension du 17 doigt pour ne pas changer de corde.
mm
Extension du 1? doigt pour ne pas changer de position
Les Extensions en sons harmoniques'1' se font souvent en notes jetées; pour cet effet, on glisse rapidement le doigt de la, note appuyée a ia note effleurée, en même temps qu'on l'enlève de la corde, exemples.
I e Ei
. . . +LS^ de la 7f à la 8'
9 Ex.
de la 31: à la 4". Pos
Ainsi de suite sur les deux autres cordes, Voir l'article des sons harrooniques, page 170 C. B. 21.
ÉTUDES. 99
Composées de divers traits fixes dans les positions paires et impaires
DOIGTES PARALLELES
JNous appelons ainsi les. gammes où la main change de position à chaque note; ce qui se pratique dans les gammes- en doublés cordes diatoniques ou chromatiques, où les deux parties forment successivement, les mêmes Intervalles et où les , mêmes doigts, glissant à chaque degré', suivent ce mouvement parallèle. Ce doigté 's'appliqua aux octaves, tierces, sixtes et aux sons harmoniques. ■ Chacune de ces difficultés viendra en son temps, et nous nous contentons dans cet article de Inapplication la plus simple du doigté parallèle, qui servira detude préparatoire aux octaves.
sur la 3e et 4f. corde
sur la 3* et 2! corde.
Gammes du le.r doigt.
AI corde.
Gammes du 4e. doigt.
3<! corde.
Soutenir avec fermeté continue le ■le.r et le 4* doigt
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EXERCICES FOUR LA JUSTESSE DANS LES FAUX VIS-A-VIS
Nous appelons faux vis-à-vis la quinte diminuée qui se t'ait du même doigt sut deux cordes, paiceque les deux notes de cet intervalle 11 étant pas en regard, comme dans la quinte juste, le doigl est forcé de se déplacer, ce qui dans la vil«sse présente une des difficultés d'intonation qui résistent le plus aux élever.
* — a l'exemple C ■ i :
Voir dans l'exemple A ci-dessous., l'intervalle ^ azzz à l'exemple B
11 arrive, surtout dans les traits accélérés., que cet écart du même doigt n'étant pas assez marqué,. .la note ►un la corde supérieure se trouve trop haute et celle de la corde inférieure trop bass»' .
Les exercices suivants, étant mis en pratique avec soin, habitueront rapidement l'oreille el les doigts à cette intonation difficile.
L' élève s'attachera à serrer les demi-tons SI UT sur la 47" corde el ^4 Ml sur La 5'.m'
Même observation pour les demi-tons FA # SOL et UT St.
Même * observation pour les demi-tons UT $ RE et SOL FA#.
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GAMMES EN OCTAVES
La justesse dans les octaves dépend en partie de la. fermeté et de la fixité du 1er et du Aemv doigts. Pour la conserver, il importe de ne pas les isoler en levant les deux doigts du milieu- mais au contraire do les tenir ramassés, afin que l'index et le '4crae doig t aient un appui plus ferme par leur contact. Pour assurer 4 intonation de ces gamines, l'élève les travaillera des deux manières suivantes:
\°. En notes détachées et séparées
2? En notes -coulées par deux.
Enfin il terminera son travail par les trois variantes suivantes,:
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Ae l'emploi de l'archet sur les notes POIHTÉEE SUIVIES D'UNE BRÈVE.
EXEMPLE
Ce rhythme a beaucoup d'importance dans la musique. Il se prête à tous les mouvements et à tous les 'caractères; m^is Quoique souvent écrit de la même manière, il diffère dans l'exécution selon le sentiment
qu'il exprime
Ainsi: dans les mouvements lents et les chants expressifs, les notes peuvent conserver la valeur indiquée:, mais dans la musique d'un caractère scandé et plus accéléré, telle que 4a marche ou le rondo, il s'interprète d'une faeon toute différente. Comme ces diverses n.uances font partie du style d'exécution, nous les développons dans la 3èr"p Partie de notre Méthode, a l'article de la ponctuation. En général, pour donner plus d'accent à ce rhythme, on observe un silence bien marqué entre la note longue et la note brève. Ce silence s'emprunte sur leur valeur, de telle sorte que ces deux notes se trouvent réduites l'une et l'autre environ à la moitié de leur durée.
EXEMPLES
Manière de l'écrire.
Manière de l'exécuter
Dans les mouvements accélères et légers, ces valeurs se font en coups d'archet coupés et serrés, vers les ^ de la baguette. Alors, la note brève se fait le plus souvent en tirant ( d'un petit coup de poignet ) et la. note longue en poussant. Ce coup d'archet se fait aussi du talon lorsqu'on s'y trouve amené- mais dans ce cas, la note brève se fait en poussant et la noie longue en tirant.
EXEMPLES Moderato.
Manrère de F écrire
Manière de l'exéeuter.
On peut aussi faire les deux notes du même coup d'archet, en observant toujours le silence indiqué plus haut: mais en donnant beaucoup d'étendue à la note la plus longue. Ce dernier moyen est très en usage dans la musique d'un caractère ferme et décidé .
EXEMPLES. Euergico "Manière fcftfeftt ^ * ?'
de l'écrire.
Manière de l'exécuter
Enfin, pour donner plus de couleur au jeu par la variété dans l'archet, on peut employer ces deux moyens alternativement dans le même morceau, ainsi qu'on le verra dans le thème qui suit.
PU STACCATO
Le Staccato est le trait le plus brillant et le plus hardi du Violon:, c'est une succession de notes piquées du même coup d'archet par un petit mouvement martelé et consécutif du poignet:, il s'indique au moyen de points sur chaque noie et par une liaison qui les unit . Ce coup d'archet s'emploie dans les traits d'un caractère ferme et décide'.. Les conditions d'un beau staccato sont: l'égalité, la légèreté' et ta précision du rKjihme à son début et à sa terminaison.
Il y a <ïeux espèces de staccato-. Le martelé et le ricochet.
Le staccato martelé se fait sans quitter la corde par de petits coups de poignet vifs et serre's.
Le staccato ricochet se fait en frappant avec la pointe de l'archet sur la corde, pour lui donner une impulsion rebondissante (Voir l'article staccato ricochet, page M 8.)
DU COUP D'ARCHET ONDULE
Ce coup d'archet dérive du staccato; il se fait dans le même mouvement el à peu près avec les mêmes impulsions du poignet; mais avec cette différence seulement qu'on, appuie rnoèlleusement le crin sur la corde, de manière à •ne marquer aucun silence entre les notes. Ce coup d'archet est du meilleur effet, employé dans les chants larges de la 4e corde. Il s'indique par de petits losanges places sur chaque note et une liaison qui les unit.,ou bien encore par un coulé formé d'autant de traits qu'il y a de notes. Exemple .-
,40. Corde. Meir,(ê-%Q)i ^ 6 6
JVbiestoso.
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COUP d'archet du talon.
Ce coup d'archet est tout à fait opposé à celui qui précède. Le premier esl moelleux tandis que celui-ci se fait avec toute la. force possible, en tirant toutes les notes du talon par des coups secs et rapides. Cet effet ne s'emnjoie
guère que sur la 4" corde, et comme terminaison dun trait de concerto,
DES NUANCES GRADUEES DE L'ARCHET
L'élève s'élaïU exercé à produire les grandes oppositions du fort au faible, dans les sons soutenus que nous avons développés a la page 70, aura déjà vaincu une partie des difficultés que présentent les nuances graduées.
Quoique ce genre d'exercice s'acquiert surtout par la pratique., il est néanmoins nécessaire que le raisonnement en dirige le travail, pour ne point tomber dans une affectation inévitable.
Nous avons déjà dit plus haut qu'il y avait deux manières principales de nuancer le son i°. La gradation, en aug-
mentant dans toute l'étendue de l'archet, ou l'inverse. Exemples
2°. La réunion de ces deux effets de crescendo et 'de decrescendo dans le même coup d'archet. Exemple:
De ces deux façons d'exercer les sons filés, la 1? nous parait la plus utile, la seule indispensable. La seconde ne peut et ne doit être appliquée, en tout cas, qu'aux notes prolongées.
Si on faisait I emploi trop fréquent de ces inflexions d'archet aux notes de courte durée, ce travail dégénérerait en une manière qui, au point de vue du coloris, aurait de graves inconvénients.
Cette façon d'enfler le son, ver*» le milieu de chaque coup daichet, répand sur le jeu une moootomie insoutenable,qui; détrtiîf toute la largeur du style.
Le violoniste doit éviter d'user son coloris sur une noie seule. L'expression doit embrasser une phrase toute entière; ei la noyer dans les détails de cette phrase, c'est perdre l'effet de la gradation. Les nuances trop fréquentes, trop détaillées fatiguent l'attention et, par cela même, manquent leur but. (*)
Nous avons déjà parlé de légalité progressive comme dlme condition nécessaire de la gradation. Pour la rendre plus palpable, nous établissons ici dans le même coup d'archet une série de notes rapides, dont la grosseur indique en même temps, dans sa progression, la force de son qui lui est relative .
Il faudra, pour qu'il y ait égaîité parfaite de progression, que ces notes soient rangées dans un ordre parfait et présentent à l'oeil cette gradation rigoureuse d'un collier de perles.
Pour faire ce que nous appelons un son soutenu avec une égalité progressive, il faut que l'élève se figure toutes les notes de l'exemple ci -dessus fondues en une seule.
C'est cette grande égalité qui fait la beauté du jeu . Elle est en musique ce qu'est dans le dessin la pureté des conlours. Pour obtenir l'égalité progressive? il faut promener moëlleusement l'archet sur la corde.
Nous ferons remarquer que Fïntensité du son dépend de plusieurs moyens réunis qui consistent: 1? dans le rapprochement de l'archet près du chevalet, 2? Du degré de sa pression sur les cordes, et 3° de son mouvement plus ou moins accéléré. Mais il faut que ces moyens soient employés dans une juste proportion. Il est clair que si l'on approche trop l'archet du chevalet sans l'appuyer suffisamment, la corde -sifflera, si l'archet ne marche pas assez vite en raison de son poids, elle grincera; enfin, si on lui imprime un mouvement trop rapide, on épuisera ses ressources^ il n'y aura pas de sons filés possibles.
C'est là qu'est tout le secret mécanique * de la nuance et de la couleur.
O Nota : BieTi que les observations que nous plaçons ici entrent dans le domaine du style d'exécution, nous aVous juge nécessaire de les émettre dans cet article po-ur prévenir Téleve contre une habitude, qui presque toujours dégénère en défaut.
DECRESCENDO SUR HUIT CROCHES
7 Crescendo et decrescendo sur seize doubles croche s du même coup d'archet.
8 Crescendo et decrescendo sur
trente deux doubles croches divi- ^£3^ sées en deux coups d'archet.
DE LA GRADATION DANS LES COUPS D'ARCHET DETACHES CONTINUS 9 Employez pour ces nuances létendue graduée de l'archet indiquée ci-dessous.
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En descendant les ga-mmes de tierces_dans la vitesse, on emploie un doigte' qui en facilite considérable ment FexectiitQn . W consiste dans le placement re'gulier de la main sur les i1. et 5! doigts; mais ce doigte' n est âp plicable qtraux tons ouverts de Fa ,Ul 4JSol,Ré , La, qui ont les cordes à vide.
ÉTUDE MELODIQUE
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ÉTUDE
DES TRILLES, CADENCES EN DOUBLES CORDES
Les trilles cadences et brisés, tels que nous les avons déjà développés, s'emploient souvent dans la double corde, c'est à dire, avec l'addition d'une note soutenue soit inférieure, soit supérieure.^
Pour se préparer à ce nouveau travail, on commencera par l'exercice mesuré et gradue du trille dans la gamme suivante.
Jr Jr
DES DOUBLES CADENCES
, Deux trilles faits simultanément sur deux notes s'appellent doubles trilles ou doubles cadences. Pour laisser aux doigts toute la liberté d'action désirable, on évitera de les raidir par une pression inutile. On lèvera à égale distance de la corde les deux doigts qui font le battement pour qu'ils retombent sur la touche avec ensemble. .
jsg s pg \yfffff ffffff | ffffff ffffff
Xics doubles cadences se terminent à peu près de la même manière que les simples- elles ne subissent de modification que lorsqu'on ne peut les faire sans changer de position. Dans ce cas, on se contente souvent de marquer la terminaison dans Tune des deux parties.
ou bien
-tr±-
tr P
On évite aussi de changer de position en se servant dans la terminaison dés deux demi-tons inférieurs.
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Autre terminaison en descendant.
Exemple de doubles cadences
> en sixtes.
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DU DOIGTE DANS LES GAMMES CHROMATIQUES
On appelle .gammes chromatiques celles qui procèdent par^tons.
Le doigte de ces gammes e'tant,par son irrégularité, plus difficile que ceux que nous avons déjà développes, nous avons cru devoir en faire un article à part.
Le cote' défectueux de ces gammes est l'ohïi glati on duseï souvent du même doigt pour faire deux notes^conjointes; il en résulte une petite traine'e de son qui dans la vitesse nuit a la netteté' du jeu. Pour obvier à cet inconvénient, on reste autant que possible dans la 17 Position, où par l'emploi des cordes à vide, on évite dans quatre^ tons consécutifs la traînée que nous ve_ nous d'expliquer, ce qui facilite le mécanisme de la gamme chromatique, et lui donne plus de clarté.
EXEMPLES
Le premier travail à faire est d'abord de se fa-miliariser avec les quatre cordes, et de le répeter longtemps, tel que nous venons di- 1< donner Une fois acquis, on y ajoutera le commencement de la gamme que nous exposons ici, et l'on. continuera. pour.les- exemples suivants, le même exercice prolonge' sur les quatre cordes.
EXEMPLES
Puis on y ajoutera les notes qui terminent la gamme d'une octave que l'on répétera de même .
EXEMPLES
J.-PJ 3 2 2 1
K il fin on complétera toute l'échelle chromatique delà IV Position
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Ce qui augmente la diff iculté des gammes en demi-tons, c'est qu'on se croit obligé d'employer toujours pour chaque notè,le doigt qui lui correspond; ainsi par exemple, dans la l?Position, lorsqu'il s'agit d'un LA sur la -^corde, soit b,t| ou#,on croit devoir employer Le tr.doigt,s5il se présente unS/!?,t] ou#,on se servira du 2! doigt, ainsi de-suite pour l't/Tet le RE.
Cette habitude nous paraît sans importance; l'essentiel a notre avis est d'obtenir le plus de clarté et de justesse possible, et dès qu'on s'affranchit de cette sorte de routine la difficulté des ^ tons disparaît en grande partie. C'est surtout lor6.qiijl.se présente des portions de gammes chromatiques, très rapides en montant et en descendant, que le système des^ tons glissés devient impossible; nous eu offrons ici des exemples avec le seul doigté qui nous paraît praticable.'
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On fera le même exercice sur les autres cordes.
On peut adapter ce dernier doigté à toute l'échelle chromatique de la IVPosition; mais il a l'inconvénient d'occasionner beaucoup de dérangement à la main.
Toutefois, il peut être. utile dans certains cas et suggérer au violoniste des traits nouveaux. C'est cette considération qui nous engage à ne ne'gliger aucune des ressources, qui peuvent agrandir le mécanisme du violon, et mettre l'artiste sur la voie de nouvelles découvertes.
OU o i u ■ a t 2 a
o i "1 3 UL5
EXEMPLE
5 HÏAÏAltl fàl&ll
Ainsi qu'on a du Lhbserver, il y a dans les gammes deux espèees_de doigté; celui desJ^tons glissés et celui. deslronçons. Ces deux. systèmes, égal élngnt utjle.s, peuvent-s'employer isole'ment ou simultanément, comme on l a vu dans les pre miers exemples.
Il ijous feste_à parlerdu doigte des gammes- chromatiques_dans les positions &uperieures; jious_eiL indiquons deux qui, selon la conformation des doigts et la disposition du passage, présentent Pun et l'autre des avantages.
Le premier de ces doigtes, préconise' parunos pre'de'cesseurs, appartient, pour les Jiotes les plus aiguës, au système désistons glisse's.
EXEMPLES On emploiera en descendant ces gammes lejnême doigte' qu'en montant
ft
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Oii o vu, dans les gammes qui précèdent, que le doigte' est invariable pour l'octave supérieure, dans les 24 tons.
Mais lorsque ia gamme s'arrête avec vigueur surJa note la plus élevée, il faut que les doigts marquent Jesdemiè. res notes comme des petits marteaux,pour leur donner l'éclat désirable. Des .lors, le svstême des Î£ tous glisses hc remplit pas le but, et il faut nécessairement recourir à celui des -tronçons dont voici des exemples.
Ainsi de suite pour tous les autres tons,.
Ce dernier système a sur le premier quelques avantages. 1.' Ainsi que dans les gammes précédentes, le doigte' reste le même pour les notes supérieures dans les 24 tons.. 2: H permet d'arriver avec force sur la note la plus aiguë.
3? Les changements de position tombent sur les temps forts de la mesure,en montant comme en descendant, ce. qui ajoute de la clarté et de l'aplomb dans l'e'xe'cution . Ce dernier point étant un des plus importants, nous exposons ici un1 autre doigte' pour les triolets, qui en rend l'exécution plus facile.
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DU TREMOLO DE LA MAIN GAUCHE
.11 est un autre élément du Violon qui dérive-de la cadence en doubles cordes, parcequ' il n'est autre chose que l'application du trille entre les autres intervalles de la gamme .
Cet effet, Fun des plus riches du Violon, fait entendre distinctement une harmonie à trois parties, à laquelle le battement fréquent du doigt ajoute de la vie et de la couleur.
Ce genre de trille appelé Trémolo coulé conduit à diverses combinaisons qui agrandissent les ressources de F instrument .
ETUDE
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DU STACCATO RICOCHET
JLe Staccato Ihcochet est un coup d'archet rebondissant qui se fait en frappant le crin sur la
un
corde, avec un degré de force proportionné à sa quantité de notes. Nous l'indiquons par ce signe:
Le Tîicocliet se fait soit en tirant, soit en poussant, lorsqu'il ne s'agit que de peu de notes. Exemples:
1UÇ0CHFT f>E DEUX NOTES.
DU RICOCHET CONTINU
Il est une autre application du Ricochet plus classique et plus usitée: C'est dans les arpèges co ni mi us, ou 1 archet partage les notes deux par deux, trois par trois, quatre par quatre par une impulsion élastique du poignet
Dans une fantaisie sur un thème de Beethoven, nous avons fait connaître le Ricochet deux par deux sous le nom deTre'molo Son effet puissant nous engage a y consacrer un article spécial; son principe,fort simple dail_ leurs, résume celui des coups d archet de même espèce, que l'on trouvera plus loin à l'article des Arpèges.
L'exécution de ce Trémolo est dans l'égalité* absolue du tirer et du pousser. Pour en vaincre la difficulté',, il faut prendre pour base les sons continus, dont nous avons déjà parle'.
MANIERE DE TRAVAILLER LE RICOCHET CONTINU
Il faut re'pe'ter chacun des exemples qui suivent,en se conformant aux mouvements indiques parle Métronome. Soutenir chacune des notes sans interruption, et les attaquer au début par une percussion vive cl comme par surprise.
Lorsqu'on sera arrivé graduellement à l'exemple des notes liées deux par deux, marqué par le métronome Jr 92. on prolongera ce mouvement en coups d'archet serrés du point A au point B . Pendant la durée de cet exercice, on abandonnera peu a peu la baguette à son propre mouvement,en la soutenant de l index et du pou. ce. l'archet, bien garni de colophane, rebondira bientôt sur la corde Des lors., la seule difficulté' est d'entre, tenir ee balancement, par le mouvement mesure' de la main droite.
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DES DIXIÈMES
Uélève pourra souvent reveni r à .l'étude (les Dixièmes;, cette gymnastique, faite avec mode'ratioi^ne fera que lui assouplir les doigts; mais l'exercice trop prolonge' de cet extension pourrait. produire un effet contraire: celui de fatiguer et d énerver la main, surtout lorsqu'elle n'a pas acquis toute sa croissance..
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DES ARPEGES
On appelle arpèges les divers coups d'archet appliques aux effets d'harmonie du Violon.
Cet élément résume pour ainsi dire en lui tous les autres, tant pour L'emploi de l'archet que pour l'exercice de la main gauche .
Les combinaisons des Arpèges sont très compliquées, Nous allons en donnei quelques explications concises qui à l'aide des signes déjà connus, en feront comprendre l'accentuation. Les ai'P^ges se font de quatre manières différentes. 1° sur une corde .
EXEMPLES
Arpe'ges sur une Corde.
Ij étudie qui procède peut s'e'xe'outer dans toutes les formes d'arpèges qui suivent
Oui' tiers de l'aréTiet.
Idem ^n tevainl l'archet à chaque note,
Du milieu de l'archet
Dans la force le staccato martelé' et l'archet à la corde.
Pi
Rebondissant du talon
Tous les coups darchet en tirant du talon, g Staccato rebondissant dans la légèreté
^Le second accord jeté' avec force
En coups d'archet allonge's.
Carclict serre' à la <jorde et du milieu
JUcochet loger i 3 . A
| g En accords soutenus
^âUp-r^ — «
Ml3
Ricochet en poussant.
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DU PIZZICATO
On appelle Pizzicato le son que l'ojn fire des cordes par le pincer du doigt.
On fait du Pizzicato un usage très fr équent dans tous les genres de musique d'ensemble, Beethoven dans son trio dédie a l'Archiduc Rodolphe non» offre de cet effet un dialogue très prolongé entre le Violon et le Violoncelle.
[1 est donc indispensable pour un violoniste de savoir bien articuler le Pizzicato, sous peme de fan e manquer l'effet d'un morceau.
Pour en obtenir la netteté et la forée désirables, on pince la corde avec l'index en se gardant toutefois de faire entendre le contact de l'ongle' Toutes espèces d'exerciees ou de préludes en notes simples ou en aecor.ds,fels qu'on les trouvera dans les exemples ci-dessous, sont propres à létude du Pizzicato.
EXEMPLES
Pizzicato.
La difficulté du l>izzicato n'est pas seulement dans légalité et la rondeur du son qui en font la beauté», ma is aussi dans la promptitude avec laquelle on passe souvent de l'archet au Pizzicato et réciproquement. Ainsi, faction de saisir la hausse dans la paume de la main, de poser le pouce contre l'extrémité de la touche et d'attaquer la corde avec l'index doit se faire souvent dans la durée d'un demi soupir et quelquefois moins. Quoiqu'il en soit, on arrivera promptement à acquérir cette dextérité en répétant souvent l'exercice qui suit.
piz:
pizz.
pizz .
. arro. m • arco. arco.
derato. |g \ Js 1 ï K ^ V
arco. arco.
arro .
On peut par un autre procédé pincer des accords alternativement avec des coups d'archet sans interruption. Dans ce eas.J'arcfret reste tenu par l'index, le 3' et le 4 e. doigts, la note basse se fait en poussant l'archet du talon et l'accord se pince du 2'' doigt.
pizz. pizz. pizz. pizz.
pizz. pizz. pizz. pizz.
arco. arco. arco. arco- arco. arco- arco. arco.
pizz. pizz. pizz. pizz. pizz. pizz. pizz. pizz. pizz.
arco. arco arco. arco.
arco. arco. arco. aroo.
Beaucoup de violonistes croient trouver plus de facilité en tenant le Violon comme une guitare et en taisant lo Pizzicato du pouce; mais le seul exemple qui précède démontre l'impossibilité de changer la position du Violon en un si court espace de temps, et d'ailleurs on n'obtient jamais du pouce un Pizzicato aussi ferme et aussi articulé que dp I index. TSous conseillons donc de ne jamais changer la position du Violon.
DU PIZZICATO DE LA MAIN GAUCHE
Ce Pizzicato est moins en usage que le précédent niais il a pourtant son coté utile en ce qu'il contribue à donner à la main gauche plus d élasticité et d'adresse. Il peut d'ailleurs être quelquefois employé' avec bonheur dans les traits brillants d'un morceau de concert. On trouvera dans les exemples ci-dessous les diverses applications du Pizzicato 'de la main gauche. Nous 1 indiquons pur ce signe ^
Les gamines pmcées de la main gauche se fonl de deux manières: d'abord en formant chaque note avec l'index et en pinçant la corde du 3" ou du 4" doigt. Ce procédé ne s'emploie qu'avec des notes (enues par 1 archet sur des cordes à
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La seconde espèce de gammes ne se fait qu'en descendant dans un mouvement accélère . On frappe alors la lfCnote de la pointe de l'archet et on pince successivement toutes les autres notes par les doigfs qui quittent la corde.
EXEMPLE. ' V
Conime dans l'exercice précédent, chaque note pincée est formée par le doigt qui quitte la corde. Ainsi dans le premier exemple les notes si, la? sol,, fa sont formées par un petit coup d'archet sec et tous les mi à vide sont pinces successivement par les doigts 4, 3, 2,1 etc. Ainsi de suite sur les autres cordes.
EN ACCORDS SUR TROIS ET QUATRE CORDES
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PRELUDES
DOHTTÉ PARALLELE .
Eh septièmes' diminuées, sur deiix, trois H quatre cordes.
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EXERCICE 167
DE GAMMES CHROMATIQUES (MOUVEMENTS PARALLELES) EN TIERCES ET EN OCTAVES
Meir: J=ll
ETUDE
DES SONS HARMONIQUES
Les sons harmoniques présentent pour la main gauche la plus grande difficulté du violon, parce qu'ils exigent presque toujours l'emploi de deux dnigfs pour une note., et qui- cette note ne parle qu'à la condition d'une justesse mathématique. De pfus.fa moindre oscillation de la main arrête la vibration et rend ces effets impossibles.
L'étude des sons harmoniques donne à l'artiste de la dextérité, du calme et développe la finesse du tact.
1rs sons harmoniques se produisent en effleurant la*COrde du bout du doigt., aux endroits qui divisent son étendue en plusieurs portions égales.
La corde mise ainsi en mouvement par 1 archer forme plusieurs centres de vibration, qui donnent aux sons harmoniques cette rondeur qui en fait la- première qualité .
Etendue
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Le doigt posé légèrement au point A du premier exemple partage la corde en deux portions égales et donne l'octave, l'ose à l'un des deux points B il divise la corde en trois portions et donne le son harmonique à la 12'!"' Aux deux points C, la division est de quatre et donne pour résultat la double octave. Rnfin, placé a î'un des points D, la division est de cinq et donne le son harmonique a la 1.7.T La note effleurée par le doigt est indiquée par une blanche carrée, et lorsque cette note effleurée produit un son harmonique plus élevé, on le marque par une petite note au dessus de la blanche carrée. Exemples:
4*«« Corde.
Mêmes sons harmoniques dans l'antre moitié de la corde.
-effet.
Même combinaison sur les trois autres cordes.
"efTÎÎHire.
ln.,e Corde. '
SONS HA H MONfol'ES SUK LES QCaTKE CORDES.
t ZZ Oi ' t.
Zm.e Corde.'
Corde.
Chanterelle
F -te- 4™e Corde.
MEMES EFFETS ,Sl'K LES MEMES COUDES DANS LA .V.n" POSITION.
3"?* Corde.
2"?" Corde .
Chanterelle.
Les sons harmoniques qui précèdent sont les plus faciles, parce qu'ils se font avec un seul doigt sur les cordes à vide: nous les appellerons sons harmoniques simples. Mais lorsqu'on emploie, comme dans les gammes ci-dessous, deux doigts, l'un appuyé l'autre effleuré le son harmonique qui en résulte s'appelle composé.
La note appuyée par 1 index est indiquée par une noire. La note effleurée, par une blancbe carrée, et le son harmonique, par une petite note placée au dessus.
On remarquera que dans ces deux gammes, il y a un son harmonique simple à toutes les cordes à vide. On aura soin., pour la première, de poser l'index au-dessus du sillet, afin qu'il soit préparé a glisser parallèlement avec le petit doigt, sur les antres intervalles composés^.
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DES SONS MUR IV* ©NI QUE S EN DOUBLES CORDES
J «*s sons harmoniques en doubles cordes, soit simples, soit composés s'écrivent comme suit: Tout "ce qui se fait sur la corde inférieure s'écrit à gauche de la tige. Tout ce qui se tait sur ia corde supérieure s'écrit à droite; Exemples;
Sons harmoniques A-—~—±- T .. I^em sur le ré z& simples sur le sol ^==^r=^^ et le h. S et le ré. - c
- .. .le
Sons harm.- composés sur le sol et le ré
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SONS FLUTES OU SONS HARMONIQUES ARTIFICIELS
Nous venons de parcourir les sons harmoniques qui se font par des combinaisons exclusives de ki main gauche,* U nous reste a parler d'une autre espèce de sons flûtes, qui se fait par un procédé de l'archet, que nous appelons- pour cette raison sons harmoniques artificiels. C'est surtout dans les positions élevées de la 4m.e corde que ce moyen s'emploie avec succès. Il suffit de rapprocher un peu l'archet du chevalet, et de le promener rapidement sur la corde, pour obtenir l'effet désiré.
CVst dans les contrastes du fort au faible, tels que nous les indiquons plus loin, qu'on obtient des échos à l'octave; mais pour que l'illusion soit complète, on articulera fortement et largement les notes marquées de 2 jy et légèrement celles marquées de 2 pp.
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GAMME MUETTE
Nous appelons ainsi une certaine gamme, où l'archet passe avec tant de légèreté sur la corde et dans un mouvement si lent, que le son se fait à peine entendre.
VlOTTI communiquait ce procédé à ses élèves de prédilection, comme le secret le plus précieux du mécanisme et l'appelait avec raison le travail des maîtres.
En effet, rien ne peut être plus profitable au maniement de l'archet, et ne saurait mieux préparer un soliste à jouer en public, que ce genre d'exe-rçice. Il donne a la main ce calme, cette impassibilité qui garantissent le talent contre l'émotion, qui trop souvent fait trembler l'archet sur la corde.
De tout le mécanisme, c'est l'étude qui demande le plus de patience à 1 élève, car il faut qu'il arrive à ne toucher la corde que par un seul crin, en soutenant la durée de la note pendant une minute au moins.
Pour atteindre la perfection de cet exercice, il faut augmenter graduellement la lenteur des sons filés., et diminuer en même temps le poids de Farcit sur les cordes.
Durant ce travail de froide immobilité, qui doit absorber toute l'attention de lexéeutant, il ne faut en rien s'écarter de la rectitude de la pose. L'*élève Veillera surtout à ce que l'archet marche sans interruption et sans secousse.
DERNIER CONSEIL DE LA SECONDE PARTIE
Nous terminons cette seoonde partie par des considérations que nous jugeons de. la plus haute importance, puisque sans elles un violoniste ne sera jamais qu'un artiste incomplet.
Ces exercices qui sont en quelque sorte le corollaire, qui unit l'exécution à la composition, se résument en trois: 1" L'élève arrive au degré de force que nous venons d'expliqûer, doit, pour se familiariser avec la musique, copier, copier encore, copier toujours les mêmes morceaux, afin de se les bien classer dans la mémoire. Quand il les sait par coeur, son intelligence s'habitue à les raisonner; ce genre de travail est le premier degré qui conduit à la composition pratique.
9.'! L'élève devra apprendre un peu de Piano. Cet instrument facile et complet, lui révélera tous les secrets de l'harmonie. L' expérience lui amènera chaque Jour une découverte nouvelle, soit pour se rappeler ce qOftl aura en tendu, soit pour trouver une mélodie. L'avantage du piano se fera mieux sentir que nous ne saurions l'expliquer î- \ci; mais un élève déjà artiste peut facilement se rendre compte de toutes les ressources qu'on peut tirer de cet instrument.
31! C'est sur cette troisième considération.- Le Prélude, que nous recommandons à i'élève de s'appesantir.
Le Prélude complète le talent de l'artiste.- il conduit à l'improvisation, puis à la composition. Préluder, c'est s'habitueç. à cette aisance, à ce laisser aller qu'on aime à retrouver chez un exécutant. Mais' celui qui ne prélude jamais peut" être, sans doute un lecteur correct, mais un lecteur froid: son jeu manque de cette heureuse initiative qui donne à l'artiste cet air inspiré qui charme et captive.
Au point de vue du' mécanisme, le prélude est le répertoire des effets du violoniste^ c'est par lui qu'il ajoute un trait à un autre. L'instrument qui lui même se ressent de cette liberté d'action, obéit sous les doigts du maître et gagne en sonorité.
Le Prélude est un arsenal que l'artiste enrichit chaque jour d'un trait nouveau, qu'il sait employer à point 'pour toucher ses auditeurs .
Le Prélude donne la désinvolture, la hardiesse^ c'est lui qui revêt les exécutants de ce que les italiens appellent la maestria, que nous nommerons volontiers la crânerie du talent.
L'artiste est heureux de pouvoir trouver dans ses propres ressources, les expressions assorties dont il compose ses oeuvres. Par une visible attraction, il s'anime peu à peu, et passe insensiblement du Prélude à l'improvisation. Son imagination, livrée à elle-même, ne connaît bientôt plus de hornes^ ce n'est plus un violon qui parle, mais un orchestre tout entier. Sa fougue entraîne l'archet obéissant qui pareourt, impétueux les cordes, frissonnantes, d'où s'échappent des flots d'harmonie et des torrents darpéges .
L'artiste a marché vers la sublimité! Mais que restera-t-il s'il n'a pas confié au papier les fruits de son imagination? Si sa plume reste muette, jl regrettera ses ^çnsées fugitives, dont il ne retrouvera plus la trace. Il recommencera souvent cette expérience, avant d'avoir conquis assez d'empire sur lui même pour abandonner l'instrument qui palpite encore, et confier au papier ses heureuses inspirations. Là est le dernier obstacle qui sépare l'improvisateur du compositeur. C'est en vain que l'artiste craint que ce temps d'arrêt ne refroidisse sa verve. Ce repos, au contraire lui donnera une nouvelle force. La satisfaction de voir sa pensée écrite redoublera son courage, et losqu'il resaisira soh instrument, il arrivera sans effort à compléter l'oeuvre de son génie.
MANIÈRE DE PRELUDER
La preinière chose à observer avant de préluder, c'est de bien étàblir sa pose, ne point se presser et d'accorder son instrument avec fermeté et. prestesse.
Il faut en second lien que ce que Ton va faire soit bien établi dans la pensée, nvant de passer dams les doigts, pour ne point commencer au hazafd des traits qui peuvent vous conduire dans une impasse. H est prudent de choisir des traits en raccourci, de prendre des temps d'arrêt, de faire peu à la fois, de lier toutes ces choses entr' elles, malgré la diversité de leur forme, poikr que tout soit parfait par la justesse et la pre'cision.
Afin de faire valoir son instrument, on devra choisir d'abord les tonalités les plus sonores, telles que $ol,re,lri, mi. et celles qui ont le plus de cordes à vide% et_ qui sont d'une intonation plus facile et plus brillante.
DU STYLE
Avant dentier en matière sur le style d'exécution, nous croyons indispensable de donner a l'élève uu aperçu général sur l'ensemble de la musique,
Il semblera peut-être que nous nous écartons du but de la Méthode-. Celui d'enseigner exclusivement l'art de l'exécution; il n'en est rien. fVous nous adressons ici au violoniste qui voudrait donner à sou talent la plus haute direction: ( elle de violon compositeur.
Or, qu'on n'oublie pas qu'après avoir vaincu toutes les difficultés du mécanisme, Partiste qui veut donner à son jeu le prestige et la poésie que renferme le langage musical, doit se dépouiller des langes méthodiques de l'enseignement pour envisager son art d'un point de vue plus élevé. Tl faut que la réflexion, appuyée sur une sorte de philosophie, lui indique des routes nouvelles., éclairées par les lumières harmoniques et mélodiques de la Composition, Vers lesquelles doit le porter une heureuse initiative.
La musique est fart de combiner les sous d'une manière agréable à l'oreille.
Dans léxécution comme dans la 'combinaison théorique des sons, la raison de plaire repose, ainsi, que dans fous les arts, sur deux conditions essentielles qui tiennent à la nature humaine.- C'est l'ordre quant au fond, et l'abandon de la fantaisie quant à la formes oésl-à-tliro le canevas d'une pari, et de l'autre! l'ornementation qui sert à embellir ses contours.
Par comparaison-. Le canevas ou l'ordre représente un cercle absolu, froid,- uni; l'ornementation offre une couronne de fleurs. La rigidité du cercle se trouve en elle, mais sa parure, disposée avec goiït lui donne plus de grâce.
Or., au point de vue nV la composition, l'ordre, b'est l'harmonie dans foule sa simplicité, l'ornementation ou l'abandon de la fantaisie, c'est la forme mélodique. Ainsi dans léxécution, l'ordre, c'est la sjme'frie et le rhvthme; tandis que l'abandon, au contraire, est une certaine altération de la note que les Italiens appellent tempo rubato.
C'est dans la réunion de ces deux antithèses musicales employées avec discernement,que se trouve le secret de plaire et de charnier.
Les cléments qui constituent la perfection du style sont.-
L ordre, les Nuances., In Prononcia0on de ïhrehet, sa Ponctuation., sa Prosodie, le Port de voix, les Sons vibres, l'Accent et la gradation.
DE L'ORDRE
L'ordre est la conscience de la musique. Il est la condition essentielle du beau dans le style. Si dans !<■ caprice de son imagination, l'artiste semble parfois sen écarter, il s'y trouve- bientôt ramené par le sentiment du vrai et du naturel.
L'ordre est la reproduction raisonnée de plusieurs faits, tandis qu'une succession de choses toujours nouvelles et disposées au hazard, lie présentent dans leur variété, que la confusion. Mais lorsque des fails semblables se reproduisent a des dislances régulières, on juge que l'homme a passé par là, et que i esprit humain a présidé à cet arrangement symétrique. . En architecture par exemple, l'ordre naît de la reproduction des mêmes objets placés en leur lieu. En musique c'est, aussi la reproduction raisonnée de» mêmes pensées, des groupes ou des accords, qui forment le style et constituent 1 ordre dans la composition musicale.
En harmonie, les sons qui vibrent en même temps ne sont consonnants et agréables, que parce que leurs vibîal ions oui des point? de rencontre ô des distantes égales.-, ces vibrations, étant écrites ef supei posécs,présenlent, dans leur symétrie, une même harmonie, a I oeil et a l'oreille.
La justesse d'intonation n'est donc autre chose elle-même qu'un sentiment exquis du rhythme; en d autres termes,une perception délicate., infinie do l'âme, qui compte sans s'en douter.
L'expression la plus concise de l'brde est une formule ternaire qui règne partout, dans les ensembles comme dans les délails. I es ailleurs, la considérant comme l'expression la plus parfaite et la plus concluante, s'en servent poui- couronner leurs œuvres, qui-, en effets se terminent généralement par trois articulations ou accords.
Celte formule, appliquée aux ensembles, offre encore la symétrie. Ainsi par exemple.- Une période simple, une période compliquée et une période simple, ou bien encore.- une période compliquée, une période simple et une période compliquée constituent le canevas d'un morceau entier dans sa plus simple conception. Selon le caractère et le mouvement d'un morceau., la lérnaire , sç trouve encore soit dans une mesure, soif dans deux ou même dans quatre, et présente foujours la forme symétrique d'un temps fort, d'un temps faible et d'un temps fort. Ces formules sont séparées par un silence que nous appellerons le temps neutre. Ce silence sert à faire rCssorfir la pensée musicale, qu'il soit absolu ou qu'il soi t-A rempli par une Ornementation secondaire., en opposition avec la forme ternaire, dont elle sert à détacher la coupe.
On doit comprendre 1 importance qu'il y a à se bien pénétrer de cette formule, qui est en quelque sorte le balancier du rliylhme.
C est ce moteur qui régit le style de l'artiste, en lui commandant de donner à chaque articulation le degré de force qui lui est propre.
La précision est son caractère distinefif, et la clarté .sa qunlité essentielle.
La ternaire prête, dans sa rectitude, de la majesté au style énergique, de la noblesse au grandiose, de l'accent à la musique scandée, telle que la marche ou la danse, de la fermeté au caractère résolu, tel que le commandement, la menace, la colère ou le défi.
Par contre: Tout ce qui exige de l'abandon, tel que la grâce, la douleur, le désespoir ou la capricieuse fantaisie* en un mot. tout ce qui permet, dans l'exécution, un semblant de désordre, peut et doit s'abstenir de faire sentir la symétrique ternaire. Il suffit qu'elle existe dans le sens de l'harmonie, et surfout dans l'esprit de l'exécutant.
Dirigé par ce régulateur infime, l'artiste se passionne sans être passionné, s'exalte sans être exallé., et pénétré de ce double sentiment du beau «l'ordre et l'abandon», il arrive dans son arl au comble de la perfection.
Ce principe d'ordre, qui règne dans tous les arts, n'est autre chose que la structure de 1 homme, qui se complaît a en retrouver fempreinte dans tout ce qui est l'oeuvre de son génie.
Ln musique comme en hllévalurë :
« 11 faut que chaque chose y soit mise en son lieu
« Que le début, la fin, répondent au milieu
« Que d'un art délicat les pièces assorties
« N'y forment qu'un seul tout de diverses parties.
BOILEAU
Plus tard, 'l'imagination prend son essor en toute liberté.- elle cherche à briser les liens de la symétrie qui gèuenl ses allures; mais l'âme, étant profondément imprégnée du sentiment de Tordre, en subit, comme à son insu, ï heureuse influence, même quand l'artiste semble vouloir s'en écarter.
C'est ce que nous appelons la conscience du génie.
(^Souvent un bèau désordre est un effet de l'art»
DÉVELOPPEMENT DE LA FORMULE TERNAIRE
Plus la mélodie. a_hesci n de clarté' dans la musique parlante, plus, la ternaire est accuse'e^avec franchise . Mais dans la musique plus complique'e d'ornementations, comme dans la musique instrumentale, il arrive, souvent que la ternaire est tellement déguisée, par les complications harmoniques et mélodiques, qu'où à_ de la peine à_Ia retrouver. C'e>t pour cette raison que nous en faisons une sorte d'analyse graduée
Nous la présentons d'abord dans toute sa simplicité', et ensuite revêtue de sa parure mélodique d ans _un_ ordre _pro_ gressif.
INous laissons au professeur de composition la partie analytique de l'art musical; nous ne mettons -le pied dans son domaine que pour en expliquer la synthèse, c'est-à-dire l'ensemble ou.se lisent la cause et l'effet. Voilà pourquoi nous apportons une grande simplicité' dans les exemples que nous donnons, ce qui en rend la compréhension facil e .
Nous n'oublions pas que, nous travaillons pour de jeunes intelligences, et afin de leur inspirer le goût de la mélodie,nous prenons la musique dans ce qu'elle a de plus re'gulier_et de plus méthodique
Voici quatre ternaires qui, chacune avec leur temps neutre, présente la forme carre'e que l'on rencontre partout.
L'a formule ternaire peut également s'appliquer à la mesure en 3 temps . Dans ce cas, elle est représentée par une blanche, une noire», une blanche, puis un silence de la valeur d'une noire^ de sorte que les deux temps faibles n'ont que la moitié' de la valeur des deux temps forts.
Cette combinaison, toujours symétrique, ne fait qu'ajouter un charme de plus à la musique par la vain-té du rhythme.
EXEMPLE
* Examinons maintenant comment vient se grouper l'élément mélodique autour de ce canevas.
Après avoir e'tudie' attentivement les plus belles mélodies des grands maîtres, on est conduit aux observai ions suivait! es :
Des 4 temps qui forment la ternaire et son silence, ceux qui comportent le moins les formes mélodiques sont les deux temps forts, surtout le premier: C'est celui sur lequel la pense'e musicale prend,en quelque sorte^sou point d'appui
Mais les 2 temps faibles, celui du milieu de la ternaire et surtout le temps neutre, sont ceux sur lesquels vient d'ordinaire se placer l'ornementation du chant. Toutefois ces deux formes snut de nature différente. La l'» placée au centre,, f ait partie inte'grante de la pensée mélodique, t andis que l'ornementation place'e sur le temps neutre, ne servant pour ainsi dire que de liaison entre les formules, a moins de valeur. Ce remplissage se fait souvent par l'accompagnement pour laisser au chant toute sa simplicité'.
EXEMPLE
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Autre exemple de ce dessin dans nn des plus puissants e'Tets de JHeyerbeer
Pour cet _ te eau _ se sain ... te
-ete:-j
Jo _ be _ i_rai sans crain _ te
Souvent aussi, au lieu de 0.6 trait-de liaison, Je temps neutre est rempli par quelques notes, qui servent de préparation à la note suivante, et l'on place même cetle préparation au commencement du morceau, dans un temps neutre suppose'. Il est bien entendu que cette pre'paration doit £tre en harmonie avec le caractère me'lodique.
EX EU PI- E
^ Caractère Chantant^ , S f~ Caractère Iténo
Caractère l$rillan\
\ditgio.
EXEMPLES
Cantahile grazioso
Marcia. . i ra
Les exemples qui précèdent offrent, chacun pris isole'ment, lès-conditions de 1 unité'-, mais il leur manque la varie'le' pour las rendre irréprochables En_ effet, les formules de chacune de ces phrases^sont ^identiques ea valeur-.
Cette conformité' est plutôt applicable aux mouvements accéle'res, dans lesquels „qu conserse souvent la même re'gularite de rhythme pendant une pe'riode toute entière.
Ail. vivace.
EXEMPLE
f-f-f-Ml
Mais dans les mouvements moder.es, le Cantabile_etJf!Adagio. Tuniformite' dans les ternaires engendrerait une monotonie inévitable.
Pour obvier à ce de'f aut. il suffit de modifier, quelque peu que ce s'oit, le„dessHi mélôâique de 1 a 2'"- et de la 4'".e ternaires, qui servent -de^reponse àda l'.^et à la 3me
EXEMPLE
On peut aussi_ parfois se conteuter_d'einbellir avec^delicalesse la constructi on de. la. ^'T ternaire- Cette altération, faite avec goût, doit_couronnerJa_phrase„ eu__en_f aisant_reasortir tout l'esprit.
EXE M PL E
Tl est un autre moyen de_varier_les„for)imïes . C'est par leur. terminaison-
De même qu il y a diverses préparations _de_la te-rn aire (comme nous l'avons explique' plus haut,) il y a aussi diverses manières de l'achever, savoir:
Par une note longue suivie d'uueJbréve. qu'où. appelle..appoggiature.,.dont_on_v.err.a^e_deïelopp.eiïient_à.l!ar.ticle su?vaut,ou par. trois notes formant pour ainsi dire une_pétite ternaire à la suite duue^ grande .
EXEMPLES
PHRASES MELODIQUES
Des quatre ternaires établies d'après les principes que nous venons d'exposer el appuyées par des exemples choisis
)armi les grands maîtres.
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On voit, d'après ces exemples, que le principe d'ordre doit toujours être respecté:, que par la symétrie voulue, la formule douce répond a une formule énergique ou la formule énergique à la formule douce. Mais si Ton voulait pousser hop avant la fantaisie de la. variété en confondant le coloris des expressions, ces nuances, placées au hazard, présenteraient dans leur confusion le vêtement d'arlequin.
//■ EXEMPLE
Jusqu'il! la Ternaïre'jèst assez, clairement, accusée. daus.nos...exemples pour'. être parfaitement comprise, <r»it à la lecture, soit à l'exécution. Mais. L'interprétation «m est moins facile lorsque^dans les mouvements accélères, ses trois .artjcu. lations sont _irtdiqu€[es par autant dn mesures.
Dans ce cas. il arrive souvent que lai..' mesure n'est qu'un temps neutre, et que la Ternaire ne commence qu a la se. '■onde .
^jôlon exemple.
HÀNO.-
Allegro.
fm-^f+f F 'r n
mu
Pour bien s'en rendre compte, on de'doublera i es mesures, c'est-à-dire que de deux on en. fera, une, comme dans l'exemple suivant, ou la i'!" mesure commence en levant.
EXEMPLE
Allegro
Nous pourrions donner de nombreux exemples à l'appui de ce qui précède; nous nous contenterons d'un motif de Rossini qui résume tous ceux de même espèce.
-EXEMPLE
Allegro.
c c ce •£
ijrp » — p
i-t"ii iirr
ééés
En faisant la même, opération qu au motif préce'dent, on s'assurera que la formule ternaire ne commence qu à la se. conde mesure.
La preuve de la justesse de cette observation, c'est que tous les temps neutres peuvent se passer d'accompagnement sans détruire le sens du canevas harmonique, ce qui ne pourrait se faire si l'on essayait de placer ce silence sur une autre mesure .
Àlîegro .
VIOLON
Pl A ISO
ImmË— — 4
i-i" crirvr"1^
Après avoir examine' lu Ternaire dans tous ses détails mélodiques, nous essaierons d'appliquer cette formule aux en. emhlcs Le canevas qui suit en offre un exemple parfait . Il est compose de douze ternaires, formant un ensemble de trois périodes, de quatre ternaires eua.çune . La première période, ainsi que nous le disons plus haut, correspond à la dernière. Cést cette répétition inaltérable qui constitue la symétrie delà composition .
Une leçon d'harmonie, ainsi disposée, enseigne quelque, chose déplus que l'enchaînement des accords; elle présente également à l'esprit un ensemble parfait par la régularité de. sa forme. Chaque esprcssion y est détachée par un si_ lence qui en fait ressortir le caractère, chaque accord y estanis à sa place et dans un ordre rationnel, ce qui rend cet exemple harmonique et mélodique tout_à la fois.
On peut augmenter réteudue de cette leçon ou en varier indéfiniment la forme, en se renfermant toutefois dans les conditions dordre et de symétrie,que nous avons signalées plus haut.
Pi A NO.
DANS LES DIVERS CAR ACTE H ES MÉLODIQUES
Dans l'exécution de? différents caractères de la mélodie., il y a deux nuances principales a observer, d'où dérivent foutes fes autres., savoir: Le chant soutenu et le chant syllabe,
La prémière consiste simplement à donner à chaque note toute l'étendue de sa valeur.
La seconde, au contraire, à abréger la note d une façon proportionnée à l'énergie, ou à la légèreté, que comporte la mélodie.
L'éxecution soutenue s'applique exclusivement aux caractères calme, religieux., fendre, majestueux, enfin à fout ce qui a une couleur expressive.
I .l'exécution syllabce ne s'emploie que dans les caractères décide', énergique, scandé, vif et brillant.
DU CHANT SOUTENU
L observation la plus importante que nous avons à faire dans l'exécution de ces exemples, c'est d'éviter les soubresauts et les secousses de 1 arche t. Il faut conserver au son le calme et la limpidité, qui sont les premiers éléments de la pureté du style
Nota: Los temps forts de la Ternaire s'indiquent par le coup darohet tiré et les temps faillies par le poussé.
VIOLON
DU CHANT SYLLABE
Ou entend par chaut syllabe une mélodie dont les notes ou syllabes se détachent au lie»» de sfi lier entrelles Pour donner a ce genre de musique l'accent décidé qui lui est propre, il faut observer avec un grand scrupule la sévérité de la mesure. Il ne faut pas, toutefois, se renfermer dans un mouvement ^métronomique. Au contraire: Pour faire ressortir toutes les allures du caractère résolu, il faut, avec aplomb et fermeté, retenir la mesure que l'énergie du morceau semble vouloir enfreindre. Il suffit pour cela de marquer avec un certain poids le' lf temps de la ternaire.
Manière d'interpréter les 4 exemples qui suivent. EXEMPLES-
L \fp
Fiera mente
DU CARACTÈRE MIXTE DE LA MELODIE
Nous entendons par mélodie mixte, celle qui a pour principe les deux caractères que nous venons d'expliquer. Tille se compose de notes soutenues et de notes coupées.; l'on trouve, dans l'élasticité, de ses nuances, des contrastés où le sentiment se mêle aux passions vives et brillantes. On y rencontre tout à la fois la sévérité du rhythm*', et l'abandon de ht grâce.
Ce genre de composition est surtout celui de la cavatine, où les sentiments' les plus opposés se manifestent avec enthousiasme dans ces mélodies dramatiques.
("'est ce genre de musique qui convient le mieux à la nature du violon.
L'artiste y trouve, pour son archet, toutes lés nuances d'expression que son instrument comporte.
C. fi
DE L'APPOGGIATURA
On appelle appoggiatnru j (noie appuyée) une note longue suivie d une brève qui correspond à la rime féminine en fran-
EX E M PL ES
cars, ou à ta longue et a la brève de tous les idiomes.
Tri _. e
re
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!i _ ée
D'un pè _ re
Celle expression est aussi fréquente et importante en musique qu elle lest dans le langage.
Placée a la fin d'une phrase, elle peut se comparer aux pleins cl aux délies, dont le caligraphe ornemente ses belles pages d écriture, fie sont ces traits assouplis qui caractérisent la grâce et la manière.
Pour bien rendre rappoggiutura0 u\ faut appuyer moélleusement la note longue avec l'archet, en la faisant vibrer avec le doigt lorsque l'expression le comporte, et laisser expirer le son sur la note finale qui représente l'E muet., avec autant de pureté que d'élégance.
Dans la musique ancienne, l 'appoggiatura est souvent représentée par une petite note, qui prend la moitié de la \.tleur de celle qui la suit:, mais cette manière de noter cette expression, donnant lieu à diverses interprétations, on préfère, de nos jours., l'écrire lolle qu'on 'l'exécute.
EXEMPLE
M làul bien se garder de confondre avec l'appoggiatura les petites notes placées au début d'un morceau ou d'une phrase.
Celles-ci, loin d'avoir un sens appuyé, ne servent pour ainsi dire que de préparation, pour donner plus de force a la note qui marque le !emps fort de la mesure.
EXEMPLE
Allegro.
MANIERE D EXECUTER
-Les auteurs modernes emploient généralement, de préférence à la petite noie, cette seconde manière qui est, plus exacte, et Beethoven en donne l'exemple daps sa sonate dédiée à Kreutzer.
in»
_L "nppoggiufura la plus importante et la plus longue termine d'ordinaire la phrase.
îNeamnoins, elle se fait, dans le courant d'une période sur toutes les valeurs cl à tous les intervalles, entré sa lon-
Q\re et sa brève o
EXEMPLE
Les deux notes d« Pappoggiatura se tout généralement du même coup d'archet* niais lorsqu'une "U plusieurs noies d'agrément se trouvent placées entre la longue et la brève, la note muette se fait en poussant.
EXEMPLE
DON JUAN
Mo : ail.
DES ORNEMENTATIONS DU CHANT
Nous classons, les ornementa lions du chant en deux espèces^ savoir: Los petits groupes pu ynupetlo qui ne dépassent pas 4 ou 5 notes, el les broderies ou fioritures qui se composent d'un nombre illimité de notes.
Les petits groupes sont au nombre de trois., savoir: Les petites notes de préparation, celles do liaison et celles de terminaison .
ï)éjà nous avons expliqué dans l'article précédent que les petites notes de préparation, c est-a-dire celles qui précèdent le temps fort du début, ne peuvent être traitées en appoggiatura. Bien que souvent, écrites dans ta mesure., elles appartiennent sensément à celle qui précède, de telle sorte que le temps fort, tombe sur la note réelle; s'il en était autrement?, on obtiendrait avec l'accompagnement, surtout dans les modulations, des effets faux d harmonie, ainsi que le démontre l exemple suivant.
Exécufion
vicieuse.
Ronne exécution.
Adagio.
Si
Il faut excepter de cette règle l assemblage de 3 ou 4 petites notes . lorsqu'elles sont groupées autouT de la note principale-, et qu'elles s'exécutent avec une vivacité brusque.
Ce groupe s'appelle mordant et ne s'emploie que dans les mouvements accélérés sur des notes de courte durée Il s indique soit par ce signe abreviatif ess soit par //* placé au dessus de la note . n EXEMPLE.
A,l^ro- 7 ? y g
Ces groupes peuvent s'interpréter des deux manières suivantes.
■ ,/ sf^—^ . on bien.-^
-V- T oie
Les petits groupes de liaison sont ceux qui, dans le milieu du chant, unissent les notes enlr'ellcï
; . EXEMPLE
Moderato. ^ '
Lorsque ces groupes sont formés de 5 ou 4 notes, elles ne doivent pas dépasser eut relies l espace d'une tierce mineure, et elles s'empruntent toujours sur la valeur de la note qui précède.
Les grupetti s'interprètent de «diverses manières, selon le caractère et le mouvement du chant. Andante. >-~. > ^""fe^ . EXEMPLE.
Allegretto.
Exécution en notes égales dans 'ce mouventenl vif.
Les groupes de terminaison sont Moderato eeux qui ornementent l'appoggiatura finale dune phrase;. Exemple
Cet selon
Exemple des trois espèces d< groupes réunis
ornement se prolonge à volonté q Adagio. le mouvement du chant. Ex.- ?3^r~'v . f i* M ;
DES BRODERIES OU FIORITURES
Nous avons démontré plus haut que la mélodie n'était autre chose que l'ornement raisonné de l'harmonie.
Examinons maintenant une autre espèce d'ornementation plus de'taillée, plus légère, qui est a la mélodie ce que celle-ci est à l'harmonie
Ces sortes de fioritures s'emploient a remplir les espaces vides du chant, produits par les mouvements lents.
La mélodie qui comporte le mieux les embellissements dont nous voulons parler est celle qui a pour but de plaire par sou caractère aimabje, fleuri., gracieux et dont l'accompagnement est léger et simple d'harmonie. Mais toute mélodie qui porte en elle un sentiment bien arrêté, soit profond., grave ou sérieux.) celle qui fait avec son accompagnement de l'harmonie compliquée,exclut, en partie, toute espèce d'ornementation.
13e là vient que la musique allemande, plus serrée d'harmonie que la musique italienne, se prête moins à la fioriture. A mesure que cet lu-, complication harmonique a gagné toutes les écoles modernes, l'ornementation est devenue plus rare, tandis que la mélodie ancienne, plus simplement accompagnée, s'y prête bien davantage.
Ces changements sont dus plus au progrès qu'à la mode. C'est à l'exécutant à accepter ces diversités de nuances, et à assouplir, son jeu avec habileté, en n'embellissant que la musique dont le caractère s'y prête: Cela est ime question de goût .
Or, le goût qui préside a l'arrangement de ces broderies doit être homogène avec celui qui a aidé à la citation d'une mélodie bien conçue. Trop généralement on croit que le goût, comme toutes les belies facultés de famé, échappe à l'analyse et qu'il suit en esclave les caprices de la mode., tandis qu'au contraire c'est lui qui la dirige.
Presque toujours la mode paraît en extravagante, grâce au défaut de goût de ceux qui l'exagèrent. Mais bientôt le goût, s'empara nt d'elle I» rend plus aimable e* la fait accueillir partout.
Nous avons dit de l'ordre qu'il était la reproduction des- mêmes choses placées à des distences égales; cela doit être la première règle de l'ornementation, c'est-à-dire que les groupes de même espèce doivent, autant que possible, être distancés d'une façon rationnelle. Ainsi, deux ornements compliqués et qui occuperaient la même étendue de notes du grave à l'aigu, ne peuvent se succéder immédiatement sans manquer au bon goût.
Il faut, en thèse générait», que le petit ornement succède au grand, le grand au petit et qu'ils se fassent mutuellement cette opposition., qui donne au style la variété désirable.
EXEMPLE
Ornementation trop charjféfi Préférable.
Chant simpl
Il faut excepter de celte règle les groupes échelonnés, soit en montant, soit en descendant, dont la progression exclut la mono tomie.
A. d agio
\dagio.
fc>ML 11
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En second lieu, l'ornementation ne doit occuper que les temps faibles ou la partie des temps faibles.
il faut éviter avec soin de trop compliquer la fioriture pour l'espace qu'elle occupe,, afin de ne pas être obligé de 1 exécuter avec, trop de précipitation. Le degré de vitesse à donner à la série de notes qui composent une broderie, ne doit guère dépasser le mouvement des roulades dans la vocalise.
Nos devanciers de la fin du dernier siècle multipliaient tellement la quantité de leurs petites notes, qu'ils avaient souvent de la peine a arriver à -temps pour reprendre la mesure. De nos jours, le goût s'est épurée on a compris que la sobriété était une des principales qualités dans la manière d'ornementer.
D'ailleurs., la pluspart des compositeurs moderne» écrivent leur musique telle qu'ils veulent qu'elle soit, exécutée. Cette précision, ne laissait rien d'arbitraire au goût de l'exécutant, lui 6 te la possibilité de dénaturer la pensée de l'auteur.
On a compris aussi que toutes les firmes gracieuses demandent un peu de lenteur dans Fachèvemént de leur* contours.
lin toutes choses se presser c'est manquer de grâce.- Prendre son temps est une des règles essentielles du gout,qui s'applique smfout au ^t)le de la mélodie.
Enfin, nous terminons ce chapitre en recommandant à l'élève d'apporter dans ces ornementations la gradation qui en soutient l'intérêt Ainsi lorsqu'un motif revient plusieurs fois dans le même adagio, on l'exposera d'abord dans toute sa simplicité pour en bien laite comprendre le dessin, ou augmentera peu à peu les fioritures chaque fois que le même chant se reproduira, comme il est dit an dernier article de la Méthode: de la gradation.
ffi > -4.-±
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DES NUANCES
L'erreur la plus commune dans l'enseignement est celle de croire qu'on ne saurait jamais assez nuancer l'expression de son jeu Les jeunes artistes surtout se plaisent à produire ces contrastes;, et sans se rendre compte de 1h couleur des morceaux qu'ils exécutent, ils aiment à passer de la force à la douceur avec une transition brusque et affectée. S'il est des genres de musique qui exigent ces contrastes fréquents et accentue's, il en est d'autres,, au. contraire, qui demandent par leur gravité des nuances presqu' insensibles.
Lorsque la musique n'a pas de paroles pour auxiliaire, elle n'en exprime pas morns les sentiments les plus opposés, ainsi, tantôt c'est la sérénité de la prière, tantôt c'est le bruit tumultueux d'une tempête.; là, c'est le silence d'un sommeil tranquille , ici c'est le 'désespoir ou la fureur
La musique prête à la grâce de suaves et joyeuses formes, elle donne au comique ses allures burlesques et moqueuscs. Enfin, il y a en elle les nuances infinies de tous les sentiments de l'homme et de la nature.
En principe, les nuances doivent toujours être.dans un rapport obligé avec ces différents caractères, pour n'en point altérer la véritable expression, c'est-à-dire rares et lentes dans le style grave., fréquentes et animées dans le style passionne.
Les exemples qui vont suivre démontreront suffisamment l'application graduée de ces diverses nuances et. de leur expression. Leur étude demande beaucoup de soin;, l'élève bien pénétré de leur valeur ne tombera jamais dans les regrettables contre- sens que nous avons signalés plus haut, .car ainsi que l'a dit Molière:
Et la plus noble chose on la gâte souvent Pour la vouloir outrer et pousser trop avant.
SIGNES EXPLICATIFS INDIQUANT LE DEGRE D'INTENSITE DU SON
linis lignes parallèles marquent les trois degrés de la force du son, savoir: la ligne inférieure le pianissimo, la ligne, sujicrieure le fortissimo, et la ligne du milieu le terme moyen ou mezza- voce
Exemple :
Les nuances du son sont indiquées par une autre ligne mouvementée qui en s' éloignant de la ligne du milieu, manque fous les degrés de force jusqu'à la ligne supérieure, et tous les degrés de douceur jusqu'à la lig inférieure
ne
Exemple : M. V.
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EXEMPLES DE NUANCES GRADUEES DANS LA MUSIQUE TRANQUILLE ( CANTO SPIANATO) \nuante. Nuance imperceptible.
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MEMES JSIIAKCES APPLIQUEES A LA MLSIOIE DE VIOLOJN
Andanie. JNuance imperceptible
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EXEMPLES GRADUÉS DES NUANCES DANS LA MUSIQUE MOUVEMENTEE
Nuance douce, émission de voix limpide.
Amiante. 17" GRADATION. . l
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DÉBUTS DE CONCERTOS CORRESPONDANT AUX jNUANCES DE LA PAGE PRECEDENTE
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Nuances graduées dans la phrase,
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Caractère dramatique, contrastesmarqués, oppositions fréquentes .
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DE LA PRO\0\XIATHK\ DE L' ARCHET
INous no -saurions trop le répéter: l'instrumentiste ne peut être parfait qu'autant qn'il reproduit les accents du ch a ni dans ce qu'ils ont de plus délicat.
Par le chant, nous entendons non seulement la musique, mais aussi le poème dont elle est la brillante ornementation, sans laquelle la mélodie ne serait qu'une vocalise. Il est donc de la plus haute importance, pour un chanteur, de bien articuler les paroles qu'il est charge' d'interpréter.
La clarté de la prononciation dépend toute entière du degré de force que l'on donne aux consonnes qui commencent chaque syllabe. C'est au moyen de cette petite percussion, où la consonne a l'air de chasser la vbvelle. qui' le chanteur se fait comprendre, même à voix basse, de l'auditeur le plus éloigné dans une salle spacieuse. Il esl bien entendu que le degré d'intensité de cette prononciation doit être en harmonie avec l'esprit du morceau .
Exemple :
'ftJU - i u * p. i ... . i . (si ,1 h
IK DE JOSEPH
Champs pa.ter ._ nels
Hé.bron don _ ce val - lé _ e
Ce chant est dune expression douce,- néanmoins la prononciation doit donner à la parole assez: d'intensité pour être entendue de tous les points d'un auditoire. J)ans la phrase qui suit, prise dans le même morceau, la parole étant plus animée doit avoir nécessairement plus de force dans son accentuation.
* Ht
Exemple .
Et pour.tant mal-gré mes a - lar _ mes
Enfin, dans ce passage d'Othello qui est le paroxisme de la passion, la consonne dans sa détente sui la voyelle ne saurait avoir trop d'intensité ni trop d'énergie . jl.
Ainsi qu on peut le voir, ces observations ne s'appliquent qu'à la musique qui renferme en elle une action dramatique j mais il esl des chants d'une couleur vague, lointaine, indécise, ou une articulation trop accentuée sciait -une contradiction. Ce sont ces diverses nuances que le violoniste doit rendre, en donnant à son archet une prononciation douce à la musique calme et sereine, et en attaquant avec une force graduée la mélodie parlante. Cette accentuation donne à l'instrument le prestige de la parole j en un mot, le violon parle sous les doigts du maître,., C'est ce que nous appelons la prononciation de l'archet
Jj artiste dépourvu de celte qualité ne peut avoir qu'un jeu pale- et décoloré .
Mais autant la prononciation est en elle une qualité précieuse, autant elle dégénère en défaut, employée d'une manière systématique. C'est au bon goût de l'artiste à user de ces moyens avec discernement, de façon à en varier les effets pour éviter d'une part. Ta mollesse et • de l'autre la dureté.
SIGNES EXPLICATIFS DONNANT LE DEGRE DE FORCE DE LA PERCUSSION EMPLOYES DANS LA PAGE SUIVANTE
Prononciation douce
Prononciation moyenne
Prononciation énergique
C'esl celle percussion du son qui donne' au mélodium d'Alexandre une m grande clarté dons l'exécution.
EXEMPLES DES NUANCES DE LA PRONONCIATION DE L ARCHET DEPUIS LA PLUS DOUCE
CARACTÈRE DOUX ET EXPRESSIF
Prononciation de T archet presqu ' insensible au début el graduée jusqu'à la fin
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Caractère brillant, prononciation énergique.
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DE LA PONCTUATION
L9 objet de la ponctuation est en musique ce, qu'il est en littérature, c'est de marquer dans lune et -dans l'autre les temps oe repos obliges h nous ajouterons, même que dans la musique, la ponctuation est plus importante encore que dans la littérature, parce que ses silences sont indiqués d une façon plus absolue par la rigueur de la mesure.
Le silence est à la musique ce que l'ombre est à la peinture: par sa négation, il détache la pensée, en
t'ait ressortir toutes les nuances et ajoute ainsi à la clarté du style. La longueur d'un silence est aussi utile.
V' à l'ensemble de la mélodie que la durée rFune note.
Lorsqu'il se rencontre dans un morceau un repos d un ou de plusieurs temps , il n est pas rare de voir un exécutant en restreindre la durée., dans la crainte de paraître froid. C'est une -erreur contre laquelle il faut bien se tenir en-garde, car quel que soit le caractère du chant que l'on interprète, la ponctuation laisse respirer l'auditeur, .et lui fait ainsi goûter les beautés de la mélodie. Les repos, bien loin de refroidir le jeu de l'artiste, tiennent au contraire son auditoire en haleine sans fatiguer son attention; d'ailleurs l'accompagnement remplit souvent le vide des silences qu'on ne peut altérer sans altérer la mesure. Comme le silence lait partie intégrante <|u mouvement, et que c'est en le suivant rigoureusement qu'on donne la clarté voulue à son style, l'élève qui veut acquérir une ponctuation parfaite en trouvera le. secret en se servant du métronome, dont le mouvement mécanique peut lui apprendre à respecter la rectitude de la mesure.
Il est dans le corps d'une phrase des silences de si courte durée qu'ils ne sont pas toujours indiqués dans la, mélodie .• ces petits temps de repos n'en sont pas moins commandés par le besoin delà respiration. C'estau jugement de l artiste à discerner leur véritable place, et pour l'observer, il laissera expirer la note finale un pl'u avant la fin de sa durée .
Le Violon est l'instrument qui, par ' la richesse de ses ressources, sait rendre tous les effets et tous les coloris, depuis la musique contemplative jusqu'au style dramatique le plus passionné.
Le premier des exemples qui vont suivre va présenter un genre de musique religieuse, vague, sans ordre, sans rhythme, sans paroles, et par cela même dénué de toute ponctuation.
Dans ce genre, de musique qui est une sorte de prélude d'orgue^ une succession non interrompue d'accords, et qui "maigre cette uniformité n'est pas dénuée de charmes, le violoniste doit s'attacher à 'produire des sons unis et lies entr'eux, de manière a ce qu'on n'entende jamais le changement du coup .d'archet .
Ce preriiier exemple étant bien compris, nous allons graduer et resserrer la ponctuation dans des exemples successifs, afin d'en faire bien comprendre la valeur et l'utilité, car c'est elle qui donne à la mélodie la lumière l'air et la pensée.
EXEMPLES DE PONCTUATION (.IIADUEE DANS LA .VIUSIOUE TKANOII 1 1,1 ,K .
S .un:
\" Violon.
OTHELLO
(Tiossmt )
Alldanlino. 3n" DEGRÉ DE PONCTUATION.
IU R HIER -é- %
,», scvi.ic | r f
Adagio nia non troppo. 4"™P DEGRE DE PONCTUATION.
8m c OU I JN T E TTO ÔA> — (Mrixart ) -(^^TTTT-
dohe.
mi
Andanle, 5?e DEGRÉ DE PONCTUATION.
yrm0UATUOR,-
( Mo terri )
cres.
ETUDE
EXEMPLE DE PONCTUATION DANS UN STYLE ENERGlOïJE
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DE LA SYLLABATION.
Il est des repos plus minimes encore que ceux que nous venons d'expliquer; ce sont ceux de la- sy lia bu (ion. Sylktber.- Nous entendons par cette expression la manière de séparer les mots et les syllabes, pour leur donner plus d'élan et d'accentuation dans la déclamation lvrique. Ces nuances qui sont tout entières dans l'esprit du morceau, sont si délicates qu elles ne peuvent être classées dans la ponctuation . Ces temps doivent être plus ou moins marqués., selon le sentiment qui convient a la diction du chant.
On a créé des écoles de déclamation spéciale pour apprendre a bien dire.' de déclamation lyrique et de chant pour bien exprimer la mélodie. Ces études vocales sont de grands auxiliaires pour lé violoniste, dont l'archet doit rendre tous les accents de lame.
En musique comme en littérature., ces petits temps de syllabation ne peuvent être écrits; l'exécutant doit les sentir. JNous lès appelons par cela même., la ponctuation du sentiment.
La place que doivent occuper ces petits temps, est indiquée dans les exemples ci-après par une petite virgule. On remarquera qu°en principe leur place est entre une note pointée et la brève qui la suit.
Moderato.
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Dans la musique très douce, les auteurs ne marquent pas toujours les longues et les' brèves, de peur que le chant ne prenne une expression trop rhythmée. Ils laissent dans ce cas aux chanteurs le soin de le syllaber avec cette délicatesse infinie qui doit én faire le charme. Ainsi par exemple, si l'on disait avec une égalité absolue les deux croches qui commencent chaque mesure de la romance suivante, cette diction serait plate et décolorée. Cependant si l'auteur avait écrit ces deux notes en notes pointées, ce chant suave aurait une couleur-, trop saccadée,peu en rapport avec le sentiment qu'il exprime. C'est ici qu'il faut un terme moyen que le sentiment seul peut comprendre.; mais, qu'aucun signe ne peut exprimer. Il suffit que la l*e croche soit un peu plus longue que la
Q** et que le petit intervalle qui les sépare soit presqu'insensible.
EXEMPLE
PRE AUX CLERS (Herald)
LA MUETTE de Porl ici (Auber)
EE^EE
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DE l,A PROSODIE DE L'ARCHET,
Ajô prosodie., en littérature, est I3art de prononcer chaque mol avec soi! accent el sa quantité. C'est celle valeur donnée aux syllabes tangues ci brèves., qui constitue l'harmonie de la parole.
près ce principe,, la prosodie de l'archet consiste' dans l'aetioli du tirer et du pousser aux endroits voulus. pour imprimer au jeu l'accent qui *iui est propre.
Les coup^ d'archet ne sont pas toujours indiques d'une manière irréprochable dans les compositions musicales-, ce qui gene l'exécutant qui veut donner à sa prononciation l'accent conforme à la parole.
Pour obvier à ce défaut d'indication., le violoniste devra autant que possible: 4° Suivre dans ses coups d'ârchei la syllabe des mots écrits ou supposes t'etre, 2°. Marquer toutes les syllabes longues par le tirerai les brèves par le pausscr, .>" Changer le coup d'archet avec les syllabes., et lorsqu'elles sont trop rapprochées, les indiquer dans un même coup d'arebet par un*' séparation presqu' 'insensible .
Pour apprendre d'une manière certaine la prosodie de l'archet^ l'élève devra exécuter beaucoup de musique dramatique, oar dans ce genre d'ouvrages la mélodie et les paroles étant prosodiées avec soin, le violoniste, guidé par elles se fortifiera par un travail facile, H grâce à cette pratique intelligente, il saura prosodier la mélodie instrumentale, qui esl privée du secours de la poésie; il possédera la prosodie de Varchel.
Pour définir ce que nous entendons par prosodie de Imehet^ nous allons, dans quelques exemples^présenter un menme de phrase écrit sans paroles, et faire comprendre par la ce que nous voulons dire par mof* écrits '"' supposés Pêtre. Si l exécutant se borne a faire autant de coups d'archet que de notes, le morceau sera incolore et produira l'effet d'un veïfeiage musical De même, s'il exécute toutes les notes écrites dans un coup d'archet, ce ne sera (punie sorte de vocalise ou ies Ah1 remplacent les mots, qui donneraient un sens à la phrase mélodique.
Andantino,
EXEMPLES
GauM-rfo de Beethoven,
laii
A la vérité, ces moyens s'emploient dans les éludes mécaniques du violon, pour exercer l'élève à toutes les combinons de l'archet;, ou bien encore dans certains effets d'orchestre. Les notes séparées en coups d'archet étendus peu vent être encore d'un bon effet dans la dernière période d'un chant de concerto, ou le violon, luttant de force avec j'orchestre, oublie la prosodie en laveur de l'expression la plus élevée et la plus enthousiaste:
EXEMPLE
y: concerto,
(H.Viextempi.)
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.VJtiis eel effet particulier au génie du violon, dont 1 auteur a souvent 'fait un heureux emploi, n' a rien de commun avec la prosodie du chant, qui est une question de style dans la musique parlante
Lorsqu'il. s agit de distribuer les coups d'archet de façon à faire parler la mélodie, soit dans sa propre composition, soit à la lecture ou les indications sont souvent négligées, soit en répétant de mémoire la musique de chant, il faut, de toute nécessité, suivre la variété des inflexions de la parole réelle ou fictive que nous imposent les lois de la mélodie.
EXEMPLE
Ces deux prosodies d'archet sont, également bonnes, parcequ'elles sont conformes à la parole fictive que comporte celte phrase mélodique et «pie loi) peut supposer ainsi:
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Dans la prosodie régulière-, la note qui se faii en levant est généralement détachée de celle qui marque ie temps fort de la mesure, tant par le coup d'archet, que par la parole- mais il y a de nombreuses exceptions à opposer à cette rè^le. Vinsi lorsque Ton veut donner au commencement de la phrase un accent d'élan ou d'exclamation, le temps faible lié au temps fort par le même coup d'archet, peut produire le meilleur effet.
EXEMPLE
Andantiiio
Mais cette prosodie toute exceptionnelle comdamne l'abus qu'on en pourrait fane dans toute mélodie d'un caractère simple et naturel, ou toute expression forcée serait un contre sens. Au surplus, l'article qui suit sur le port de voix offrirai, par ses exemples Je complément de tout ee qm nous reste- à dire sur la prosodie:
DU PORT -DE -VOIX
On /appelle Port-de-voix une traînée de son qui remplit l'intervalle entre deux notes liées par la même syHabe ou le même coup d'archet, soit en montant, soit en descendant. La place du port-de-voix est -donc toujours assignée dans la phrase du chant.
Le port-de-voix employé à propos^ est du meilleur effet: c'est lui qui donné à l'exécution de la liaison, du moelleux, de la suavité; mais son ecueil est dans l'abus immodéré que souvent on en fait.
Il en, est de cet élément d'expression comme de tous ceux que nous avons déjà signalés, c'est-àdire qu'il doit être toujours en rapport avec l'ésprit de la musique.
Le port-de-voix convient surtout au langage dramatique!, mais il détruit toute la simplicité grave et majestueuse de la musique sacrée. Employé dans le style candide, naif, pastoral , il prend souvent une expression niaise. Prodigué dans le style gracieux, il en affadit la saveur et détruit le naturel qui en fait la beauté. Il est beaucoup mieux place dans le langage triste et douloureux; encore faut- il èn user avec sobriété. Mais dans la passion.» dans le de'sespoir, le port-de-voix peut être plus fréquent, plus plaintif, en s'en rapportant toutefois au caractère de la prosodie. J&.
L'inconvénient du port-de-vtfix n'est pas seulement dans l'emploi successif et contradictoire que l'on peut en faire; mais encore dans la manière de le rendre: il y a, dans la durée de ce son porte, un -certain degré de vitesse à observer, qui doit nécessairement être en rapport direct avec Je genre de musique et la place qu'il occupe dans la phrase musicale.
Cette glissade exécutée trop lentement (et c'est là le défaut général,) dégénère en un miaulement abusif qui détruit complètement le chariiie de la mélodie.
La manière la plus générale et là meilleure d'employer le port- de-voix est, ainsi que nous venons de le dire plus haut, de le placer entre deux notes liées par une même syllabe dans la musique de chant, ou par le même coup d'archet dans la musique de violon.
EXEMPLE
GUILLAUME TELL
BOSSINI, (EiI? Bramlus.)
montanl.
Lorsque l'expression le commande, le Port-de-voix peut se faire aussi entre deux notes distantes bien que séparées par deux syllabes, lorsque ces deux notes forment une Appoggiatura '.Dans ce cas. le port- de-voix se fait sur la première syllabe, en portant le son de la note longue à une petite note additionnelle anticipée sur la brève.
EXEMPLES
Le chant étant écrit de cette manière
doit s'interpréter ainsi
Ma voix t ap_pel _ le ma voix t'im _plo - re.
(Voyez 1 exemple N?^2, page .218 )
Dans un morceau d une expression sévère , d'iin Caractère élevé., la grande pureté du style s 'oppose à ce que Ton place deux port de voix successifs, surtout ascendant et descendant. Par exemple.., lorsque l'on part d'une note quelconque pour en atteindre une plus élevée et redescendre ensuite à son point de départ, on s'abstiendra de faire le port de voix en descendant si on l a fait en montant, mais si l'expression veut qu'on le fasse en descendant, il faut se garder de le faire aussi en montant, sous peine de tomber dans une affectation condamnable.
EXEMPLE
Dou - leur
a - me,
re.
0 pei _ ne ex _ Ire
me.
Al
lus du port-de-voix. Expression affectée, -ffî \ (' ^ jj^
He - las .
pei
ne ex _ li e _ nie
Mais un danger plus grand encore est celui de penser que le doigte' de l'expression, qui est le moyen dont le port-de-voix est l'effet? soit arbitraire. Ce port-de-voix, résultant du déplacement de la main gauche, est lui-même sou».)is aux lois de la Prosodie. Il est certain que deux notes liées mal a propos par le coup d'archet en même temps que par un changement de position, occasionnent un port de voix inutile et par cela même affecte. Le Port-de-voix et la Prosodie sont les deux éléments les plus intimement liés. Ce n'est qu'une fausse Prosodie qui amène la prodigalité des ports-de-voix? aussi toute mélodie bien prosodiée rend l'abus du port-de-voix impossible.
Les exemples que nous donnons, à l'appui de ces observations, ne laisseront aucun doute dans l'esprit «les élèves sur l'emploi opportun du port-de-voix: nous plaçons pour cela, en regard, la même phrase de chant prosodiée d'une façon correcte, et d'une façon vicieuse.
SIGNES EXPLICATIFS EMPLOYES DANS LES PAGES SUIVANTES POUR LES DIVERS PORTS-DE-VOIX.
Port-de-voix vif:
i Port- de-voix doux: I Port-de-voix trainé:
Employé dans les notes jetées
mploye dans les
avec
;€ grâce ou lancées avec énergie. j expressions affectueuses.
Expression plaintive ou douloureuse.
CREATION
V 1ÏBK.
Bri{_ lant de grâce et (Je beauté Con_templant <J un œil en _ chante'
Andantmo.
JOSEPH. TZM-SSL ~7
MCHIL -V..»:
"If 1
etc:
Champs pater _ nels Ile - bron dou _ ce val _ lé* _
(•Vrtîiiieiit de la Pi- i ère de
KOISE.
BOSSXKI.
Maestoso.
Pie - La de fi - gli tuo_ i del po _ pol tuo pie
Andantmo.
WEBF.B.
etc:
Ma pri _ è _ re prends des ai -les Vers les sphères e'_ter _nel_ les
Andantmo.
CONCERTO L.D
VIOÎTI.
rf
4 mè—
Andantmo.
s e r e n a d e . zjrrzzz:
SCHIjBEHT
j1 ir- ii ri
De ma voix les chants dans l'ombre Mon - tent jus -'qu'à toi
h 1 ri $
on amour sous
le bois soin - bre Viens descend vers moi
rte:
ri — f-
_ de Font leur bruit sur nous.. Font leur bruit sur nous
"Les grands ar_ bres dans le vi
e. fe. 21.
Prosodie vicieuse., changements inutiles de position, abus du port- de -voix, contre -sens musicul .
HP
ty^1 — t-*—.
^ 3 .3 ^ U fl £~ FT^- i 1 [ , 2 --.2 4^ o""~> | l 2 * t
Apres les exemples que nous venons il exposer, pris dans des mélodies dont le style sévère comporte le moins les traînées de sons, nous classons ici, dans un ordre gradue, les divers genres de, chant dans lesquels le Port-de-voix est non seulement permis, mais indispensable pour rendre toutes les expressions affectueuses,plaintivesou douloureusesdes sentiments de Famé.
HUGUENOTS
ME tTERBERH
I M'' Kramlus.)
I*ort-de-voix vif et léger.
-Ail"0 / H#- k ,. N. \
Ali!
si | étais coquet_te Dieu
pareiLle conque _ te
etc:
PROPHETE
MKYET1BEKB.
can _ to tra la gio_ia tra la gioia e Tesul_tar5 tra la gio _ ia fe_sul_tar. Expression plaintive.
Aiulantmo. Donnez
etc:
r r 7TT
_ vre a _
HUGUENOTS
MKVElUiEEfi.
me
Ou _
vrez
ui
le pa — radis.
e pa_ra _ ois
Expression douloureuse
fK.ir Brandis.) A ridante. Le danger
près
se
as
Et le temps vo _ le
Laissez - moi
laissez- moi „ lais _
sez - moi
par _ tir
Accent déchirant.
La juive
HALEÏY.
| J Ji y-
Ândantmo
moi qui te livre au bourreau, Et c est moi qui te li _ yre au
)ou r reau
Exemples de musique de Violon, correspondant a ceux de la page précédente Port- de-voîx vif et leg-er
RONDO RUSSE
BEBIOT.
lÉ.r Brandus.)
Allegro. > — t'L m~H
mm
jfL M. -m-
Expression affectueuse.
.Andante,
9'!'e AIR VARIE.
BEBIOT.
0&<\'. Bran.lus)
» .frit..
7':,c CONCERTO.
BEBIOT.
Adagio.
i U. ii "î 1 » —
QUINTETTO. 3t g I v
Accent douloureux
Animato^ 3
MUZATIT.
rP. i
etc:
' T 7JJA
si
Allegro dispf
îrato.
— r hr r i
ipit
T-? — H^hM
DES SONS VIBRES.
On entend par Sorte vibres une certaine ondulation ou frémissement des notes tenues qui,, dans le < 'liant, indique l'émotion de I aine transmise par la voix.
Le Son vibre est une qualité chez I artiste qui sait en ménager les effets et s'en abstenir a propos, mais il devient un défaut quand on en fait un usage trop fréquent.
Cette habitude, involontairement acquise, dégénère en un clievrottement ou tremblement ■ nerveux qu'où ne peut plus maîtriser, ce qui produit une monotonie fatigante.
La voix du chanteur comme la belle qualité de son du violoniste s'altèrent par ce défaut capital. Ce mal est d'autant plus dangereux qu'il est encore augmente par l'émotion naturelle qui s'empare de I exécutant lorsqu'il paraît en public.
Dans l'art de 1 exécution 5 il n'y a de bonne émotion que celle qu*è* l'artiste se donne, mais lorsqu il ne peut la diriger, elle l emporte toujours au- delà des limites du vrai.
Qu'il soit chanteur ou violoniste, chez l'artiste domine par cette fièvre de produire de l'effet, le son vibré n'est plus qu'un mouvement convulsif qui dénature la justesse d intonation, et le fait tomber ainsi dans une exagération ridicule. Il ne faut donc employer les sons vibres que lorsque l'action dramatique l'exige ^ mais l'artiste ne doit pas s'attacher a acquérir cette dangereuse qualité, dont il ne doit user qu'avec la plus grande sobriété.
Presque tous les violonistes qui font un usage trop fréquent des Ports-de-voix abusent des Sons vîffjrés ; I un de ces défauts entraîne inévitablement L'autre. L'affectation qu'on apporte dans lemp loi de ces cléments rend le jeu de l'artiste maniéré, exagéré, car il donne au morceau plus d'expression que l.i véntc ne le comporte.
SIGNES EXPLICATIFS DES SONS VIBRES EMPLOYES DANS LES TROIS DEGRES D'EXPRESSION
Expression douce ~ww. Expression moyenne www. Expression forte wwvw* •
Pour préciser l°empIoT dès sons vibres, nous présentons ici des exemples de caractères opposer. Le? trois premiers appartenant a la musique sereine,, tranquille, commandent le calme dans lYmission du àon.
Les deux derniers au contraire empreints d une couleur passionnee,dramatK|ue, permettent I émotion vi branle de la voix qui accompagne toujours l'agitation de l ame. Larghetto
DE L EXPRESSION ET DE V ACCENT
[j Expression est une manifestation douce et graduée du sentiment.
L' Accent au contraire tient de la vivacité et de l^irnprevu. Ainsi on appelle note ou trait accentué le trait ou la note qu'on articule avec une force inattendue. L9 expression est l'ame de la musique.
1/ accent en est l'esprit; c'est l'étincelle du génie d'exécution qui sait donner à la composition la plus pale la vie et la couleur.
11 se manifeste d'abord dans la manière ^de scander la mesure et de syllaber la notejensuite par la variété' du coup d'archet et j>ar rorigmalité de sa prosodie, il ajoute du piquant à un début. Dans l'emploi lait a propos du Port-de-voix , du Son vibré ou d'une note jetée avec grâce ou avec vigueur^ l'accent captive l'auditoire.
Enfin, il est tour à tour sublime, tendre, comique, douloureux, passionne. ;. colère, impctueuxvtandis que 1 expression est toujours l'expension du sentiment.
Nuancer un morceau, c'est lui donner la forme- l'accentuer, c'est lui donner la vie.
On a du remarquer dans nos exemples que nous nous sommes toujours appliques à mettre en regard h musique Religieuse et la musique Dramatique, comme étant les deux caractères opposes qui résument entr'eux tous les autres.
Dans cet article, nous allons les exposer encore sous une forme nouvelle; mais cette fois, en complétant tous les échelons gradues qui séparent la mélodie calme de la mélodie passionnée.
Cette classification progressive nous semble la plus utile, la plus rationnelle, parcequ'elle présente dans un coup d œil toutes les nuances de l'art et tous les éléments d'expression et d'accent du simple au compliqué.
Ces exemples ont un double but: en dehors de leur enseignement pratique, ils offrent encore l'histoire progressive de la musique. Ainsi en suivant leur classification, on voit les transformations que le progrès a fait subir à l'art musical .
L'artiste qui se pénétrera bien de ces différentes écoles, saura assouplir son talent aux genres les plus opposes;il pourra avec une égale facilité, comme dit Boileau^ passer du grave, au doux , du plaisant au sévère.
O FIN
iÈé*
prolongez'.
AIR MONTAGN ARD - de BERIOT.
ÇEd'. Brandus )
Aceent pastoral, sons soutenus avec âme. mais sans ports-de-voix. Andaiite
ANDANTINO SICILIANO de FESCA.
Accent pastoral, affectueux., mélancolique, ports-de-voix doux, sans traînées de sons.
l^&fi * , . , .
"Majeur
Accent naif Suavité, expression iiigénue.
«OMANESCA
crJ HP ipa
il' w'ii
Ql ATUOR de FESCA.
Accent naïf, tendre. Expression douce
A n H a 1 1 1 e . -flr*P
Si
--^ZIz —
9" "QUATUOR de BEETHOVEN.
Accent vague. Son velouté. Couleur vaporeuse.
ATickile cou moUrû r ^ ^ ] f H T I 1 I > i i ■ mmmma^ i 1 • 7 g 7 i —
* \*m9m^ ' • w • ' bassa. L-i-J 1 1 j
j F e r Tr r>l ^ ^ "
•^^■mîmImS ' " 1 ~
AIR I) ADELAÏDE -BEETHOVEN
Accent soutenu. Expression larg-e
An(lantino.-/fr*fr— £
mm
8"eCOINCERTO-de BERIOT.
Accent affectueux. Nuance plus marquée.
Aiulantu
7rQUATUOR Op: 59 -BEETHOVEN.
a»io
JA $r 1 r
te
ff
i=»— -txj
çresc.
i i te^^Sr
crese. ^^^^"^
ir&nilo.
SrCONCERTO-LAFONT Accent limpide. Egalité de son. Points d'orgue filés.
Anuarite."^p^=£
Él
19TCONCERTO-VIOTTI
Accent majestueux- Plénitude de son .Prononciation Franche de 1 archet sur la 4D" corde. Point de ports de.voix
Maestosô i;raii(]io5o.
con malto espres . ^ . . r m m+
ii m g 53SSS ~. .
. 8r CONCERTO RODE
Accent noble et mélancolique. Expression large et soutenue.
YToderato
V fi# „
SI
con m<
pi
5TCONCERTO LAFONT.
Accent fier et brillant. Intensité de son. Egalité dans la double corde. Staccato vif et audacieux.
_ se-
l^rAIR VARIE- de BERIOT.
Accent gracieux. Port s-de -voix sans traînées affectées.
THFBE .
SB
-A fl >- > >- i
cresc.
rlrrF... i
i lenipo.
-■ Cr-M-
-ra >
FANTAISIE-BALLET- de BERIOT Autre accent gracieux. Expression balancée, élégante'. Modei'alo-
RAND CONCERTO
H.YIEHXTHHPS.
AlIèfiTO moderato:
Ê Êi Mi
-enerqtco.-
8me CONCERTO de BERIOT
Accent d'abandon gracieux. Altérai ion de mesure tour a tour pressée et ralentie
poro (i poro accell:
FANTAISIE GAPRICE—VIElIXTEll PS .
Accent d'abandon et de sentiment. Légère altération de la mesure, (tempo rubato) sensibilité. Nuances marquées. ^ ^ ^ ^ ^ ^
mnlto espress.
Ail
FANTAISIE BALLET de BERIOT.
Accent passionné. Effet gradué d'animation dans toute la phrase.
appassionaio.^f— |)
8 f fî-r: 1
|gi rf
M IRC H E de BERIOT
Accent martial. Mesure rhythmee. Prononciation d'archet ferme et retenue.
i > g7nl7-|_5jd
SE
--W-*rA V
do Ici
dolce
itifir
Mi
as
-ta i
ta
dimin:
arco.
CARACTERE MIXTE
THÊME_de MEYSEDER.
Accent résolu, gracieux. Contraste de fermeté' dans les noies syllabées et d'abandon g-ràci eux dans les notes tenues.
--' l/ La LL-
1 = tïïl
t B;r££/ir
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RONDO du 5?e CONCERTO_de BERIOT.
Accent vif et lég-er. Contraste de notes lancées et de notes tenues
(F.ilfBrandus) — ^ftjLn
j 7 ^ - il
RONDO CONCERTO^VIEl XTEMPS.
Accent retenu et brillant. Mesure severe. Staccato lance avec legferete.
1t-<l<fierfiïï\ente. , ' ^ . — ; : — ~— l_J
ronqraz..
FRAGMENT de FANTAISIE de BERIOT
Accent léger, gracieux. Opposition de notes jetées et tenues.
AIR de RICHARD CŒUR de LION__GRETRY.
Accent passionne. Gradation simultanée du son, de l'expression et du mouvement.
S0st.cn.
sce
ndo.
in
An })fl
a poco.
_ rej.
accélérez _
_ mouvement _
P1IP
_ jvsqu' a _
MARCHE FUNEBRE REETHOYEN
Bfcr-
/tt _ — _ _l _'c<w_ ami
anima .
Accent funèbre. Caractère sombre, son voile. Ponctuation et syllabation marquées.
Amlanlmoj
r=1SÇ
ta
OTHELLO ROSSIM .
?gue.
ores
f f ft f 'P'
Allegro:
risoluto.
OTHELLO ROSS INI.
Accent du défi et de la colère. Mesure ferme et retenue. Coup d'archet ferme et résolu.
ETUDE de BERIOT 237
Accent plaintif. Contraste de force et de sécheresse dans 1 accord et de douceur et de sensibilité sur Tappog-giature. (Metr é -112)
se que
es-press :
wlzk
IF
ht!
CONCERTO YIElXTEtirS.
Accent pénétrant. Expression profonde, mystérieuse. Ports-de-voix plus marqués a mesure
«pie la phrase monte .
H 4e Corde. m** i m. . |^|
l al -S-
CreS:
ores
rj? ' 4* Corde _ ^ :p I i appassionato
FRAGMENT d ETIDE DRAMATIQUE de BERIOT
Accent de desespoir. Gradation de force et d'expression jusqu'à la note la plus élevée et (decrescendo) en laissant expirer la phrase. Adagio. (Metr é r76) 10l^ ondulé.
FBAGMENT.
crescendo
appassionato.
f?rm esr>ress- *^ *^
con espress
fe
rail:
MARCHE TRIOMPHALE. _ MENDELSSOHY
Accent Triomphal Caractère ferme et grandiose. Plénitude de son. Aplomp dans la mesure.
1 einpo di Mai'-cia.
± jl*
P tt»- g
1ÉÉ
Ê: jl*»
' fi
S=lfp=
MARCHE FUNEBRE de S TRI. E N Z E E ._ M EY ER REER.
Accent de tristesse profonde. Couleur, sombre mystérieuse. Mesure lente et retenue. Notes syllabeesa petits coups d archet.
Teîi Marci
AIR de FREYSCHTTS. _ WEBER.
Accent décide. Coup d archet vif et hardi. Prononciation fortement accusée,
te
JL2E
JE
JE
c. fi. 21.
ETIDE de KEKIOT
AH0Vivace.-
Accent de la fureur. Animation vivacité proneiation très marquée
^ r^^f^f^ jA£££fËi
Me:
— i ESSES
rANïAïS! F — BALLET. UE BEKIOT.
ÀCCtî'ivt gaj . Coup d'arehel hardi. Emission éclatante ou son.
Tempo di Boléro
yÏA ■? Jjiii
Ut
Ut4.
PS
4h Ricochet. lj S*Tn
RONDO 11 CONCERTO. P.AGANINI.
Accent gai Mouvement très modère' et retenu-. Pf.otes. pique'es.. Les Appoggialuies bieiï marquées
AU. spiriluoso
:m~& * 'fi J p\
ETUDE . DE BEKIOT. {Ed"." Brandus)
Accent villageois., caractère gai. champêtre.
DE LA GRADATION
Après avoir développe un à un les éléments qui forment Le style d'exécution, il nous reste encore à parler de leur application dans les ensembles .
Pour donner aux morceaux d'ensemble la perfection du coloris qui Leur est propre., la raison a é_ labli une loi absolue: c'est ce qu!on appelle la gradation; cette loi commande à l'exécutant de soutenir l'intérêt d'un morceau jusqu'à son dénouement.
Ce résultat s obtient tour à tour par la variété des nuances, par l'intensité' de l'expression et de Pac_ cent, et surtout parla puissance et la largeur du son. Ainsi dans un cantabile., lorsque la même phrase se répète, si sa eouleur est solennelle, on doit dès le début mesurer la gradalion,J\)ouv eu augmenter la ma. jesté a chaque période.
Si Le caractère du chant est gracieux, la phrase doit subir la même progression en élégance
Enfin, si un morceau est d'une nature vive, il doit gagner encore en animation..
Mais pour en me'nagei l'effet et pour qu'il soit plus frappant, l'artiste en exposera la mélodie avec simplicité dans les premières périodes, pour reporter toute l'accentuation sur la lermi.iaison, afin que la transition, devenant plus sensible, donne à la dernièré impression qui reste dans la mémoire tout l'esprit ile la pensée musicale..
Nous n'exceptons pas de ce principe Les œuvres dont Le début demande beaucoup de force et une grande vi_ gueur, ce qui n'est que passager; car cette phrase exécutée, Le morceau rentre bientôt sous les lois de la gradation.
Celte loi, qui renferme le secret du coloris des ensembles, s'applique également aux périodes, aux phrases et aux traits; en un mol à tout ce qui a une expression ascendante.
Chaque morceau, chaque période, chaque phrase a son apogée d'effet qu'il faut rendre, sous peine d'en altérer la pense'e. Ce n'est point par une ascension froide et régulière qu'on arrive à cebut,car l'effet serait manqué s'il n'était amené' parla transition.
Ainsi par comparaisonLen suivant une pente unie qui part de la plaine pour atteindre le point cuLmiuant du_ ne montagne, on arrive au faîte insensiblement et sans émotion, ce voyage est nous osons le dire monotone.
Mais si l'on suit une pente longtemps ménagée, dont rascendanee,très peu sentie d'abord, s'augmente ensuite au fur et à mesure que l'on approche du sommet, la gravitation devient abrupte, pittoresque , accidentée, et son imprévu procure cette émotion désirée, qui augmente les plaisirs du voyage. Ainsi se produit cet ellet de lau et de spontanéité qui fait le charme de la musi-que.
IVI.enàgez le crescendo
aéû] oyez toul e ».i for< •• peu aa (H te crefnier tiers
pendant environ. V du parcours
Pour obtenir un bon effet de cres&endo dans une gamme Longue et rapide, faite d'un même coup d'areheiaon ménagera le mouvement de l'archet de manière à produire au début une grande partie des notes dans un rouit espace du crin; en un mot, on sera avare d'archet dans les deux premiers tiers du trait, et prodigue à l'excès pour le dernier !i rs. Ce procède' donne un grand e'elat à la terminaison et le trait en ressort beaucoup mieux.
Nota: La longueur (}«î cMt* portée représente ici la longueur de l'archet
Dans le decrescendo 9 on observera les mêmes principes que dans le sens inverse
Exemple d'un trait crescendo et decrescendo en deux coups d'archet.
Même exemple dans une phrase de chant.-
Employez peu d'archet au début et ne commencez à déployer la force que de la .3"."' a La 4*?* mesure... Conservez la tenue de son et ne le laissez tomber qu'à la T"K
Inapplication de ces principes aux ensembles se trouve dans le concerto et L'étude Çuguee qui terminent a Méthode, ainsi que dans toutes les études ou mélodies de la 3l"e Parti»* qui ont un effet ascendant
SOLO
Début l ier brillant et à plein jeu _ A. Lancez le Mi avec force_B.Les Manches soutenues, la cadence et le groupe final cîaiiement articules _C . Le La attaque -du talon, le trait large aux J>- de 1 archet-
-te
D. Portez le son du petit doigt jusqu'au La aigu avec vivacité et foi ce;, puis descendez au Mi du même doigt par un port-de-voix doux — E Port-de-voix affectueux en descendant du Si au Fa sans affectation dans la traînée de son.
F. Port-de-YOïx lance vivement sur le Si _ G. Le groupe des triples croches brillant, égal et me sure _ H. Ce groupe comme le précèdent.
L. Expression et vibration du doigt sur f appoggiature Ut
SB
!W. JV. Augmentez peu a peu le son sur ces deux mesures.
cresc. -
\ Reorenez ici la vigueur de son du début _B. Grand détache continu aux jgr de 1 archet.
C La double corde soutenue età plein jeu en augmentant la largeur du son jusqu'à la fin de la phrase. dolce . D
D. Laissez tomber le son au commencement de cette nouvelle période.
E. Détache rebondissant au premier tiers de l'archet.
— i— — ffy J • •
4^ crescendo _
F. Tenez l'archet ferme a la corde et augmentez le son jusqu'à la note la plus élevée.
mi
G- Même suavité qu'à la mesure D qui précède.
H. Même accent qu'à la mesure E
I. Augmentez peu a peu la force du son sur les mesures 14. Ii . M. jusqu'au Mi aigu
qui termine le trait.
—, i — i= m i i |# i t * r i S* r r rffr r
mil
rail.
A. Soutenez ces octaves largement et avec douceur.
B. Continuez toujours de soutenir les sons et augmentez la largeur et 1 expression jusqu'à
PP
la fin des octaves.
C. Nouvelle période ascendante- commencez là pianissimo et ménagez longtemps le son pour
reporter toute la force et l'expression sur l'apogée de la phrase aux mesures D.E.F. G. Mais a.
Êstm
vaut d y arriver faites ressortir avec sentiment les appoggiaturas et les ports de voix qui sont
indiques dans l'a progression.
A. Sur cette dernière mesure qui termine le chant, laissez tomber le chant avec grâce en ralen_ tissant a volonté. _B. Période du trait;, changez ici le coloris du jeu, donnez lui plus de légèreté et
de douceur et reprenez la mesure avec sévérité en marquant la prononciation de 1? -archet <*ax endroits indiques.
C. Accentuation vigoureuse de l'archet et articulation brillante des doigts.
D Même coloris que dans les huit mesures qui précèdent
p dolee.
tt
cresc.
E. F. Jetez l?arcliétl avec éclat sut' ces deux traits en marquant un temps d'arrêt après la note la plus élevée, sans altérer la mesure.
grazioso
A.. Balancez ce trait coule ayec grâce et douceur.
B. Commencez ce trait détache a petits coups d'archet, piano, et sans presser la mesure
gagnez peu » peu en force sur les mesures C. D. E. F. G. jusqu'au fortissimo H
~esc.
cresc.
I. Détache, large et vigoureux
K. Allongez mû'ëlleusement 1 archet sur ta touche.
J iiJ iiJ~i
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A. Accentuez clairement ces arpèges en augmentant progressivement le son jusqu'au forte B.
- cendo
ri
C. Coup d'archet rebondissant avec toute la force possible vers le tiers de la baguette., sans
il* M-
presser la mesure qui doit être maintenue clairement juscju a la fin du trait
Mvtr
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A. Le début (mezza voce) expose dJ abord avec la plus grande simplicité j)0iir
-ÈÂ
faire ressortir tout l'effet des phrases ascendantes cjui sauvent.
p do.lce.
B. Première phrase ascendante, expression
cresr _
douce et tendre augmentant peu a peu d intensité jusqu'à la lettre C.
, /> doive.
D. Laissez tomber le son sur cette ornementation finale avec la plus grande èlégance_E. et ob. servez un -temps d arrêt après Vllt qui la termine.— F. La même période ascendante reprend ici; don.
nez lui le même coloris, mais cette fois avec plus d'intensité d'expression encore juscpi <*
la mesure G C[iti forme avec le -point d'orgue de terminaison 1 apogée de l'effet de 1 A_
- f m f~ * m ft^fc^Jg .
ua°;io.
11 Reprenez ici la simplicité, la douceur du début.
I Sostenuto.
I. Ijarpîiir, intensité de son et sentiment dans la double corde jusqu'à la fin du morceau.
5 j jLJ
cresc. ^ v
SE
DERNIER CONSEIL
L artiste arrivé au point (Je produire son talent doit, pour équilibrer ses facultés, diriger son travail dait^ le sens inverse de ses propensions, afin de ne pas se restreindre dans le cercle étroit dune manière.
Par son caractère et son gout, l'artiste est assez porté à choisir dans lart une nuance qui est propre à sa nature: chez celui-ci c'est la force qui domine, chez celui-la c'est la douceur. L'un ne produit jamais que 1 énergie, la fougue ou le résolu;, l'autre n'offre que la grâce, le calme ou le naïf. Mais ces qualités, isolément prises, ne constituent pas un talent complet. Il n'appartient qu'au génie de les embrasser toi/tes, et d'être aussi parfait<dans ce qui demande de la délicatesse, que dans ce qui exige de la vigueur.
Les arts sont infinis^ on n'arrive jamais a une perfection absolue . C'est vers ce but cependant que doit tendre incessamment la volonté de l'artiste.
Par métaphore: L'art représente à l'imagination un arbre qui s'élève dans 1 immensité, et dont
la gloire couronne le faîte. Chaque artiste a pour objet d'en atteindre le plus haut point.
Les branches de cet arbre sont les divers genres qui, au lieu d entraver l'artiste dans sa marche., lui font de leur obstacle un point d'appui. Mais celui qui, cédant a la disposition de s'a ' nature, s'écarte du centre pour suivre une de ces branches, dont l'accès lui semble plus facile, se trouve engagé dans l impasse dune manière. L'autre, au contraire, qui s'attache avec amour a ce milieu, ou viennent convérger toutes les nuances de l'art, sait en faire sa substance, et fortifié par elles, il porte son talent vers les régions infinies de la perfection.
Pour se maintenir dans ce chemin, qui est celui du beau et de la venté dans les arts , que faut-il? Se bien connaître. Mais comme (( ï' amour -propre engage a se tromper soi-même,} et que la critique souvent nous irrite ou nous décourage, nous croyons qu'il est un moyen plus certain de se bien juger. C est de savoir discerner, dans les éloges que nous recevons, l'avis salutaire que presque toujours ils renferment, dans ce qu'ils ne disent pas.
Ainsi, vante- t-on votre énergie?: prenez y garde, c'est que vous manquez de grâce.
V ous parle-t-on souvent de la finesse de votre talent?: soyez persuadé que vous n'avez ni la grandeur ni la force.
C est ainsi qu'un esprit juste prendra toujours pour conseil le contre-pied de la louange,afin de ne jamais tomber dans une exagération inévitable, en forçant le trait qu'on admire.
Ici se termine le travail que nous nous étions imposé en entreprenant cette méthode de Violon ; trop heureux si quelques élèves studieux, aidés par nos conseils, arrivent a se créer un nom parmi les artistes illustres : ils auront achevé notre tâche.
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