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* Par le mot i'nstntmentation^ nous entendons iei Tart dé disposer les compositions musicales de manière à ce qu'elles puissent être conyenablemenl rendues par les divers organes naturels ou artificiels au moyen desquels le son est produtt.
Jusqu'à présent nous avons traité de la composition en elle-même, et nous sommes entrés dans de longs développements sur les opérations qui peuvent se pratiquer en ce qui concerne la combinaison des sons. Nous avons <f abord examiné comment les sons devaient se succéder les uns aux au* très pour former une suite de tons disposés de manière à flatter agréablement l'oreille; nous avons cherché à démon-* trer que cette partie de la composition était celle dont le sentiment est le plus universetlemenl perceptible , celle au moyen de laquelle le compositeur pouvait obtenir les effets les plus beaux et les plus naturels ; et , en conséquence, nous avons considéré cette partie de l'art comme la plus essentielle, puisqu'elle est la moins susceptible d'être snppléée par les autres , tandis qu'elle peut parfaitement > exister seule, briller du plus vif éclat, et si son entourage lest mauvais, se détacher et s'isoler pour échappera lacorru|lioji. Tel a été Tobjet du second livre de ce Manuel, âdansftquel nous avons traité de la mélodie.
Après avoir fait la part de cette souveraine régulatrice des
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idées musicales, nous avons examiné comment les sons, que nous n'avions considérés jusqu alors que dans les successions monodiques qu'ils formaient, pouvaient se (aire entendre simultanément ; nous avons exposé quelles con^binaisons variées produisaient les tiiverses [.o^uions dos sept notos de l'échelle fr apjjc 'S a la fois : nous avons vu bientôt que dans ces combinaisons il en élait que l'organe auditif rejetait comme n'oiVrant qu'un ensemble incohérent; d'autres, au contraire, qui laissaient a ia mémoire une impression agréable , et d'autres qui, au moyen de précaulions et de dispositions fournies par Tcxpérience , bien que choquant un morn( n! l'oreille, ne la blessaient point, et tout au contraire formaient une ombre a;^rcablc auprès de Tcnlour lumineux qui les accompagnait. JNous avons ensuite cherché à faire rapplication de ces nouvcanx éiéments, et nous avons donné les moyens de les niellrc en œuvre. Ces nouveaux préceptes ont été l'objet de notre troisième livre, dans lequel il a été
question de V harmonie et de Vnccon!pfnr,if>tji(.nt,
Le livre suivant, où nous avOiis traité du contre-point ^ a eu pour objet d'unir ensemble et d'appliquer simultanément l'enseignement contenu dans les livres précédents. Kous avons examiné comment la mélodie et 1 harmonie se piétauMiL un aide nmluel ; nous avons montré comment rharnionie donne les moyens de présenter une mélodie sous diverses faces, et comment on peut parer d'ornements riches et gracieux les coiUouis d un chant naturel et simple; on a vu par quels arlilices le compositeur instruit savait se créer mille ressources pour intéresser sans cesse l'auditeur, et lui remettre sous les yeux le passaize qu'il avait d'abord applaudi pour qu'il l'applaudît de nouveau.
Nous avons ensuite donné des cadrer priHs à recevoir le fruit des études des livres pi cccùoiils , et, eu traitant dans le 'V'' livre de Vimitailon , du canon et de U fugue, nous avons mis l'élève en état de conduire convenablement ses idées , et de ie$ présenter sans désordre d avec unité et variélc a la fois. Cependant il ne lui a pas encore été [jcrniis dcbc livrer à toute sa verve , et nous l'avons arrêté par la sévérité des règles , ne permettant pa^ a son inexpérience de 1( s trans^^'csser. Tout ce que nous lui avons fait écrire jusqu a iirésentn'a consisté qu'en essais qu'il a pu indilîércmmenl tracer sur l'ardoise ou sur la carleile , et elTacer après correction , puisque rie n de cela n'était destiné a rexéculion, pas pins que les discours que composeiit les élèves de rhétoi ique ne sont destinée à être prononrés en public.
Mainlenaui, si l élève a étudié avec soin les livres que nous venons d analyser sommairement, il peut écrire correc* yc^cnienl lot luèlodie et I hannouici mai:»^ en supposant
^11 en soît là, il doit remarquer qn'il ne suffit pas, quand on fail exrciiter de la uuisique, de couclier purnrîi^iit les parties d'un morceau. Pour satisfaire l'auditoire, toute pièce de musique doit avoir de p!n<; diverse<; qualiîTs.
1*^ Los parties de tout morceau do nuisirpic doiN oiil être exécutables , et par conséquent le coinposileur doit connaître parfaitement 1 étendue des voix e^ dos instruments, les p^ssagos qui leur sont commodes ou incommodes , la force et la qualité du son de chacun d'eui^ les effets que produit leur isolement ou leur assooiatioîi.
2** Lorsque l'on utiil le di^rnnrs â la mélodie, les relations des paroles et de la musi(H]o df^vionn ni étroites, et le poêle devant être en queîrîuo sorte ideiilifi!' avoo io musicien, celui-ci doit savoir adapter convenabî( mont les paroles au chant, soil sous le rapport de la prosodie el de la prononciation , soit sous celui du sens du texte qui lui est fourni.
3« Toute mui^îque n'est pas ou ne devrait pas être propre à tous les temps et à tous les lieux. Ainsi, le fchria d une messe ne s'écrit pas ou ne devrait pas s'écrire comme une romance : le grand air d'une preruière chanteuse no s'écrit pas ou no devrait pas s'écrire comme une walse de cabaret; un tinal de symphonie ne resscrnblf^ pas ou ne doit pas ressembler à une composition qui aurait pour sujet les paroles du
psaume de profundis.
Ces trois articles vont bous occuper dans ce livre et dans les deux suivants.
Les anciens divisaient la musique proprement dite, qu'ils appelaient harmonique en naturelle et artilicielîe : la première était celle des voix humaines, la seconde celle dos instruments. Ceux-ci se distinguaient , comme aujonrd hui, en instruments à cordes, instruments à vont et inslruments de percussion. ÏXous avons donc à considérer d abord le système des voix humaines, qui sont los instruments cpie la nature a donnés à tous les hommes , puis ces inslrmr-enls , nés des découvertes do l'os^rit huîiiain , qui, au moyen de combinaisons inGciiieusos , a su souynottre à ses lois l'air, cet agent singulier du son qui nous le transmet avec une inOn lté d'accidents pleins d'intérêt» et qui lyouteal au charme de la musique.
ISous aurons à examinor tous ces instruments en euxmêmes , el pris isoléînont. L'élève verra par l'analyse que nous ferons des qualités el des défauts de chacun d Vux, et par l'exposé de leurs diverses propriétés quelles ressources ils peuvent lui olîrir et quelles orr^nus il doit évilor quand il veut confler aux instrumonls lo mmh de rendre S( s idées.
Cet examen sera l objet de notre ])remiére sociion. Dans la ^eço4de, nous verront^ de queUe manière lea iuslrumeotg
peuvent s'onlr les uns aux anires , et comment on les voit former le duo » le trio, le quatuor, etc., soit qu'ils se réunissent en famille : soit qu'ils admettent des étrangers parmi eux : nous examinerons les effeta qui résultent de ces dilTérents mélanges , et nous arriverons enfin à présenter les voix et les instruments réunis ensemble , et formant cet ensemble imposant, majestueux, sublime , Tun des plus beaux exemples de la puissance de l'esprit numain.
Cette matière est presque neuve à traiter , car ce que I on en a dit jusqu'à présent a paru peu complet; nous avons donc ici à solliciter Tindulgence du public, de laquelle nous ne noua dissimulom pas que nous avons grand besoin.
CHAPITRE PREMIER
DËâ VOIX.
S Classification.
Quels que soient les progrés qu'a faits depuis un siècle et démit et que peut faire encore la musique instrumentale, on peutafiTirmer siins crainte, non-seulement qu elle n'égalera jamais la musique vocale , mais mieux , qu'elle n'en approchera même de loin, sous aucun rapport, et malgré les ressources immenses qu'elle tient à sa disposition.
Les voix toujours contenues dans les mêmes limites , et ne pouvant y comme les instruments , acquérir des perfectionnements mécaniques, les voix restreintes quant à l'étendue , et dont le volume paraît faible à côté d un grand nombre d'instrumoits , occuperont étemellemeni le premier rang pour l'exécution de la musique.
C'est donc de ces instruments naturels que nous devons d'abord nous occuper , en revenant avec quelques dévelop* pements sur ce qui a déjà été dit , à cet égard , dans notre premier livre, pages 85 et suiv.
L'habitude qué l'on a prise , depuis prés de cent ans , d'é* crire à quatre parties toute musique vocale (1), a fait tomber en désuétude plusieurs des clefs autrefois employées , pour représenter divers tons du davier général des voix, dont l'ancienneclassificatioaaété par conséquent négligée, et cette ma-
(i) Qa compread que nous ne parlons ici que des parUe» réeUes. *
fîére n'étant point basée sur des principes certains, il en est résïilté une foule d iiieerlitndes ; chacun s*est donn(^ toute liberté à cet égard, et des prulisseurs, furt recomniaudablcs (1 ailleurs , se sont laissé entraîner dans des erreurs trèsgraves et très-préjudiciables au succès de l'enseignement.
Ces erreurs vonaient de ce que Tun^n 'aperçoit pas d abord CCS caractères disliuclifs et tranchés qui offrent le moyen de classer les voix , de les distribuer en genre et en espèce , et d'établir leur dénomination en raison de cette distribution. Chacune des quahtés des voix est susceptible d'une graduation dont les termes sont extrêmement rapproché»: de sorte que, sous quelque rapport qu'on les envisage, il devient on ne peut plus dillicile d'établir entre elles des points de démarcation. Cependant, de même que, dans certaines professions, on a établi, dans les facultés pliysiqueô des individus, des limites pour raplitucie à telles ou telles fondions ; de même, dans la composition musicale, on a établi entre les voix certaines limites pour rendre chacune d'elles [)rupre à rexéeution de lelle ou telle partie de l'harmonie. Nous allons essayer d'exposer succinctement les principes d apr(»s lesquels il a eic possible ou convenable de régler celle déterminaison.
La clasiiricalloa des voix se fait par genres et par espèces.
La division en genres s'opère parla considération du sexe des inlividus: il y a donc deux gcnrci> de vuix.; les voix masculines et les voix féminines.
Les voix masculines ou viriles sont celles des hommes après la mue ; les voix féminines on puériles sont celles des feniîues et celles des jeunes ^^arçons avant la mue. Les voix inascuiincs se nomment génériquement tailles (1), et les voix féminines dessus (2).
(i) On dit aujourd'hui plus communéuieal ténor. Ce dernier niot est pins ancien et indiquait autrefois la parUe qui tenait le plaiochant et sur lequel déchantaient (traitaient un contre-point) une ou
Î plusieurs autres parûes. C'était la teneur du morceau ; elle était pour 'ordinaire dans une des parties graves. La dénomination de ténor se^i toujours maintentipnn Halie. En France on lui a substitué le mot ^ san«;fîuuleparce que ccUe parti*», lennnîle milieu dans le trio, autrpfois fort i!«iilé, de haule-conire, taille et Lasse, coupe ces parfif»*;, taillant ci a'appj opriant d'une part les notes trop graves pour la voix ai^ué, de l'attire les notes trop ai^ués pour la voix grave.
(3) Ou soprane, en italien soprano* Lemot italien correspond exac« temeot au mot français. Il s'emploie en outre pour déslj^ocr les hommes qui chantent cette partie , et que nous appellerons en français sôprnni^tef. O^s îtommcs, lorsqu'ils n'claienl pas castrats, s'appelaient antrelbis/auc^rt ou fauxsetf, du nom rie U YOÂX factice, au moyen do laquelle U ciianiaiciit la j^artic de dessus.
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La division des genres en espèces se fait d'après la conlidération combinée du diapason et du corps de la voix.
Le diapason de la voîx est l'espace qu elle occupe dans le clavier général ou l élcndue générale des tons. Le corps qu il est difficile de déOnir, paraît être une conséquence du volume ou de la masse des: cordes vocales : de même que le corps du son rendu par une corde ou un tuvau dépend de la longueur de ce tuyau ou de cette cordeau son, pour être bien conditionné , doit être d'un corps proportiomié à sa
Kravité; de même que tout individu doit être d'une corpumce proportionnée à sa taille.
Gela posé , les voli, quant à Tétendue » se divisent d*abord en voix simples et en voix composées : les voix simples soiit celles qui oot Tétendue ordinaire d'une voix , c'est*à-dire celles d uue portée de musique sans ligne additionnelle , ce qui comprend dix ou douze sons diatoniques; les voîx composées sont celles qui réunissent l'étendue de deux ou plusieurs voix simples contiguës.
On verra, Pl. 1", liv. 6, Jîg, 1 , le tableau comparé de toutes les voix humaines disposées sur une portée de treize lignes. D'après les indications placées au-dessus de cette portée, on voit d abord la grande division des voix par genre , en masculines et féminines on comprendra ensuite qu en chaque genre les voix médiaires sont les voîx ordinaires , et les deux extrêmes les voix extraordinaires , parce
Qu'elles se rencontrent moins fréquemment que les autres. ,es trois yoi\ ordinaires se distinguent en basse, moyenne et haute ; les voix extraordinaires se désignent par répilhéte de contre ajoutée à la qualiûcatiou de la voix ordinaire qu'elles excédent , l'une au grave, l'autre à Taigu.
On aura donc eu chaque genre les voix simples ciaprés :
Hniitocontre. Contre-haut* Haute I Haut J
Movenn» } taille. Moyen > dessus* Basse. I Bas '
BftssMontre. Contre-bas.
Yollà pour les voix simples.
Quant aux voix composées , on en aura , en chaque genre, autant d'espèces que Ton pourra former d'alliages deux à deux, trois à trois, quatre a quatre, elc., des voîx simples contiguës. Ainsi, eu les désignant, pour abréger, par les lettres qui s y rapportent , ou aura pour voix masculines doubles ou de deux diapasons simples , les voix ^B, BC, CD, DE, c'est-à-dire les voix de basse-contre et basse-taille, de basse-taille et baryton, de baryton et taille, de taille et bauCe-contre* ( Yoycz/^. 2. )
Pour voix triples ou de trots diapasons , les yolx JBC,
BCD, CDE. ( Vojtxfig. î. )
Pour voU quadruples oa de quatre diapasons^ les Tote
ABCD^ BCDK.
Et . enfin ^ la Toix quintuple ou de cinq diapasons ABCDE.
Et de même pour les voix de femmes : ce qpi donné en tout quinze espèces de voix , tant simples que composées» pour chaque genre.
On pourra quelquefois être embarrassé de savoir & quelle
espèce simple on devra rapporter une voix composée. On se réglera d'après la considération du corps de la voii. Toute Toîx composée doit être rapportée à Tespéce de voix simple dont elle possède le corps. La même observation s'applique aux voix incomplètes , c'est-à-dire celles qui n ont même pas rétendue d'une voix simple.
11 faut remarquer que , d un genre à l'autre , les voix de même rang sont à l'octave lune de l'autre, c'est-à-dire la basse-contre {A) du contre-alto (a} $ la basse-taille KBs du bas*dessus (^) » etc. Cependant, si on entend ces voix eU' semble y on les croira à Tuitisson. Par suite de celle illusion, lorsque deux voix de genre différent sont à l'unisson, la voix masculine parait au-dessus de la voix féminine. 11 fout de l'habitude pour discerner leurs véritables rapports.
Tels sonij autant que nous pouvons le croire, les prin^ cipes qu'il convient de suivre en celte partie : principes dont Toublia occasionné beaucoup de méprises et qu*il était bon de rappeler.
On a dû s'apercevoir que dans tout cet exposé, nous n'a* vous considéré dans les voix humaines qu*un seul registre,celui qui comprend les notes dites de poitrine , et qui fixe seul la quantité des voix. En général, toutes les notes de ce registre peuvent touyours être renfermées daus une portée , et lorsqu*etles vont au delà, soit au grave, soit à l aigu, cela doit être considéré comme une exception. Grand nombre de voix ne possèdent pas môme toutes les notes d*Une portée . en véritables sons de poitrine; et un bien plus grand nombre encore , tout en ayant cette étendue, ne fournissent que des sons grêles et mesquins sur plusieurs tons : telle voix ne produira d'effet que sur trois, quatre, cinq ou six sons diatoniques : telle autre voix aura de bizarres inégalités et ne pourra émettre deux ou trois tons d'un égal volume, li^analyse des diverses divisions du clavier générai de la voix . confirmera ces opérations.
S U» ^« mojrenne'taille ou barjrton.
Parmi les voix viriles^ celle-ci est celle qui se rencontre le plus communément : elle occupe le milieu du système, des voix graves, on rappelle baryton, du grec ^ctpuç , grave et to?cç , ton ; on l'a aussi nommée concordant, basse"
tailic, seconde-^aiile, bas-ténor, OU enfin, en terme d*argot / d'école t taille-pouilleuse; Tappellalion de concordant qui est sans doute venue de ce que, dans Teiécation de la musique , elle s^emploie indifféremment comme ténor ou comme liasse à défaut de i*une de .ces deux voix.
Son diapason commence au In grave de la clef âefa , et s'étend jusqu'au réi sa clef véritable est la clef de/a sur la troisième ligne , pojrez ftg. 2 et 3 ; mais l'usage de cette clef étant aujourd'hui abandonné , on écrit communânent les morceaux de cbant destinés aux barytons sur la clef de basse, /r. i, reproduction de làjig. 3 , ce qui est une détestable habitude , puisque les notes se trouvent sans cesse audessus de la portée dont les premières lignes et les premiers intervalles restent vides ; du reste , il n'est plus possible de remédier à cet inconvénient.
Au théâtre le rôle de la première basse , dans l'opéra co^ mica celui da buffo cantante « et dans l'ancien opéra comi* que français celui du Martin et du Solié^ sont &rits pour baryton. Les rôles même qui ont été écrits anciennement pour la partie que chantent les basses étaient vraiment écrits pour baryton, montant au mi, au fa, et quelquefois jusqu'au
soi.
Dans les chœurs , la partie de baryton s'unit ordinairement à la basse; et. comme on le verra dans la seconde section, il est mieux d'écrire la partie de basse comme si elle devait être chantée par des barytons , en évitant, toutefois, de la maintenir longtemps dans les notes d'en haut.
On doit* en général, se renfermer entre le si bémol et le
mi bémol.
Ce n'est qu'À une époque assez moderne que les voix de basse et de baryton ont acquis quelque importance^iau théâtre. Jusque vers la fin du siècle dernier, ces rôles ne chantaient que du récitatif, et ne s'employaient môme presque Jamais dans le trio, puisque le duo était admis presque seul. Les voix aiguës semblaient s'être emparées de tout et n'avoir permis aux basses de se faire entendre qu'à l'église. On les admit d'abord dans Topéra-buffa, et Ton obtint ces airs bouffons si miment plaisants , airs souvent plus parlés que cliantés, où l'acteur, quand il avait du talent , pouvait s'abandonner à toute la verve de la gaieté. Depuis que les Italiens ont cherché à combiner les mélodies avec Taction
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tenaticpie, ib ont senti la nécessité d'employer tons les jenres de voix et d*en tirer parti pour VefÊdi dramatiqae. II ne faut pas confondre le iMuryton avec certains bas ténors qui donnent quelques notes graves. Le baryton doit par son timbre se rapprocher bien plutôt de la basse que du ténor, il doit avoir on volume analogue à cette dernière voix ; et , comme elle est en elle-même plus maniable et conoone le travail peut lui acquérir de la légèreté , ce genre de voix devient singulièrement agréable , et Ton comprenil parfaitement que les compositeurs raient préftré k la basse«
J m. De la basse ou hasse^iaille,
ÎLa voix de basse- taille, que l'on appelle aussi hatse vocah ou cliantfuite^ OU simplement basse pour la distinguer de la basse instrumentale, est la plus grave des voix oriUnaires.
Son diapason commence au fa grave du claYÎcr général, et s'élève a Vut au-dessus de la seœnde octave. En conséquence, on écrit sa partie sur la clef de/a, quatrième ligne^
L. eiTct de celte voix est surtout admirable dans les morceaux d ensemble; c*estde cette manière qu'elle se trouve employée dans les opéras modernes italiens, français et
allemands.
Ce geiii e de voix possède l'avantage de fournir des sons robustes , sur lesquels se pose admirablement Tharmonie vocale; mais, h cause de cela précisément, elle manque lout-à-fail de lé-érelé , et souvent ses intonations restent douteuses, en i alsou du volume de son qu'elle émet ; en conséquence , si I on veut écrire des airs pour cette voix, il est i)rérérable de n employer que des notes ténues et d'une inlonalion facile. Les accords martèlés peuvent aussi s'employer avec avanlage,etronenvoit un excellent exemple
dans le trio de Guillaume TelL
A la vérité on trouve des basses qui , par le travail et rexercîcc, acquieient de la facilité et une justesse parfaite d intonation ; mais si le compositeur veut que sa musique soit en général purement exécutée, il ne peut apporter trop d'attention à écrire cette partie très-facile. L'on doit en général éviter les passages cbromatiques, où la voix de basse attaciue des suites de demi-tons ascendants • bien rarement il se trouve une basse capable d'attaquer cessons avec exactitude. Il en est de même des intervalles étendus et difficiles d'intonation. Ces passages sont d'un grand effet quand ils sont bien chantés; mais détestables autre-
On peut citer comme modèle d'air de basse d un genre
lO
noble et simple , Tadmlrable audante de l'opéra // Flaniù ma^ico de Mozart^ e( dans le geare sacré, le Tuba mirwn da même auteur,
S IV« Dé la conttê'^hasse'taiUe*
On l'appelle par abréviation basse-contre : elle monte depuis le ré et le mi jusqu'au sol et au fa de la seconde octave du clavier général , et s'écrivait autrefois sur la clef de fa cinquième ligne ; on trouve cette clef employée dans diverses compositions, toutes antérieures au dix-sepliéme siècle, fig, 2, 3 et 4.
La vole de basse-contre ne se distîn^n^e plus maintenant de la basse-taille ordinaire, et se contonti avec celle-ci ; seulement, quand on a des voix de ce genre , on peut en certaines occasions en tirer un excellent parti.
On comprend que tout ce que nous avons dit de la composition des airs de basse-taille devient encore d une bien plus haute importance ici , puisqu'il s'agit de voix extrêmement fartes, et qui par conséquent se meuvent dillicilement.
Les basses-contre , telles qu'on en entend un grand nombre dans les départements du nord de la France, et surtout dans l'ancienne province de Picardie, ne seraient poul-élre que des basses-tailles si leur voix était exercée dans le £aut : mais I habilude de ne chanter que dans les églises, et de se défier sans cesse à qui descendra le plus bas , fait que les sons graves acquièrent une grande consistance , et qu ils ne gagnent de ce côté que ce qu iis perdent de leurs voix naturelles,
A la chapelle du czar, à Saint-Pélersbourff , rofTice liturgique se cnante par des voix h l'octave les unes des autres ; la basse-contre y est alors dune grande importance, et d'un résultat excellent.
$ V. De la haute-taille,
La haule-taille s'appelle communément ténor.
La musique destinée A cette voix s'écrit sur la clef d*li^ quatrième ligne , elle s*étend de Vui et du ré au-dessous de fit mt t et au sol au-dessus. Jig, 1 et S.
Depuis que Ton négligé rétude des clebi et que par parasse on se borne à en étudier une ou deux, on trouve des morceaux détachés , et même beaucoup de partitions où la partie de ténor est écrite sur la clef de sol^ ce qui est absurde^ comme nous le démontrerons par la suite.
Le ténor est celle des voix ahommes que prisent le plus lif oomposileoia ; c^t pour cette voix qu'ils écrivent le plus
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volontiers : c*e^ «elle qu'ils livrent toutes les plus* belles jii¥entlons de ieur génie : ea effet «lie oH^ d'immenses resloarces , lorsque belle de sa nature , le travail lui a hit acquérir la llexibiiité, la légèreté, r^alllé dlntonation.
C est cette voix qui offre plus de ressources dans les effets patiiétiques, qui va le p!us droit au cœur; et, nous verrons ( liv. VllI ) , que c>st toujours celle qui au tnéAtre occupe réellement le premier rang. Elle ii*a ni la dureté des Toix féminines, surtout dans les notes aiguës, ni la pesanteur des voix graves d'hommes. Elle se prête à tous les effets , et peut obtenir par Tétude un développement extra* ordinaire.
Nous venons d'assigner pour étendue à la voix de ténor les intervalles d'ut à sol , Texercice rend la plupart des voi& de ténor capables d'aller au delà , sans qu*on doive pour cela confondre cette voix avec la haute-contre , dont nous allons pai 1er tout à I heure. Les notes élevées du vrai ténor doivent avoir le timbre et le volume de toute la voix; eUe# ne doivent point blanchir (1)» et perdre ainsi leur carae* tére.
Les compositeurs qui écrivent pour des chanteurs de profession , sont obligés de se régler sur la voix des sujets pour lesquels ils travaillent : telle est la cause de la disproportioF) qui existe entre les réies de ténor : pour n'en citer qu un e\e/nple tout moderne, nous ferons remarquer que le rdie de Licinîo^ dans la Norma de Bellini, est écrit très-bas , tandis que le rôle d'Arturo , dans les Puritani du même auteur, se maîntientsans cesse dans les notes aiguës ; cela vient que le premier de ces réles a été écrit pour un ténor uoniîn6 Reina, et le second pour M.Rubini.
On voit d'après cela qu'il est presque impossible de déterminer comment la partie doit être écrite, quant à l'emploi de telles ou telles cordes de la voix : le plus sûr pour œtte voix, comme pour toutes les autres, est de se renfermer dans la portée : ici toutefois on doit plutôt établir le chant dans les notes aiguës, et dépasser 1« portés de oocéié que
de l'autre.
Dans les chœurs les ténors ne doivent jamais dépasser le sol^ à moins de cas extraordinaires , si ce n'est qu'en les divisant on puisse mettre des bautes^coutre à m première partie.
(i) Nous employons cplfr' pvprpssion parce qu'elle exprime Itien noire pensée. (Jq jiait qun les vt.ix féiniulnns s'appellent voi\ Uanches, par conséquent la voix <Je l iioimne blanchit quand, perdant le caractère viril qui la distingue^ elle «'assimile ainsi la voii dei feannes et m enfants,'
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Do reste t cette partie est celle dans laqaelle 1c compo&i-^ tenr peut s^abandonner le plus à son génie; il peut donner an ténor des traits brillants , des fioritures de toute espèce , en un mot , tout ce que la situation et le plan qu'il aura adopté pourront lui suggérer. Puisque c'est une obligation pour qui cbante cette partie de pratiquer tous les traits de difficulté et d'assouplir son organe « le compositeur a droit de tirer parti de cette situation beureuse pour lui.
Les bons airs de ténor abondent dans toutes les pièces.
On peut rapporter à la voix de ténor certains rôles qui n'existent guère que dans le répertobre français, et qui ont été écrite pour un acteur doué d'une voix extraordinaire (1), et qui a laissé son nom à remploi qu'il a créé et dans lequel il a obtenu de longs et légitimes succès. Ces airs sont à vrai dire impossibles à chanter tels qu'ils sont écrits. On en trouve qui ont l'étendue de la/^. 6 1 ce qui est prodigieux. On ne doit pas en blâmer les compositeurs i puisque telle était l'étendue de cette voix extraordinaire » qu'elle nossédait plus de deux octaves en voix de poitrine, et outre cela, un fausset extrêmement fort. Mais Ton doit bUimer les directeurs de
Erovmce qui prétendent faire exécuter ces morceaux par des arytons ordinaires: on doit surtout blâmer un public souvent complètement ignorant en musique , qui exige que les rôles soient chantés non souvent tels qu'ils sont écrits dans la partition, tels que Vauteur les a eonrus, mais tels qu'ils étaient chantés dans l'origine par un acteur doué de moyens eilraordinaûres.
La voix de contre-haute-taille t s'appelle par abréviation
haute-contre f en italien tenore contraltinOf tenore sfogaio.
C'est à proprement narler un ténor dont la force , se por* tant entièrement dans les notes aiguës, acquiert un caractère tout nouveau ; car les véritables hautes-contre, telles qu'on les rencontre fréquemment dans le midi de la France » ne
Ï possèdent pas seulement un diapason beaucoup plus élevé que es hauts ténors , elles ont un timbre qui Ic^ rend tout à Tait distinctes. Ce timbre n'est pas toujours fort agréable » et il a besoin d'être poli par le travail : son caractère consiste principalement dans un son nasal , qui semble le résultat d'un mélange des sons de poitrine et des sons de téte.
La partie de haute-contre s'écrit sur la clef d'ut troisième ligne t et s*étend depuis le mi et le fa au-dessous de cette
(i) M. Martin, ancien acteur de rOpéra-Comique.
clef Jusqu'au la et si au-dessus, voyez fig, 1 et et souvent deux et trois Ions plus haut : les tons d'en bas sont alors sans consistance ; tous ces sons aigus doivent être donnés franchement et sans effort pour avoir quelque agrément.
Les rôles qui appartiennent au premier ténor étaient, dans les anciens opéras français, écrits pour de véritables hautes-contre dont la voix semblait clouée dans la région aiguë. Cette habitude s'est heureusement perdue, et l'on emploie aujourd'hui en France le ténor ainsi que dans le reste de l Europe.
La partie d'alto des chœurs dans les anciens opéras s'écrivait aussi , non pour le second dessus , mais pour le contraLte ; cette mauvaise habitude est encore suivie quelquefois : nous reviendrons sur ce sujet.
Autrefois la voix de haute-contre était employée en France dans la plupart des cathédrales : on lui donnait dans la musique la partie d alto , et en outre celui qui chantait cette partie devait improviser du contre-point sur le plain-chant ; c'est ce que Ton appelait du chant sur le livre. Si cet usage a été aboli , ce n'est point que le goût se soit perfectionné , c'est seulement que l'on n*a plus trouvé de chanteurs qui possédassent la tradition de cette baroque et indécente harmonie. Elle a dû être singulièrement regrettée de ceux qui, â la honte éternelle du goût, éprouvent un si vif enthousiasme pour l'absurde instrument, connu en France sous le nom de serpent, et dont l usage, comme instrument d'accompagnement, paraît si révoltant à tout homme qui, musicalement pariant 9 n'a pas fait divorce avec le sens commun.
S Vn» Du moyen dasus.
Les voix féminines sont dans l'usine ordinaire bien plus mal classées que celles des hommes : cela vient gae de tout temps elles ont été moins employées que les premières. En effet, les voix de femmes sont exclues de la plupart des ^lises catholiques et de toutes les églises grecques : le culte protestant les admet , mais, en raison de la constitution de son rituel » en tire assez peu de parti.
D'un autre côté , ce n'est qu'à une époque bien moderne, et dans un bien petit nombre de pays, que le progrés de la civilisation a levé la note d'infamie dont l'ignorance et la barbarie avaient marqué la noble profession de chanteur et de comédien, et qui, s attachant surtout aux femmes, les éloignait de la scène et de 1 étude de la musique.
Le moyen dessus, ou second dessus, est aux voix féminines ce que la moyenne taille du baryton est aux voix viriles : c'est l'espèce que Ton rencontre le plus communément,
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8oU parmi lei (mmm , soit parmi les enfante mxA la mue de leur voix*
Elle 8*écrit sur la clef dV» la première ligne s'étend da si et de Vui de cette clef ai» mi et au fa au-dessus de la portée.
En France et en Allemagne on écrit cette voix sar la def de sol,
L*éloignement que le mauTais go4t donne pour tout ce qui est naturel et simple ^ a fait que Ton a trop souvent
Ïiréféré les voix extraordinaires aux voix communes> et quo *on a peu écrit pour ces dernières.
Les plus liabiles compositeurs ont souvent été forcés de se soumettre au caprice d une chanteuse, quelquefois asseK médiocre, mais qui, possédant un organe d'une grande étendue, en tirait parti pour suppléer au talent véritable qui lui manquait. Réciproquement, des musiciens médiocres cachent le vide dHdôe de leurs compositions dans les traits extraordinaires , dans les sauts inusités , et ont ainsi pris leur part des applaudissements d*un certain public.
En France , des chanteurs et des cantatrices , possédant d'admirables voix naturelles, ont dA les forcer, s'en créer de factices , et par conséquent perdre la véritable (1) pour arriver à chanter le répertoire du temps. Cet inconvénient
ron n'aura pas le soin d écrire pour les voix naturelles.
Lorsqu'un si^et se fait entendre une première fois dans un ouvrage connu , il doit sans hésiter transposer les airs principaux et les adapter au diapason de son organe; il doit changer ou faire changer par un maître intelligent les passages qui ne lui sont pas favorables : s'il a du talent, il n'y aura que la plus dégoûtante ignorance qui pourra lui faire un crime de ne pas reproduire les chants exacts , tels que les avait rendus celui qui Tavait précédé dans la carrière. Je me garde bien de dire tels que les corn* positeurs les avaient créés , car les ignorants que j'attaque le! sont fort incapables de savoir que cequ'iis applaudissent n'est point du tout la pensée du compositeur (â).
(i) Framery nous apprend qVuoe cafilatrice célèbre, U Saint-HiM berljTy possédait d'abord un très-beau second-dessus, qu'elle perdit po'.ir se rendre capable de chanter les rôles de grand op'Ta*
(i) Imi province il n'e^t pas rare devoir les pièces les mleax exé** CUlt'Hs altuijiit'es de la .sorle.
Lti lulie, au coutruire, oa trouverait iot t uiauvals que les chanteurs »e copiassent ainsi les uns Us autre»; on &y fait un plaisir d entendre le mume opéra chanté par des acteurs différents « et Ton y remarque {larUeuliérement l'art que les chanteurs apportent a donner une 91* preuion ooaveHe A la pensée primitive du çoinpusitcur,
existe toujours et durera encore
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Af osf que B0Q9 venons de le dire» Vén a beaucoup trop
négligé Jusqu'ici 1« Tëritable irolx de femme , le moyen dessus, ii en est résultSqne les belles voix de ce genre ont ira- Taillé les sons d'en haut ou ceux d'en bas pour se rendre capables de clianler les rôles destinés aux voix de Laul et bas-dessus.
On trouvera, /j^. 7, une vocalise dans laquelle Tétendue du second-dessus est employée fort habilemeut.
On a souvent confondu cet(e voix avec la précédente et avec le contralte, quoiqu elle en soit fort distincte.
Son étendue est celle de la portée de la clef iïut sur la seconde ligne, elle commence par conséquent au sol et au la au-d( ssous de la portée» et monte jusqu'au si , à ïut et au ré au-dessus.
Comme 1 usage de la clef iXut sur la seconde ligne est perdu, on écrit la partie de bas dessus sur Tune des trois cicfe de sol , d Vr, première ou d'f//, troisième ligne.
Ce genre ae voix est très-commun chez les jeunes garçons : on le rencontre surtout dans les campagnes, où les enfants ne cherchent pas à se procurer une voix factice. Parlant habituellement très-haut et chantant a pleine voix, soit chez eux, soit à l'église, soit en plein air, leur voix acquiert un développement et une intensité extraordldinaires.
L'inspection de l'ancienne musique d'église pi ouve qu'en France et en Italie la partie de dessus était écrite pour des voix de ce genre. Cet usage se perdit en Italie par la facilité que Ton trouva à se procurer lies castrats. En France on le quitta par Thabitude que Ton a de vouloir imiter ce qui est inîmiiahie , et Ton força de malheureux enfants à crier, à se démener, à s'épuiser pour guinder leur voix , qu'alors ils ne tardent pas à perdre pour n'en retrouver Jamais d'autre.
Presque tous les rôles connus au théAtre pour contralte sont de fait écrits pour bas-dessus , et il ne faut pas s'en plaindre, car les vrais contraites sont extrêmement rares.
Les partitions italiennes abondent de rôles écrits pour basdessus , soit que celte partie soit le premier rôle de femmes, soit qu il y ait deux rôles de première femme» comme par exemple dans la Sémimmide,
Ce n'est que depuis [leii d'années que l'on a commencé à écrire des rôles du genre pour l'opéra français , et encore jusqu'à présent cette voix n'a-t-e&le été mise qu'en seconde ligne.
l6 MAJVUEL
Dans les andeni opéras français , les parties qui anraleiit convenu au bas -dessus étaient chantées par des voix d'hommes*
S IX. Du contre^bas dessus du contraste.
C'est la contre-basse des voix féminines ; nous avons dit plus haut qu elle est fort rare, surtout en France. En Italie, où les voix de femme timbrent plus ordinairement dans le grave, on la rencontre assez fréquemment. Son étendue est exactement la même que celle de la haute-contre, Jig* i et 2.
Elle en diiTêro sous le rapport du timbre, quiest viril chez la haute-contre et féminin chez le contraltc.
De plus, le contralle a cela de particulier, que fort souvent il possède une grande étendue dans le haut, en sorte que c'est presque toujours une voix composée ; c'est-à-dire, selon nos principes, une voix ayant l'étendue de deux, trois ou quatre voix, tandis que la haute-contre ne peut arriver loin dans les sons d'en haut.
Le contraltc s'écrit comme la haute-contre sur la clet d'u/, troisième ligue.
S X. haut dessus, et du contre-haut-dessus.
Cette voix est avec la voix de ténor celle pour laquelle sont écrits les principaux rôles des opéras, et la plus grande partie des airs , romances, chansons , destinés à être chantés dans les salons , avec accompagnement de piano. Lors* qu elle a du volume et du timbre » .elle produit un ^t extraordinaire.
Elle s'étend du ré et du mi jusqu'au/^ et au sol de la clef de sol. Voyez fig,iei2, liv. 6. En France et en plusieurs endroits de FAllemagne , on écrit la partie de dessus sur la clef de sol, qui est en eflfet la véritable; mais en Italie on se sert de la clef A'ut sur la prmière ligne.
Dans les chœurs , à moins de cas extraordinaires , on ne doit pas (Ure monter les dessus plus haut que le sol , et il ne faut jamais leur faire toilr longtemps cette dernière note; on doit autant que possible donner les tenues au-dessus dans respace qui s'étend du si au mi.
La voix de dessus est celle qui se prête le mieux aux traits d*agiHté . celle qui s*habitue le plus aisémimt à pratiquer le Irille. Néanmoins , les compositeurs ne doivent pas toujours se fier & ces ressources » qui ne sont souvent qu*une sauve* garde du mauvais goût et de Tabsence dimagination.
Jusqu'à présent Ton n'a pas fait attention que le genre des voix de dessus a sa haute^coutre ^ comme le genre des
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Toii dliommes. Cette voix s'étend du fa el do 90I au la et
au si , au-dessus de ia porl(^e de la clef de sol , seconde liîînc • sa véritable clef serait la clef de sol^ première ligue, aujuurd liui lombéc en désuétude.
Grands nombres de rôles , surtout dans les opéras modernes , sont écrits réellement pour la voix de contre-hautdessus, et c'est par irréflexion que I on n'a pas fait entrer cette voix paroii les voix eitraordmaires du clavier général.
Nous venons de parler des voix que la nature a fournies à Tespèce iiumaine, et qui , sauf le cas de mutisme , existent en quelque manière chez tous les Individus ; mais I homme ne s'est pas contenté de ce que lui offrait la nature , il a voulu y ajouter, et les recherches et expériences qu'il a faites à ce sujet ont donné naissance aux instruments d'àl)ord , puis aux voix factices» dont nous allons nous oc* cuper.
S XI. Dts voix factices»
Un médecin , mort à la fleur de 1 iige , qui avait fait des éludes spéciales sur l'organe de la voix, et avait déjà rendu de grands services à l'art musical par ses consciencieux travaux , le docteur Bennati a prétendu que l'on pouvait , par le travail , obtenir telle voix que Ton voulait se donner , el il a cité à cet égard un grand nombre d*exemples ; l'un des plus remarquables est celui du ténor russe, Ivanow, qui, doué d un superbe ténor, était parvenu à se créer une voix de basse pour être admis à la chapelle de l'autocrate. De cet exemple et de ce qu'a dit à cet égard le docteur Bennati, on aurait tort de conclure que tout individu pourrait facilement changer l'espèce de sa voix ( il va de soi-même qu'il est impossible d'en changer le genre , à moins , comme nous le verrons bientôt , d'employer des moyens surnaturels ) ■ U faut [)our y parvenir que la voix soit par elle-même susceptible d être modifiée ; si le changement peut exister, il se fait assez rapidement ; les voix ainsi ciiangées forment une première classe de voix factices , qui cependant sont toujours formées en sons de poitrine , et qui d'ailleurs ne se créent Une échelle qu aux dépens de la voix primitive, qui se perd en un instant si l'on ne prend soin de la conserver par un travail de tous les jours , de tous les instants , et qui , le plus souvent , se perd en tout ou eu partie ta dépit de toutes ces précautions.
Lorsque les voix masculines empruntent des notes au registre des voix féminines, il en résulte une série de tons /neiices plus ou moins étendue : ces tons s'ajoutent à la voix
4)rdiii9ixe m» lui rien eulever de ce qu'elle possède ; mais ils
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ge trouvent être d un timbre tellement différent, qn^ils semblent n'appartenir plus au môme individu. C'est ce que Ton nomme les sons de tète. On sait qu rn pareil cas l'art du chanteur est d'adoucir le plus possible les dernières notes du registre de poitrine, et de renforcer, ant;uîl que faire se peut , les premières du registre de léle. Si 1 on ajoute le registre de téle à une voix , dont le registre de poitrine est déjà très-élevé, à la haute-contre, par exemple, qui souvent peut fournir en sons de poitrine Vut , le ré , et même le mi au-dessus de la porte^e de clef d'ut troisième ligne , il en résulte une véritable voii de soprano ou dessus; etsi'ies sons de tête d'une telle voix sont soiî^neusement travaillés , il n'y a aucun inconvénient à faire ( hanter à de telles voix la partie destinée aux soprani. J'ai entendu des voix de ce genre qui appartenaient à des individus dont la voix de poitrine n'était pas très-aiguë, ne s'étendant pas au déîà du sol^ dernière ligne de la portée de clef d alto. Cette voix, aulre- ' fois si commune , s'appelait fnucet ou fausset , et ceux qui en étaient doués portaient le môme nom : ils chantaient surtout la musique d église. En Italie , la facilité de se procurer un autre genre de voix laclice, dont nous allons bientôt parler, lit perdre l'usage des faussets ; maintenant on est obligé d y revenir. Ce n'est que depuis la fin du siècle passé que CCS voix ont disparu en France, c'est-à-dire depuis que la musique d'église a perdu toute son importance.
11 nous reste à parler d'une autre voix, qu'il faut bien classer parmi les voix factices , mais qui doit son existence à un moyen tout ci fait eTtra-musicai, On seul qu'il est question de la voix puérile conservée dans les individus que l'on prive , dès l'enfance , des organes de la genéralion. L'on n a pu expliquer jusqu'à présent en quoi consistaient les rapports que Ton peut établir entre deux organes si dijîérents ; mais il est certain que l'évi ration prévient chez les hommes la mue de la voix qui survient aux enfants entre douze et di\-sept ans , et transporte leur voix , soit tout à coup, soit par degrés, un octave plus bas. Une erreur assez conunujie consiste à croire que la niulllation est susceptible de donner de la voix : elle conserve seulement celle que l'individu possède ou doit posséder , car il y a peu d'exemples d'une telle opération pratiquée autrement que dans la plus tendre enfance. Si I individu a une belle voix , à l'àgo de la mue elle ne fait que prendre un nouvel aeeroisscinent , tant en volume qu'en étendue. L'on conçoit alors que celui qui la pos-^ sède, s'adonnant chaque jour a un travail assidu, dont il n'est pas distraii par celle des pa.ssions qui a le plus d'empire sur nuus , arrive à faire dans le chant des progrès étonnanU tels^ même , qu'il est impossible à d'autres qu'à lui
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àek fhire. Les voU de soprane ou de contralte ainti, perfecûmnées , sont, sous tous les rapports, supérleuras à tout eeque Von peut se figurer. Ceux qui ont prétendu ou^ ces roii manquaient d'ei^ pression et de sentimeat. ne les odI jânms entendues ; elles ont tenu pendant tout le cour» du siècle dernier le sceptre du chant , et avec raison. On n'oie regretter qu'il ne se fasse plus de castrats ; mais il faut bien confesser que l'abolition de cet usa^e barbare en Inî-niénie et punissable , a porté un grand préjudiœ à Ut musique , et particulièrement à lart du chant , qui , dorteavani , n*aara f>as ces types de perfection à oflirir aux élèfes et au public.
CHAPITRE n
DES INSTRUiMEr^TS D'ARCHET.
J J€Ues générales^
Alnsî que nousTavons dit au commencement de ce livre, les iiislruments de musique se divisent eo trois grandes classes ;
Instruments à cordes; 2** Instruments à vent ; 3*^ Instruments de percussion.
On peut faire daus ces trois classes d'assez nombreuses sous -di visions ; par exemple en ce qui concerne les tastruineiiis à cordes, on peut les ranger en diverses sections, lo quant a la matière des cordes qui peuvent être en métal , ou formées avec des boyaux de divers animanx ; 2^ quant à l'agent qui donne à ces cordes l'impulsion destinée à les mettre en mouvement * cet aigent peut être la main de rbomme , comme dans la harpe él la gàitare ; le crin , comme dans la famille du viokm; le bois garni de peau , comme dans le piano; la plume, comme dans le clavecin et la maudoline ; le liège, comme dans le tympanon, etc. L'on peut établir de semblables distinctions parmi des instruments à vent, et former quantité d'autres classifications* Comme nous n'avons point ici k faire un traité général des insii umcnts . mais seulement à examiner ceux qui entrent dans la composition de Torchestre, nous négligerons toutes ces subdivisions , et nous consacrerons un chapitre aux instruments d archet et un autre aux instrumenta a vent , usité» dans l'orchestre. Vn chapitre aura pour objet les
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iDStFOiMils qnl , par lear nature et Jonés seob & setab , sont susceptibles de présenter une idée de Vorchestre , auquel ils se mêlent quelquefois. Tels sont Torgue , le piano , la {harpe et même la guitare* Un dernier et fort court chapitre traitera des instruments de percussion les plus usités.
S U* Des instruments d' archet en général»
Sous le rapport de leur construction, les instruments d'archet en usage aujoard Imi se ressemblent tous , et ne différent essentiellement que quant à lenr volume. On en trouvera la description dans la quatrième partie de ce Manuel, liv. X, deuxième section. Les instruments que nous comprenons sous la dénomination d'instruments d archet , sont le violon , la viole, que l'on nomme aussi alto, quinte et altoviola, le violoncelle et la contre basse. Ce sont les seuls admis dans les orchestres de nos jours. L'usage que l'on y fait parfois de la viole d'amour n est qu'un accident sans importance , puisque cet instrument n'y est traité qu'en solo , et que d'ailleurs il est au fond le même que la viole ordinaire, dont il ne diffère que par la complication des cordes de laiton.
Les instruments dont nous venons de parler sont la base de l'orchestre dans les concerts, dans la musique de théâtre, et dans celle d'église : ils y peuvent tenir lieu de tous les autres : les autres ne sauraient les remplacer ; ce sont eux qui 'forment les traits et les principales masses; les autres ne servent qu'à enriehir et varier le coloris. C'est à la facilité et à la simplicité de leur mécanisme , autant qu'au caractère de leurs sons, qu'ils doivent cette universalité; et comme, à raison de celte flexibilité , îl y a peu de traits qui ne leur conviennent , il n'y a que fort peu de choses à dire sur la manière de les employer, et sur les précautions à prendre en écrivant pour chacun d'eux*
S III. JDu violon.
Le violon est le plus petit des instruments d'archet employés dans Torchestre , et il est en même temps le plus important: c'est à lui qu'est conliée la partie principale, la
f)lus saillante, celle d'où dépend davantage le succès de 'œuvre.
Cet instrument est monté de quatre cordes, que l'on accorde par quintes, sol , ré , la, mi, La plus grave de ces cordes est couverte d'un fil métallique. Ces cordes prenuent les noms de première , seconde , troisième et quatrième, en procédant du grave à l'aigu^ 8. On les désigne aussi
par le nom des uotes auxquelles cliei lépoudenl. La qua*
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Même, mi, se nomme aussi chanterelle, la première ou *ol s'appelle quelquefois bourdon.
Le violon est un des instruments Ic^ plus étendus, puisqu'il commence au sol , octave au-dessous de la clef, et s'étend sous les doigts d'un artiste ordinaire jusqu'au la, double octave de celui qui est au-dessus de la même cIef,/.<. g. les virtuoses obtiennent au delà six noies et davantage. Dans Torchestre , il est bon de ne pas faire monter les violons au-dessus du fa et du soi de la troisième octave •
Ou conçoit que, lors^iue la main est placée prés du sillet, les doigts, en se plaçant successivement sur la chanterelle, montent jusqu'au si. Pom avoir Vui au-dessus de ce si , il faut ou allonger le petit doigt, ou changer la position de la xnain. Chaque place que la main pcul occuper sur le manche de l'instrument est ce qu'on appelle une posiUou. On compte sept positions , correspondant chacune à un degré de l 'échelle , et au moyen desquelles les quatre cordes peuvent donner des sons différents. A chaque position Ton gagne un degré à Vaigu sur la chanterelle , X^. 11.
A Torchestre , on ne se sert pas habituellement de toutes ces positions» et Ton s*arréte généralement à la cinquième. SI Ton veut rendre l'exécution des parties de violon accessibles & des exécutants peu exercés , Il fiiut faire attention à la manière dont on fait succéder les notes qui appartiennent à des positions différentes, afin de ne pas faire sauter la main. Par exemple , le trait , X^. 12, est difficile dans sa vitesse , parce qu'il faitf , en arrivant au si marqué du signe , que la main saute pour prendre les notes suivantes : en variant le trait (vnune on le voit fig. 13, il devient facile, parce que l'on peut sans secousses avancer la main sur les notes marquées , pour de là aller en avant. La même observation a lieu pour les traits descendants.
A l'égard des traits en doubles notes , on fera bien , si Ton n'est pas plus ou moins violoniste» de ne les employer que fort rarement , et après s'être assuré s'ils sont exécutables. Lcs/^. 14, 15, 16, 17, 18, 19 pourront à cet égard être de quelque utilité.
Ces parties de violon s'écrivent toujours par la clef de sol^ seconde ligue ; autrefois ou les plaçait sur la clef de soi, première ligne (1).
(0 rcj-et première partie, page i33.
Oigitized by
S IV. Dt la pioie.
La viole est an instrument de la forme du violen , mais d'un volume plus considérable. Son étendue se voit/Vr 20 ; mais dans 1 orchesU e , on doit éviter de Taire mouler la viole plus haut qu il n'est marqué 21.
La viole se monle de quatre cordes, une quinte plus bas que le violon, et sonne par conséquent ui , sol , ré , la , fig. 22. Les deux cordes les plus graves sont garnies eu fil de métal.
Toutes les observations faites sur le jeu du violon sont applicables à la viole. ^
La partie de viole s'écrit sur la clef d'«^, troisième ligne. Dans le concerto y on peut employer la clef de soi. Anciennement, lorsque Ton écrivait pour deux violes , la partie de seconde était sur laciefd'd^* quatrième ligne. Cet usage $*est perdu (t).
% Y. Du violoncelle^
Le violoncelle est un instrument d'un volume benin oup plus considérable que le violon et la viole; il forme loctavo au-dessous de ct>lle-ci. Sou étendue commence à Vut grave , au dessous de la portée de clef de fa, et va jusquau in audessus (le la portée de la clef de sol, fîsç 23. Dans rorchestrc, on ne fait i re monter au delà du mi , fii;. 24.
Le violoncelle est monté de quatre cordes, formant ut , sol , ré, la ; son étendue nalureile , c'est-a-dirc celle de la première position, s'élève donc ju'^quau ré; maison peut augmenter de beaucoup cette étendue , en changeant la position de la rïiain gauche et [ avançant sur le manche.
On pratique sur le violoncelle neuf positions différentes , au moyen desquelles cet instrument acquiert successivement les tons indi(iués dans Fexemple fii-,
Toutes ces positions peuvent être employées dans le solo; mais dans l'orchestre I on ne va guère au delà de la quatrième ; les sons obtenus au moyen des autres fournissent des sons qui sortent de la nature et des fonctions de cet in* strument.
Les observations que nous avons faites sur Tes traits de Yiolon dans les traits démanchés s'appliquent au violoncelle. Il faut aussi remarquer que I on Tie doit pas donner au violoncelle des traits d'une trop grandn vitesse , qui ne sauraient manquer de produire de la confusion.
(0 première partie, page i43*
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La pirtia d6 vioionoeHe s*écrit nr la ctof de /a , lrol-> aièine ligne. Lorsque Tinstruraent monter Ton emploie la
def d*ur, quatrième ligne, à laquelle on substitue souveol la clef de soi. Le violoncelle rend alors les sons une octave plus bas qu*ils ne sont réellement écrits (1).
S VI. De la eonire^biuse.
La contre-basse aTétendue réelle de la>!^. SÔ, a, que Ton écrit une octave plus haut^/^. ^0, h.
Les contres-basses françaises s'accordent par quinte ^ol ,
ré, sol, fig.^. Les contre-basses italiennes par quarte » Jig, 38. Des contre^basses allemandes de la même manière , mais avec reddition de la corde grave mi ; depuis quelque temps on essaie d'introduire à Paris cette contre-basse 4 quatre cordes, qui est peut-être plus facile à manier que Tau* Ire f mais qui fournit moins de son.
La partie de contre-basse est !a même que celle du violoa- Celle, sauf les notes trop rapides que ron supprime, l.cs compositeurs ToiU rarevut iii eux-îniHnps cotte rOduclioii , à moins que la partie de contre-basse ne renferme quelqu'intenlion parliculicrc ; elle s'écrit alors, soit sépar^n^i ul sur une portée au dessous du violoncelle, soit sur la même portée avec les précautions convenables. Quand les violoncelles doivent jouer seuls , ou l'indique par le m^i violoncclU ou violonc. Le moment où les contre-basses doiveut rentrer est indiqué \\iXv le mot tutti {il).
Yoilâ ce qu'il y a de plus important à connaîd e pour les instruîuents d'archet, et ce que l'on peut présenltT lie i)lus général et de mieux sur cette matière. Ces inslruineuts lorment, connue ou le verra dans la seconde sectiou de ce livre, le fond et resseuee de l orcliestre. Us ont Tavantage de pouvoir exprinii^r lii plupart des traits ou passages , et aucun genre de diflirulté n'est insurmontable pour eux ; aussi les compositeurs ue se sont-ils pas fait faute de donner à la musique des instruments d arcbet tout le développement (ju il leur a plu. En cela, comme dans le reste, l'abus est un tort; mais quel a.aulage ne trouve pas un cornposîteur raisonnable â tenir sous sa main une famille d instruments qui s'unit pour rendre avec eva titude les inspirations de son génie, quelle que soit d ailleurs la forme particulière de ces inspirât ons? Quelles ressources ne lui offre pas celte magnifique série formée par plus de cinq octavos de sons homogènes , susceptibles de recevoir toutes les mudibcations pos-
(i) Vo^fti première pjirtie, page lifi^ (a) Voy^t première partie^ page i5u
t»4 MKmmt
sibles , qaant an degré d'intensité , et de se prêter h toutes les iinesses de Teipression^ à toutes les délicatesses du sea-« limeuti
DES INSTRUMENTS À VENT
Kong ii*énteiidoii8 Ici par instruments à rent que ceux oA ragent qui introduit l*air est fourni immédiatement par le poumon de Tindividu qui jouellnstrnment.
Si le plan que nous avons adopté exigeait que nous nous attacluusions à établir des divisions entre les divers genres d'instruments à vent , la première consisterait à les classer en raison de la matière dont ils sont formés. Ainsi , il y a des instruments à vent en bois et en cuivre ; le bois qui s'emploie à cet usage peut être de diverses espèces. Une seconde manière de classer les instruments à vent consisterait à les distribuer en raison de la forme de leur embouchure, qui en détermine principalement le timbre.
Sans nous arrêter à ces divisions , nous examinerons suc* cessîvement tous les instruments à vent usités dans les or* chestres , en suivant à peu près l'ordre dans lequel ils se trouvent disposés sur la partition. Chaque instrument sera Tobjet d*un article séparé^ dans lequel nous examinerons :
10 Son étendue ; Les tons qui luisent favorables ; Les trilles ou cadences qu'il peut faire; Les chocs de notes que Ton doit éviter; ^ Les espèces diflérentes de l'instrument.
Article !>€ la flûte {i).
S P^. SUndue de cet instrument.
L'étendue de la flûte est à l'unisson du violon à pai lir do la troisième corde à vide : elle contrent trois octaves pleines, %. 80; mais, comme on le verra ci après, on ne fait point, en général , usage de tous ces sons ( 2}.
(0 f'^y^^ première partie, p.ige 169.
(u) Au inoynn d'un proloDgemenl du tube dr» ^i fîûtn et clo l'adilitiou de deux clcri superposées. Ton obtient au-de&sou^ du prcuiicr ré^
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La flûte est, de tous les instruments à vent, le moins borné, tant pour son étendue dont tous les sons sont irès-jusles (1) , que pour la facilité des traits qu'on y peut exécuter : je ne prétends pas dire par-là que tous les traits quelconques puissent y être rendus : il y a certaines restrictions à observer; on en jugera par ce qui suit.
On pourrait faire les notes marquées 3, mais on en fait peu usage , parce que , outre que ces sons sont trop aigus et comme étrangers aux autres , la grande dilïicuUé qu'ils ont à sortir de l'instrument les fait considérer comme des tours de force : je n'en fais mention ici que parce qu'ils sont dans l instrument (2). On se borne communément aux tons qui se trouvent du premier ré au la la troisième octave.
S II. D€$ tonsfavorahUsâlaflâtt.
Tous les tons , quels qulîs soient , sont favorables à cet instrument pour les morceaux lents et pathétiques ; maison doit éviter remploi des tons trop chargés d'accidents dans les alUsro , h cause de la difficulté du doigté.
tes modes de ré , sol^ la majeur, ceux de si et mi mineur sont les plus brillants. Les modes de/a, de si bémol, de mi bémols et leurs relati&^i ofirent aussi de grands avanta^ ges (3;.
Vut dièse et Vut naturêL On ne doit point employer ces notes dans
les solos d'orchestres, premièrement parce que l'usMge des pattes d'ut n'est pas général, et en second lieu parce que ces deux demi-tons de |)Iiir> au grave, n'agrandissent pas beaucoup ie domaine de Vinstruliienl, et n'ouvreotnas un ciiarap beaucoupjplus yastt au compositeur* On doit en outre ooseryer que le si naturel d*ea haut ne peut se faire qu'au moyen de la cinquième clef, que tontes les flûtes n'ont pas.
(i )CcUe proposition n'est vraiment eiacte que depuis queradoptlon presque généralledes petites ciels a donné A fa flàte la faculté d'exprimer tous les sons de l'échelle chroroaUque, par un doigté bien déterminé. Avant rinvenlion des petites clefs, le plus ou moins de justesse de l'inslrumenl dépendait surtout de l'habileté de l'exécutant, (le r.o:! auressr à modifier le vcnt au mojfen des lèvres et de la position de reiuljoac luire.
(j) Kn efFel, ces notes, même dans le concerto, ne doivent être employées qu'.ivcc beaucoup de circonspection. Dans i oichesire on a un iiiuycn facile ù obicnir ces sons suraigus : c'est de se servir de la petite ilùie, qi i a, comme on le verra par la suite, Vélendue de la grande, une octave plus haut*
(3) Du reste, l'usage des clefs a donné aux tons de la flûte toute l'égalité et toute la pureté désirable, en sorte que lesmorceauf écrits par ie> (lûlisles pour leurs instrumenU, lorsque la composîlion en et d'ailleurs correcte , ne laissent rien à regreller à l'auditeur,
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a6 MANUEL
S XU, — De9 trilles ou cadences*
Depais le ré de la première octare jusqu*aa si naturel de la seçonde octave , toutes les notes peuvent être cadencées » soit d'un ton plein ou d'un demi-ton; mais pour toutes celles au-dessous de la lettre il faut observer les restrictions suivantes t
La cadence , fg- 33, est trés-imparfaite , c'est pourquoi il ne faut point l'employer dans les solo.
La cadence , fig- 34, est brillante et très-bdle.
Il faut avoir graud soin d*éviter la cadence dW éihe préparée par le ri dièse , Surtout dans le cas où la flûte seule , accompagnant une voix ou un instrument, ferait cette cadence , tandis que le chant en ferait une autre à la tierce
au-dessous , voyez Jig. 36.
On volt par Texécution de cet exemple que la flûte ne rem<pltt pas pleinement l'idée de Tauteur.
La cadence/.^. 37 ne peut être que feinte ou brisée , et ne doit être faite que dans un chant tràs-doux et adagio , parce qu'elle est naturellement douce mais très-difficilel
La cadence du ré, préparée du mi naturel , fig. 3S , ne doit être employée que dans une suite de cadences', et Jamais comme ûnalc.
La cadence fig, 30 est trés^facile et fort brillante.
Fig, 40. Cadence brisée ou iiuale , dont on peut faire usage de ces deux manières » mais toutes fois avec circonspection.
Fig. 4L Cadence trés-brilIante mais fort difflcilo. La cadence brisée ou feinte , Jig. 4d ^ est trés-douce et fort difficile ; elle ne peut être faite que dans un mouvement
adagio .
Celle de la fig. 43 peut être employée dans un accompa* gnement très-doux et adagio.
Quant à la cadence brisée ou feinte, /g*. 44 , il vaudrait mieux n'en point faire usage à cause de sa grande difficulté ; cependant elle est possible.
Sur \^fa naturel préparé du sol dièse, fig. 45 , la cadence ne se fait pas.
La cadence du fia dièse préparée par le sol dièse, fig* 46, est est tr^-diffîcile ; mais elle est faisable.
quel que soit le ton qu'ils Client employé. Je me souviens d'avoir rnten<ii] Vatirtg'îa d'tin concerto de Berbiguîer, qui était je crois en la bémol mjueur, et portait par coofiéqueQt sept bcinoU Â U clef ; il |>ro« iluûail le plus grand eScU
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On ne pratique point de trille sur le ja diht préparé du
sol dièse , fig. 47.
La cadence//?". 48esttrés-diflicile, surtout dans un solo , mais on pourrait en faire usage dans les tutti , lorsqu'au délaut de petite Hûte les grandes jouent à 1 octave en haut.
11 ne faut faire ni cadences ni brisés sur les trois notes, fg. iO.
La cadence 50 est trés-diflicile, surtout pour un solo , mais on peut en faire le mèine usage que de celle qui e^t indiquée /i^- î>l.
En jçénéraî , il ne faut employer les cadences ou brisés audessus du ré de la Iroisiènie octave que dans les solo adat^io^ et avoir grand soin qu'elles soient bien amenées, c'est-àdire que les intervalles qui mèneront à ces cadences élevées ne soient pas trop distants les uns des autres. Pour mettre Texécutant à son aise, Il faudrait (jue le couiposileur observât dcj mettre dans une des mesures qui préoëdenl ces ca-» dcnces difficiles , la note qui doit servir de préparation , ou même celle (lui doit être cadencée*
Ou ne fait guère usage de ees florfes de cadences i cause de leur grande difficulté , mais Je n'ai pas crn , en traitant de la flûte , deyofr passer sous silence toutes ses faealtés : on pourra pent-étre me contester la possibilité de ces dernières cadences ; mais j'ose la certifier ici poui' les avoir entendues.
% IV* Des chocs des notes qu'il faut éviter,
11 faut avoir grand soin d'éviter , surtout dans les mouvements vifs, les choes de Vnt dièse i{yec le ré die^e , partîciilièreineiit à la seconde octave, et ceux! de si Lémoi çon- Ire le la bémol; les clefs dont on est obligé de se servir pour ces notes rendent ces passage*? très-difficiles.
Le trait fig. est fort dilUcile : les traits yi^. 53 et 54 se font moins.
Il faut éviter aussi dans les traits de ce genre le choc du mi dièse contre Icf^f. dièse (\) ; cciui du hémol coutrc sibémol était difficile avant l'invention des petites clefs.
Il faut aussi remarquer que dans les tons chargés d'accidents , les notes de Téchelle nalureKe , qui rhanirent de qualité , ne paraissent phm aussi justes. En outre, les traits y deviennent fort dilRciles. Le compositeur ue doit écrire dans ces tous que iorsqu'ii tient à sa disposition uo flûtiste
^i) L'emploi de ce passage n'a plus l'incouvénieut au mu^eu de U ûiième cler, dite patté fa.
habile , et connaissant assez bien son instrument pour substituer des doigtés particnlien au doigté ordinaire (1).
La flûte produit un effet tout à lait singulier , lorsque , dans un chant pathétique accompagné de violon à sourdines, on lui donne à remplir des parties intermédiaures dans les sons bas (2).
ArUde H* — Be la petite flûte.
S Etendue de cet instrument.
La petite flûte (3) est un diminutif presque exact de la grande ; l'exécatlon et le doigté en sont par conséquent prèsque les mêmes. Toutefois « cette flûte diflTère de la grande »
gremièreroent en ce qu*elle est à l'octave en dessus , c*est- -dlre qu'elle rend Toctave de la note écrite , comme on le
voit fi^. 55.
Secondement , en ce que son étendue , pojrez Jîg. 50 1 est moindre que celle de la grande flûte, puisqu'elle ne con-, tient que deux octaves et deux demi-tons (4).
Il y a da personnes qui prétendent ajouter encore quelques demi-tons au-dessus de son étendue ; mais il faut bien se garder d*en faire usage (5) , parce que , outre leur grande difficulté, ils sont aigus et fort désagréables. Pour en juger soi-même , il suffit d observer qu'au la , dernière note de la Jig. 45 , la petite flûte fait Tunisson du ton le plus élevé de la grande : alors on conçoit aisément combien doit être aigu un ton au-dessus du mi naturel. De plus , il faut avoir soin d'observer qu'on ne doit se servir des ré dièse, ou mi bémol, et mi naturel, au-dessus de la secofide octave , que le moins possitrie : le mieux est de ne point passer le ré , parce que les notes au-dessus sont trop aiguës et difliciles. Mais comme il
(i) Plusieurs doigtés de ce genre sont indiqués dans U méthode de M. Berbig^uier.
(a) On appelle ces sons sons de hautbois ; ils produisent quclqun.fois beaucoup d'effet; mais on comprend qu'ils ne peuvent élra aiw ployés que dans le solo.
(3) On l'appelle aussi octave,
(4) On peut même retrancher de ce compfe les sept noies la première octave, qui se perdent entièrement dans les masses, et fl^'tirent avec peu d'avantage dans les solos, parce qu'elles ]);iraissont fai* liles et ternes à côté de celles de U seconde octaye, qui sont pleines de vigueur et de brillant.
(5) Dans les masses 11 n'y a aucun inconvénient à rocfave de la faire mopter jusqu'au et même jusqu'au eci dans Ics/ortitimos de l'orchestre*
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se ponrratt faire qu'on voulût îes employer, il est bon de savoir qu'on n'y doit arriver que par des traits montants, comme dans la/.i^. 57, et qu'il faut faire une espèce de repos sur chacune de ces notes. De plus, il ne faut jamais, dans ces sons hauts, donner d'unisson à deux petites ildies, parce que ces ionâ ne sont jamais bien justes (1).
S IL ^es tons favorables d cet instrument.
Les tons les plus favorables à cet instrument sont çr^^néralement tous ceux où il n entre que diux ou trois dièses ou bémols. On peut eu faire usago dans le ton de mi mnjmr , parce qu'il est brillant par lui-même ; mais cet instrument y est fort gêné à cause du grand nombre de dièses (2).
On se sert ordinairement de la petite flûte dans les grands etTets, comme tempête, tonnerre, marches, symphonies militaires , etc. On remploie aussi assez communément dans les chants gais, comme tambourins, surtout lorsqu'ou ne peut y joindre l'instrument qui porte ce nom (3).
C'est à tort qu ou emploie la petite flûte ou la grande pour imiter le chant des oiseaux ou du rossignol. La petite flûte à bec, autrement dit flageolet, est Ja seule dont 011 doive se servir dans ces circonstances, parce que le sou en est fort doux et fort agréable (4).
Pour ce qui concerne les trilles et les chocs de note qu il faut éviter, <(^r^2; ce que nous avons dit plus haut pour la flûte ordinaire.
(i) Aujoiird hui l'instrument et Xf"-- Instruineulalisles se sont perfeclionnés î on peut sans înconvênîfnL donner l'unisson à deux petites Jlùtes^ et leur faire altaquer d'emblée les notes aiguës.
(a) Un morceau connu de tout le monde, l'ouverture de Lodoiska de Kreutzer, offre cet inconvénient ; la partie de petite flûte s'y trouve presque sans cesse â Foctave des premiers violons, et produit un effet détestable si elle n*est pas jouée par un artiste habile*
(3) Pour comprendre ce passage, il faut savoir qu'autrefois, surtont à l'opéra de Paris, on se servait, dans les pièces où la circonstance ou localité semblait l'exiger, de rinstrumentprovlncîaly connu sous le nom de galoubet, flûtet on flûte <!p tambourin qui inaintenant ne s'emploie plus du tout au théâtre. On nommait tambourins les airs de danse joués par le liùtet, qui, comme l'on sait, marche toujours en compagnie d'une petite caisse allongée, sur laquelle on bat de la main droite, tandis que de la gauche on joue le galoubet.
(4) L'on a, ou peu s'en faut, renoncé à ces ridicules imitations, qui n'ont jamais satisfait que le mauvais goût.
3o MANUËL
S m. DêS différentes espèces de petite Jlâte.
On n'emploie dans les orchestres que la petite flûte à l'octave ; mais dans la musique militaire on se sert de la nelitc flûte en mi bémol et de la petite flûte en fa : le premier de ces mstroments joue en ré quand le Ion est en mi bémol et transpose par conséquent les notes d'une iicuviénie tiiineure Ainsi^ le trait de la^^. 58 s'écrit pour la petite flûte eiî mi bémol, comme onlevoit/^. 5y. La petite flûte ea fa transpose les notes une dirième mineure plus haut aue les notes mdiquées fig. 60 et 6t.
On comprend aisément que les notes aiguës sont plus difficiles à obtenir sur la petite flûte en fa que sur l^octave ordinaire» Néanmoins, dans la musique militaire, où les instruments bruyants sont en grand nombre, on peut employer toutes les notes d*en haut dans les masses ; on peut mémo en faire usage dans le solo , lorsque les morceaux sont destinés a être exécutés en plein air, parce que la perte d'une partie du son dimiaue la dureté et le perçant de ces notes (!)•
Article lU. — Du hautbois (2).
$ Rendue de cet instrument.
L étendue du hautbois contient deux octaves pleines et cinq demi-tons depuis Vut au-dessous de la trolsiâne corde du violon jusqu'au/a suraigu (3). Fi^, 6î.
Cet instrument n'est pas parfait ilans tous ses tons « il y en a que Tart de Tcxécutant ne peut pas rendre parfaitement justes : il y en a aussi ( comme on le verra par la suite) dont le doigté est trés-diflScile » et quil Qtut avoir soin d*éytler surtout dans les solo. Les remarques suivantes pour-- Yont être utiles pour ne point commettre d'erreurs a cet égard.
Le premier ut A est toujours faux, c'est^-dire trop haut pour être considéré comme naturel, et trop bas pour être dièse , même en forçant. On ne doit donc pas y faire des tenues dans les solo. La seule manière de remployer n*est qu'en passant (*)• rojr. l'exemple,/^. 63. Dans cet cxeAi-
^i) On coraplctera ce que nous venons d'expospr sur la grande et petite flûte, par ce <iiû a été dit dans notre première partie, page 169. (a) Foyet première partie, paiçe 164.
(3) Dans l'orchestre on doîl en géaéral éviter àt faire monter le hautbois plus Iiaut que le mi bémoL
(4) On a remédié â cet inennvénîent au moyen d'une clef dont tant doute Pusage deviendra général*
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f fe, comme Vut forme nne espèce de r^^pos , on peiil lâcinr m peu ks lèvres , ce qui le rend moins taux.
li ea est de même de lut dièse , qui e&t sur &e même degré-
jfl faut évîtrr de faire des tenues surtout dans les loîo , sur les notes marfjurps B dans l'étendue de linstrument : on peut s( u!r riient les employer en passant^ mais il ne faui point en mésuser.
Le dièse de la première octave est toujours trop bas, même en forçant le vent; cest pourquoi il ne doit être employé qn en passant (l). il n*eD est pas de même du /a dièse de la seconde octave.
Le sî bémol de la première octave est trop haut , on ne peut le rendrejusle qu'en lâchant les lèvres, maison court risque de canarder; c'est pourquoi il oe faut remployer tout au plus qu'en passant (2).
Le si naturel dc la mOme octave est trop bas, mais on peut îe faire juste en forçant le vent , ce qu'on ne peut iiaire que dans un mouvement adaî^io et en passant (3).
Ces mômes notes sont justes à l octave supérieure , et Ton peut y faire des tenues.
Comme II a été dît plus haut > le fa suraigu ne s'emploie pas à l'orchestre parce qu'il est trés-diflicile , et que le son en est trés-algu et môme désaj?réable , mais il est possible de le faire avec adresse, et l'on peut l'employer quelquefois dans les morceaui spécialement destinés à l'instrument : on peut môme s*en servir à l'orchestre dans les tutti fortissimo, en observant d'y parvenir diatoniquement , tel que Texemple, 78. Il est des personnes qui , en montant diatoniquement , font un sol au-dessous de ce fa , mais je n'en parle que pour dire qu'il faut un grand eiercice pour rendre le son de cette note juste et agréable.
$11. Devions favorables à cet instrument^
Tous les tons où il entre peu de dièses ou peu de bémoles sont favorables à cet instrument. Ainsi les tons d'w/, de sol, de ré^ de la, de fa, et leurs relatifs, s'exécutent tous facilement.
En général , tous les tons mineurs par dièse sont trèspropres au hautbois : il n'en est pas de même des tons mi-
(i) Les nouveaux hautbois ont aassi une clef pDur îe/« </im, au tnoyen de la<|uelie cette note derîeDt juste aulfe deux octave».
(a) On a remédié à cet inconvénient par une clef. ^ (3) L'apposition de la cJef des^linée au si bémol a fait que Ton a pu raj uster -entièrement le ti naturtl* . ^
3a MANUEL ^
nenti par bémob, qui , k l'exception do celui &ai mineur, ne doivent jamais être employés.
On pourrait en excepter celui de fa mineur ^ mais il ne faut donner que des notes simples (Ij.
S III* cadences ou trilles.
Toutes les nofes qui composent l'étendue du haulboîs peuvent être cadencées, soit d'un Ion plein ou d un demi-toa; il faut cependant observer les restrictions suivantes :
Point de cadences sur lut et lut dièse de la première octave, parce qu elles seraient fausses.
La cadence 65, ne peut se faire à cause des deux clefs ;
La cadence , /iT- ne peut être faito que dans un tutti et jamais dans un solo. On peut la faire à Toctave bas.
Il en est de la andencQyJig. 07, comme de celle qui est à Toclave, en bas, 65.
On peut faire la cadence,/^. 68, mais l'usage n'en doit point cire fiéquent,
S IV. ^cs différents chocs qu'il faut éi^iter dans les mouve^
ment s vifs.
Il faut aroir soin d*é?iter (surtout dans les vivacités et les solo) les chocs des ut dièse contre le ré dièse , soit dans le médium de Tinstroment , soit eu haut , ainsi que ceux du fa dièse contre sol dièse^ de la seconde octave à cause de remploi des deux petites clefs avec lesquelles on les fait. ^oj,fig. 69, 70 et 71.
Dans un solo adagio il faut éviter, autant que Ton peut, remploi des formes , 72, ce qui se peut faire sans changer beaucoup en substituant d'autres notes*
La phrase, fg. 72, peut se fiiire à cause de la lenteur du mouvement, mais elle vaut mieux comme on la voit fig* 73.
Le médium de rinstrument est Tétendue dont on doit se servir, surtout dans un solo , lorsqu^on veut y foire briller cet instrument ; il y produit un son tr^-agréable , et rexécuUon en est facile. Dans ce cas , on peut rendre rexemplo précédent d'un octave plus haut. Voj. fie;. 74. L'une ourautre des parties sont également praticables.
On peut , dans le médium , employer tel intervalle que
(i) Depuis l'addition des clpfs, on écrit des parties de hautbois daos tous ics Ions, néanmoins le plus sûr est de ne donner dea tcaiU
& l'instrumciiL «juc d^5 les loos iadiquvô ici ifaugaur* ;
ce 6oU : le doigté n'en est pas difficile ; mais, pour \es noies au-dessus et au-dessous, il faut observer, autant que l'on peut, qu'elles soient que passagères , ou, si Von vent les employer eu intervalles , î! faut que ce soit avec circoDSpection , parce que les distanees trop ('•loignées entre ces sons deviendraient alors très-dillicultueuscs ; je conseille de n'en faire usage que dans des sonates ou des concerto. Oa YOit^ fg' 75, un exemple d'intervalles faciles ; les intervalles, k^. 76, sgnt moins faciles , ceux de ia^^. 77 sont tout à fiiù difficiles.
Article IV. — Dueor anglais (1).
Ilie cor anglais, que Ton appelait autrefois quinte de hanttnns ou voix tiumaine , a l*étendue du liautbois une quinte plus bas que ce dernier,//^. 79. Le premier /a dièse lui manque , mais on pourrait l'obtenir au moyen d*une clef*
On ésrit la musique de cet instrument une quinte audessus de son diapason , parce qu'il est joué par les haut^ t>ois. La véritable clef de l'instrument serait la cMd'ut sur la seconde ligne. P^ojr, fig. 80 ; dans cet exemple, la ligne supérieure représente la manière dont on écrit la partie de cor anglais, et la ligne inférieure Teflet qui en résulte*
Tout ce que nous avons dit du hautbois s'applique natu* rellement au cor anglais. Du reste, les sons de cet instrii^ ment sont fort doux et fort agréables : on peut s'en servir dans l'orchestre avec beaucoup d'avantage, mais il est près-* que toujours nécessaire de le traiter en solo ; les sons n'ont pas assez de vigueur pour être appréciables dans les tutti.
Le hautbois 9 le cor anglais et le basson forment trio par&it.
Article V. — De la clarinette (2).
S Étendue de cet instrumenta
On ne peut point se servir d'autre» notes que de celles qui sont indiquées dans làjig. 81 (3).
D'après cette étendue on croirait qu'une seule espèce de clarinette pourrait être employée dans tous les tons comme l'on fait pour les hautbois el bassons. Mais il est bon de savoir qu'U y a des notes qoi ne se font que par le moyen des
(t) Fojfti première parlle, page i^S.
(a) Voyez première partie, page 1 74*
(?) Voyez livre premier, page 1 74» ce que nous avons dit des perfc>ctloDDemeiits qu'a reçua la cïatiaeUe* nous y reneailroiis à la fin de ce chapitre* /
clefs adhérentes à cet instrument : ce qui rend ' certaine tons très-diiïicultucux et même impraticables, à moins que l'on n'emploie seulement des tenues, comme on verra ciaprès : pour parer à cet inconvénient , qui forcerait de stipjirimer dans différents tons l'emploi des clarinettes, on en a fait de plusieurs espèces , savoir, en sol qui est la plus ba^se, c'est pourquoi on !a nomme grande clarinette, en
la y en SI bémol ^ en si naturel y en ut , *en ré y en mi hàmoî ^
en mi naturel , et en fa ; comme ces deux dernières sont fort petites et ont le son fort aigu, on ne s'en sert ordinairement que dans les morceaux à grand bruit; de plus, ces deux instruments , ainsi que celui en sol , qui est le plus doux, n'étant pas fort communs, on leur en substitue d'autres, comme on le verra ci-après (1).
Il faut observer que celte étendue , /^i^. 81, est la même pour tonte espèce de clarinettes ; ponr mieux faire entendre cet article essentiel , il faut savoir que le doigté est le même pour chacune d elles , et que la diffi^rence de leur son vient seulement de l'espèce et non du doigté , c'est-à-dire que sur la clarinette en sol ^ toutes les notes de la gamme, fig. 81 , sont toujours les mômes et ont le même doigté sur la clarinette en la la seule différence est que ces m(:»înefî notes sur la première sont toutes d'un ton plus haut ou plus élevé que sur la seconde : il en est de même ponr toutes les autres, celle en ut^ étant de quatre tons plus haut que celle en sol, l'étendue sur la clarinette en ui est à une quarte àu-dessus. Il est très-essentiel de bien entendre cette observation pour concevoir le reste de ce chapitre.
D'après cela, on doit conclure que toute espèce de clarinette produit aussi les trois sons différents marquf^s fi^. 81. La première étendue parlant du son îe plus bas eoinme de mt\ à sa douzième si l^rmo/, est nppch'M^ cluilunieau , parce que cette étendue est très-douce et très a^^rrable à l'oreille, ces sons tiennent beaucoup de ceux du basson. La seconde, à comptpr de la douzième naturelle, (omme si naturel h sa neuvième, au-dessus nf naturel , est appelée datinette (2), parce que les son?; de eette serontle étendue sont sonores, et tiennent en partie de ceux du hauibois La troisième, qui est dV/^ dî^e \m(\w'm fn au-dessus, ne fournit que des sonsaifius, ainsi appelés parce qu ils le sont cfTce- Uvemeut et qu il est difficile de les adoucir : oa ea doit
(i) On ne se sert plus qup des clnrinettp" rn la , en si bémol ef on ut^ et, pour la musique militaire seulement, des petites clarineUcs eu mi bémol et en fa.
(a) Autrefois on appelait ces sons sons de clairon.
faire usage le moins possible , sortoat dans les dunti irra* cîeux.
S !!• Manière de eannaùre le véritable unistande chaque etpècé
d$ olarineifee.
On voit , 82 , un tableau au moyen duquel on pem cooiparer toutes les clarinettes avec l'unisson des instru^ menls à cordes. La li^ne d m haut contient un passage da clarinette, et les lignes au-dessous représentent 4» ce passage exécuté par les diverses clarinettes.
L'inspection de ce tableau fait comprendre que le premierfn de la clarinette en sol est à l'unisson de lut à vide de la viole; et que ce raôme/a sur la petite clarinette enfy correspond au premier si bémol du violon (1). Ces dem exemples sufi^nt gous foira te mùm appUcatioa aiu wirai clarmettes.
S m* Deê clarineties les plue favarabke d l'iMécuiimi*
Les clarinette^ les plus favorables sont caii^s ap /a si M»
mol et ut (2). *
Avec ces trois clarinettes on peut exécuter dans tous les tons, parce que, outre qu'elles sont propres au ton dont elles portent ie nom, elles le sont aussi à ceux qui sont um quarte et une quinte au-dessus de cbaçune d elles ; en voiei
les exemples ;
La grande clarinette en la est propre SU ton majeur de In , est aussi au ton majeur de ré. Dans le premier cas sa partie doit être copiée en ut ( voj. ce que nous avons dit orécédemment et dans le second en fa. ^
La clarinette en si bémol est propre au ton majeur de si bémol , et l'est aussi au ton de mi bémol tierce majeure Dans le premier cas , sa partie doit être copiée en ut ( voy l'exemple 5 et la section troisième ), et dans le second ea fa ( vojr. Texemple 14 et la même section).
La clarinette en ut est propre au ton majeur d'wf et 1 est aussi au ton de/a majeur. Dans le premier cas sa par- Ue doit être copiée en ut comme celle des bautbois et da même dans le second en Ja. *
(i) Voyez fig. 83 la représeoUtion d'an trait à l'uiiisson eiécuté
par les cinq clarinettes usitées.
^ (a) La clarineUe en rc, dont on ne fait plus usage aujourd'hui • employait frcquemmeot dans Jes anciens orchestres . 4unsi aua li clariitttte «q h naturel, ' ^ **
S IV. ions favorables d cet instrument^ et de la maniiré
d'écrire pour deux clarinettes.
Les tons les plus favorables à cet instrameat sont/a et at
mnjcur.
11 faut avoir soin de ne donner aux clarinettes que des chants simples , de ne point les charger de doubles croches, et surtout de leur donner des notes tenues dans les tutti , ce qui produit le plus grand effet.
De toutes les personnes qui se sont adonnées à cet instrU" ment, les unes se sont attachées plus particulièrement à la partie de premier, les autres à celle de second. C'est pourquoi il faut observer de ne point trop faire travailler la première dans les sons bas, et de ne pas trop élever la seconde ; il faut, autant que faire se peut ^ que la première partie ne passe point l'étendue,/^. 84.
Ce/a ne peut même être employé que pour des tenues : il faut, autant que Ton peut, éviter Tusage des noies audessus, elles sont trop aiguës. La seconde partie ne doit avoir tout au plus que l'étendue , 85; mais, comme ces distances varient selon l'espèce de clarinettes que Ton emploie , je joindrai aux sections suivantes celles qu'on est en usage de donner à chacune d'elles ; on pourra si l'on veut surpasser ces étendues : mais je préviens que rarement on le fait , même dans les niorceauT de force , parce que les sons au-dessus deviennent trés-aigus, et les sons bas trop sourds pour être bien entendus^
S V, De la qualité du son, et de la propriété de chaque
espèce de clarinettes.
1^ La grande clarinette en sol est Vespéce la pluS grande .
et la plus' douce, elle n est pas fort commune dans les orchestres, le son en est triste et lugubre, cest pourquoi on n*en fait usage que dans les effets sombres et les morceaux funèbres : il faut avoir soin de ne pas passer l'octave dW, et de ne point charger les parties de croches Jes tenues sont d'un grand effet (1). f'oj.fig. 80, Tétendue de cette clarinette.
Lorsqu'on fait usage de celte espèce de clarinettes dans le ton &ut, on peut faire descendre la seconde jusqu'au/«x d'en bas.
(i) On n'einpioie plus la clarineUe en sol^ mais on peut, lorsque rnn veut obtenir l'elFet de ccUe clariacUe, sn servir du cor de basset, dont il lera question dans le cbopUre suivant*
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teancoap iDOtns sombre, et a plus d'étendue que cdie en /o/, die est propre aux airs tendres et gradenx, etc.^ Il ne flini pas la faire trop travailler, f^oj. fig, 87 , l'étendue que Ton doit donner à la première et à la seconde clarinette en la.
Lorsqu'on fait usage de cette espèce de clarinettes dans les tons de ri on peut lui donner des crociies et des traiit un peu traTaillés.
8® JUm ehrmttUs m si himol ou natarei ont le SOn plUS fort
et pins saillantque celles en la, surtout celles en si naturel : ^es sont propres aux grands effets, comme sympAonles, ouvertures, et rexécntion en est ISicile, c'est pourquoi on peut Imir donner des traits travaillés, rojrezjig. sa, l'étendue de ces instruments.
la clarinette en si naiwrël est la même que edk en si hénud, à laquelle on susbtitoe un antre corps (i>.
i* La eiarinettê en ui est plus sonore que céDe en #f% elle est propre aux grands eliets, comme ouvertures, bruit de guerre. Et elle est la seule qui ne soit point si^ette à la transposition , c'est-à'^re qu'elle se copie comme les hautbois dans le ton où on l'emploie , on peut lui donner des traits vif!» ; mais il faut éviter les tenues sur l'irr et ré dièses , qui sont an-dessus de la portée. Ces tons ne doivent être employés que passagèrement. ^4^ez Jig. 80, l'étendue de cette clarinette.
On peut se servir de cette espèce de clarinettes dans tous les tons mineurs et mineurs; mais alors 11 faut éviter de lut donner des passages difficiles» surtout lorsqu'on l'emploie dans les tons mineurs.
S» La petite clarinette en ré est brillante et SOnorc; elle est propre aux morceaux de grand bruit, comme ouvertures symphonies, airs vifs, etc. Le jeu en est facile; on peut lut donner des croches et des traits difficiles. On voit son étendue fie, 00; elle est aujourd'hui hors d'usage.
0^ La petite clarinette en ml naturel n'est plus en usage , et l'on ne se sert de !a clarinette en mi bémol que dans la musique militaire* Elle joue en ui quand le morceau est en mi bémol^ et par conséquent transpose les notes indiquées une tierce mineure plus luint. Foyez son étendue fig, 91. On ne l'emploie ordinairemrat que dans les deux octaves su* périeures,/^. 92.
La petite clarinette en Ja n'est en usage que dans la musique militaire : elle joue en ut quand le morceau est en fa s l^ansposant ainsi d'une quarte la partie écrite. Les notes que l'on doit employer de préférence sont les mêmes que
(1) On n'en fait plva d'osage en Fraaee.
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pour la <;lârloette én ^/ ^^mot. ttans la mttrfdtié tnititaire» lorsque les grandes clarinettes sbnf en si bémoL on écri( une bu deux parties de petites clarinettes en mi bimol : A les grandes clarinettes sont en ni . on se sert de» petites clarUiâtes en, A.
S VI. Du choix des clarinettes pour composer diau ùst ifimê
i« La claçinelte en ut peut servk* pour les tons é'ut , do /«, de sol, ûeré.et îndislinclement pour tous les tons majeurs et mineurs, pourvu que i'exécillanfc soit assez habite pour se tirer des difliiuUés que présente la coruplrcation des accidents ^ui re^ nécessaire ru5a§e de toutes les clefs. Le composaeur écrit alors ia partie de clarinette dans sa position naturel !e, com»e les Oùtea cl. le« toatboisw /^c^. esjig. précédentes.
2» La ciarîneUe en si hémol s'envoie 4ftn # let tout dë
ù bémol , de m< bémol ^ de fa d Hut^
Dans le ton de si bémol son rreprtsefite lé èi Mmùl l'orchestre , et par conséquent si l'on ceranose en mi béfnùt, la clarinette étant en f/^^mo/ devra Jouer en/a; si i'onconn pose en fn , la clarinette en si bémol dênra jouer en soi; st en , elle devra jouer en re (1),
^ La clarinetle en la sert pour les loni de ia^êeré, de iftrelde si*
Vut de là ctarfoefleeii k représentanttef/i de rorcheitteL on cqmprendra que cette espèce de clarinette doit exécuter eh ut lorsque les violons sont en /a» en /a lorsqu'ils sobt en ré y ei> sol loTsqalto sont en mi , en ré iorSqplls sotit en si.
5'' La petite ctarinette en mi bémol ne s'emploie , ainsi que nous lavons dit, que dans la musique militaire. Elle joue en ut lorsque les bassons sont en mi bémol , en sol s Us sont en si bémoly en ré slls sont en fa , etc.
0^ La petite clarinette en fn est dans le même cas que la psécédeut^. Elle joue eu ut lorsque les ba$soo$ se trouvent. - — - • [1 , ' ■
(i) La clarinetle en si bémol est, si je ne me trompe, la plus agréable de toules. Q'esl celledoDtJe&consoiitlepluB de doQceqret de charmes. .Le$ défViiits de la clarineltA en sont sensibles, et ce n'est <|tt*à force d'étude que l'on parvionl à diminuer la dnr<»lé, l'âcreté dé* fiés fiOflS ftigus. LfS tons él»'Y»îs soi'l^»nt nv^c hit>n plus de f;iciîît^ do Iti clarinette en si benmL M. Ivan Muileri a bien senti, ft, en p'^rfeos* tionnatU cet instrument, il en a éLabli le Ion fund;iinenlal en si benwl^^ Les compositeurs doivent en général préferei' ce ton à tous les autres,
lorsqu'ils écriveiit pour U diHlQ^lte quelque 9ù\i m peu àève\cffé,
i^^f^ I pn/a sont en si hànoL^ ^ sol ipgt au (1/ im ^oulpn 4çi, elg. Ci;* ,
S VU. I^u choix des clarinettes pour composer dans Us iumt
mmeur^k
Comme le jeu des clarinettes est trés-difllcuUueui daai les tons mineurs y à cause des clefs dont on est obligé de se servir fréquemment, il faut éviter autant que possible de les faire travailler. Il ne faut leur donner que des chants simples et gracieut et les plus diatoniques possiblefi (llias )es morcoaui leuts et des .«nues dans les chants vife» Voici les régies que on peut suivre à cet égard : 1® La clarinette en ut peut servir pour les modes de la > jré , mi , si (2) , et pour tous les autres modes mineurs indistîncteroenl , pourvu que l habileté de l exécutant le rende maître des difficultés qui se présentent à chaque instant par HUite du mécanisme de Unstrument. La partie de elari* nette s écrit alors au naturel, comme les violooSi flûte^ bautbois , etc.
a" La clarinette en sihémol s'emploie dans les tons de sol, à*ut, éefa, mais elle est particulièrement avantageuse pour IQ ton d'ut. Lorsque l'orchestre joue en jo/ mineur, elle donne ie too de ia mineur, lorsqu en ui elle donne celui da larsqu'en /a elle rend celui de sol.
8® La darlnette en la ne s'emploie guère dans les tons mineurs; die ne serait d'un avantage notable que dans le Mn 48 *#■ mineur, et ce ton est peu usité ; et moins unités imoora sont les autres modes mineurs par dièses.
la pcAiledarioette en ml bémol joue en la mineur quand M l^assons sont eo utminmr; en mi mineur y lorsque ceus.* CI <OQt ep 4pi mineur ; en ré, lorsqu'ils sont en fa.
4® lia petite darinette en fa joue en 99I mineur quand les basim se trouvent en ré mimm; en ré, lorsqu'ils sont en la
mineur^ etc.
S VIII- Des cadeneesé
On ne peut point feîrc des cadences sur toutes les notes 41Û composent l'étendue de la clarinette. On verra, Jig, 03|
(1) On poîirrait, dans des niorccaiix de force, Employer à Torches* tre les pt'h! clarinettes en mi bémol ou eu fa. Dans un temps ou U musique Lruyaote est si fart à la mode, je m'étonne qu'oti n'y ail pat ioogé. ^ T • r
i^) Onâsii remarquer que ie ton de la mineur, quoique n'ayant j *«««'*»<!iia amden^ mUiê fecUe aur la clariftetle que ccu»
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celles qui sont susceptibles de recevoir la cadence , et celles sur lesquelles il faut Téviter ; cette régie est la même en descendant qu*ea moataat ^ et sert à toute espèce de ciari* nett^.
Toutes les noir^ qui se trouvent dans celte étendue sont autant de préparations aux différentes cadences qu'oa peut faire ou i)attre sur uue môme note.
S IX« Des traits qu'il faut éviter.
Gomme les clefs dont on est obligé de se servir pour faire sur chaque espèce de clarinette le si bécarre et Vut dièse rendent l'exécution trés-difficultueuse, il faut éviter dans les morceaux de vivacité , l'emploi ainsi que les chocs du si hécarre avec le la bémol de la troisième octave de l'étendue de cet instrument. On peut faire usage de ces notes dans les adagio. Lafig. 9i offre un passage très-difficile, presque impossible même , dans un mouvement vif (1) , ainsi que la jif^. 95. Les passages fg: 96 et 97 s'exécutent facilement i cause (le la lenteur du mouvement.
En tétc de chaque morceau, le compositeur indique quelle espèce de clarinette il entend employer. On n*est pas dans Tusage de changer de clarinette dans le courant d'un morceau , comme cela se pratique pour les cors , par le motif que le clarinettiste , prenant tout à coup une anche sèche, après s*étre servi d'une que le Jeu avait échauffée , risquerait de jouer trop bas ou de canarder.
Lorsque l'on emploie les sons graves de Tinstrument qui » comme nous Tavons dit précédemment , s'appellent sons de cbalumeau , on les écrit pour plus de commodité à l'octave supérieure , en plaçant au-dessus ou au-dessous les mots chalumeau , ou par abréviation chai. Lorsque le passage destiné au diaiumeau est terminé , on l'indique par le mot ctonntUf , ou seulement par les premières lettres de ce mot.
S X. Observations générales,
La clarinette a été Inventée à Nuremberg , au commencement du siècle passé, par Jean Donner, Les orchestres ont été longtemps a l'adopter , et fort longtemps les compositeurs l'ont employée avec beaucoup de sobriété : il n'y a guère plus de cinquante ans qu'elle est devenue l'âme de la musique militaire.
Cet instrument a reçu dqi>u!s son invention de nombreux perfectionnements ; mais malbeureusement» pour remédier
(0 Voytt le paragraphe suivant.
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à ses défauts , il a fâllu augmenter les difficultés de son mécanisme déjà fort compliqué» et encore est-U resté iin«
parfait.
Son étendue est immense , car, outre les sons dont noo$ avons donné l'échelle dans le $ V'' de ce chapitre , les concerlîstes en emploient beaucoup d'autres ; ils obtiennent , par exemple , les notes suraiguës , depuis le second ia audessus de la portée de la clef de soi, jusqu'au ré dièse ou mi bc'moL Malheureusement cette étendue offre trois timbres différents, et en quelque sorte trois instruments dans un. U sera toujours fort difficile de remédier à cet inconvénient, et tout ce que 1 oa a pu faire josqulci a été de le rendre moins sensible.
Une incommodité non moins grande est cette difficulté à jouer dans tous les tons , avec la même clarinette : d'où il résulte qu'il faut avoir trois instruments si 1 on veut Jouer réellement juste , car , si Ton se contente d'un corps de rechange pour la clarinette en la , on n'obtiendra jamais que des sons d une exactitude fort équivoque, la distribution des trous ne se trouvant plus en relation avec la longueur de rinstrument.
M. Iwan Muller est , jusqu'à ce jour, celui dont les efforts ont le mieux réussi. Il emploie une seule clarinette établie en si bémol , et qui sert pour tous les tons. Les variétés de timbre â cliaque octave sont moins choquantes, parce que, au moyen de clefs nouvelles , il donne de l'éclat à plusieurs tons sourds et inégaux. Sa nouvelle clarinette armée de treize clefs a une étendue de quatre octaves. Il serait à désirer que l'usage s'en propageât de plus en plus et devint entin général. Ce qui s'oppose en partie à celte amélioration, c*est l'élévation du prix de r instrument noiweau, qui le met hors de la portée d'un grand nombre d artistes et d'ama* (eurs.
Article YL — Da cor dû basset ou basstî-hom.
On croit que cet instrument a été inventé en Bavière en 1770 : un certain I^tz^ de Presbourg , le perfectionna en
Il est étonnant que ce bel instrument, qui possède une étendue de quatre octaves pleines , ne soit pas jusqu'à ce jour devenu d'un usage général , surtout depuis que l'on a cessé de se servir de la clarinette en soi.
On peut le considérer comme une extension au grave de la clarinette; il descend deux noies plus bas que cet instrument , et , sous le rapport de celle-ci ^ il est à la clarinette ce que la Yiole est au violon*
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Quand on compo&e pour deux cors de basset , on écrit le premier sur la clef de sol , et le second sur la clef de fa mais la véritable clef serait la clef d'ut sur la seconde ligne^ lOmme pour le cor anglais.
On n'écrit » en général , pour cet instrument , que dans les
tons de^a , de si bémol et d'ut majeur , et de jfa , sol et ré
mineur, en raison de la difficulté de son mécanisme.
Le cor de basset a deux espèces en sol et en fa ; on volt fig, 98 l'étendue du cor de basset. Les 99 et 100 montreut l'unisson' du cor de basset et de la clarinette.
Les sons de cet instrument sont pleins de douceur et de majesté ; on en peut tirer de beaux effets , surtout dans les morceaux religieux. Mozart s'en est servi lieureusemcnl dans sa messe de requiem , et plus récemment M. Mayerber, dans son grand opcLa des Huguenots.
M. INliiller , dont nous avons parlé précédemment, a perfectionné le cor de basset, auquel il a donné le nom àecla^ rimiti altg, qui ea cîHet lui çoQvient mieux.
Artide VI. - J}u cor (1).
J I*'. &9ndw de cii inffrumcni.
L'étendue du cor, 101, est celle dont on se sert ordinairement lorsqu'on emploie les cors dans la symphonie. Il faut observer que les notes marquées ( trop haut ) le sont efTectivement ; on les rend justes en mettant la main dans le pavillon ; mais alors elles deviennent étouffées , c'est-àdire qu'elles n'ont plus ni le même éclat ni la même qualité de son que celles qui les précèdent ou qui les suivent. Quant à celle marquée ( trop bas ), on ne peut la rendre juste •* c'est pourquoi il ne faut employer ces trois tonsque le moins possible dans les srands eflfets ; et quand on en fait usage , il faut avoir grand soin d'éviter qu'ils ne fassent lenues et unisson avec quelques autres parilei , siurtoat celle qui est trop basse.
Il n'en est pas do même pour les solo ; on peut» sans Irop de réserve, employer ces trois notes « surtout dans Ici chants doui et gracieux , parce qu'on peut mettre la main dans te ptfiiloii. Il est , de plus , du talent de l'exécutant 4e les rendre Justes , et de fUre en sorte que leur qualité de son aoit égale avec eeuK qui les précèdent et qui les suivent
Comme cet instrument esl fort borné dans son étendue ^
(0 Fox€i première partie» page iSj.
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il j en a de plusieurs espèces pour en faciliter Temptol dans iùtxs les ions , savoir ; en ut, en ré, en mi bémol el en ml
naturel, cn fa, en sol ^ en lu, et en si bémol et naturel.
Je n'entreprendrai point ici de décrire les difTérenU cors qu'on peut substituer à d autres ; ce détail deviendrait ii|utiie au compositeur, à qui il importe seulement de connaître le moyen d'employer cet instruiiient. Dans tous les tons, il suffit de lui faire remarquer que ebaque espèce de cor , quoique sous des noms différents • est censée être en ut pour Fnéention ; et que Tétendueyf/^. 101 est la même pour chaaine espèce, tant pour la manière elle véritable (on dans te* qael elle est copiée , que pour les' observations qui y soni «tes fK«r les notes trop hautes ou trop basses» Me.
Chaque espèce ne dffère pour l'eiéliiUini que pair fe ton plni eu moins élevé , c'esl-à-dire que le oor en ntf ne dllir« ita cor en > que parce que son étendue est en toiattié d^nn tnn pli|i élevé «Il en est de même pour tous les antres.
0 ftuit observer que le si bémol ( on pour mieui dire UL neptlèoie mineure marquée A dans la gamme cUdevant) eA «lO tan 4|iil se treave naluteitemiot dioa tonle espèce do cors*
Je ittts étonné que les difildrents auteurs 4ni ont traité de met iDStrament Talent passé sous silence.
Les trois notes marquées B se font aussi sur toute espêee de cors ; mais II faut avoir soin de n'y point ftire de tenuee de (Vietre ou six mesures, commeon le fait sur toutes les aur m» noies I c'est pearqneiJelesnoauiiei»a#«a«»r^«
I H. B€ VwdâêoH de thofaê espèce ie eare
la manière de copier poar les cors , telle qu'elle est Indi* qnée au commeneement ae l'article premier , est la seule en usage pour toute espèce de cors , mais eUe n'est pas exacte dans toute son étendue.
Pour mettre cet mstrument dans son propre unisson avec ijnelqnes antrea. Il âiut aupposer que toutes les notes de eette étendue» qui sont écrites sur la clef de ^oi, sont d'une nctave plus bas.
II est essentiel à tout compositeur , pour cet Instrument , de ne point perdre de vue cet objet dans son travail i afin dç ne point se tromper sur les effets qu'il veut rendre.
Pour connaître le véritable unisson de ebaque espèce de cors avec d'autres instruments, il fa,ut vpir,/.^. 102, la ligne qui porte le nom de Tespéce qu'on veut connattrc, et le Comparer avec la première ligne qui , marquée C , contient V^mim |ml|»rdle de toute espèce de çora, en observant
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toujours de supposer toutes les notes copiées 6ur la Clef de 4oi de ladite portée uue octave pliu bas.
S III. I>e la maniire d'écrire la partie des eore.
Il bot, lorsque ron trayaille pour les cors, les copier toujours eu ut , c*e8t-Mire qu'il faul que la Ionique du cor
aue roD emploie soit posée enire la troisième et la quatrième gne de la portée , c'est * & * dire en clef de sol sur la deuxième ligne ; il y a aussi des cas où Ton emploie la clef de /a sur la quatrième ligue ; mais ce n'est que pour les scms bas du second cor*
Il faut toujours indiquer au commencement dechaque morceau le ton ou le nom des cors dont il fiiut se servir» ouMre emploi de cleb dont on se sert dans quelques ordiestres pour éviter d'écrire k chaque morceau le nom des cors. Je yais «en donner la régie , mais je préviens que « quoique cet usage soit le plus simple. Il n'est pas connu de tous les exécutants. Cependant je conseille fort de s*en servir; il est d'au.tant plus préférable , qu'il porte avec lui deux avantages essentiels (t)«
Premièrement , il sert à désigner l'espèce de cor sans rien cbanger à la manière de les copier , puisqu^en substituant ou supposant la clef de soi sur la deuxième ligne à cette nou< velle clef» la partie du cor se trouve être copiée en ut.
Secondement , il est absolument nécessaire à tout 4M>mposlteur , tant pour faciliter le moyen de partitionner que pour pouvoir vérifier son harmonie sans aucun embarras : ceux-mémes qui n'emploient pour cet instrument que la clef de sol^ sont obligés, lorsqu'ils travaillent pour le cor, d'avoir recours à ces nouvelles deb. Comme entre deux moyens le plus simple doit être préféré , je consulte d'adopter ce dernier : s'il n'est pas connu généralement , on ne doit s'en prendre qu'au peu d'usage qu'on en fait t et non à la difficulté.
Cleb qui désignent Fespèce de cor dont il fliut se servir ,
voyez Ji^. j03,
La clef de sol sur la deuxième ligne désigne que les cors sont en ut.
La clef de /a sur la première ligne désigne que les cors sont en mù
(i) Ce moyen a été abandonné, surtout depuis que la connaissiince
de lonl(^s les clefs est devenue moins commune. Nous laissons néanmoins suhsîsier toutes les observations de Francœur , qui sont fort
uUles pourccux qui n'ont pas encore acquis i'JiabituUe de partitionner.
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La efef d'ut $m la deuxième ligne diÉsigae que les coi» Éont en fa,
La clef d ai sur la première ligue désigne que les con sont en la.
La clef d'ut sur la quatrième ligne désigne que les cors sont en si,
La clef d*ut sur la troisième ligne désigne que les oors sont en ré.
La clef de fa sur la troisième ligne désigne que les cors
sont en soi,
La ciel de /a sur la quatrième Jigoe sert aussi à désigner les sons bas de toute espèce de cors , vojcx^ Jis. 104.
S IV« De V étendue particulière de cka^àe etpiee de cors g
tant première que deuxième^
Parmi les personnes qui donnent du cor , les unes se sont attachées à la première partie , les autres à la seconde. C'est pourquoi il faut observer de ne point faire travailler les premiers corâ dans les sons bas^ et les seconds dans les sons
élevés (1).
Nous allons donner les préceptes sur remploi de chaque espèce de cor dans la symphonie. On peut quelquefois outrepasser les limites que nous indiquons^ mais» en général,
il est bon de s'y renfermer.
i'^ Pour les cors en ut et en ré.
Ces cors étant fort bas , on peut les faire travailler dans les sons hauts ; mais il faut l'éviter dans les sons bas. yorez
Jig. 105.
20 Pour les cors en mi bémol et en mi naturel,
Ces cors étant pieu élevés que les précédents , on peut les faire travailler , soit dans les sons hauts , soit dans les sons bas , fi^, 106.
3^ Pour ies cors en fa et en soL
On peut faire travailler ces cors dans les sons intermédiaires et dans les sons basi mais moins dans les sons èle* Vés (2),/,^. 107.
Pour les cors en la et en si bémol et naturel.
Ces cors étant plus élevés que tous les autres , on peut les
(f) BepuU line trenUiDe d'années on a réuni souvent les deux espéen sous le nom de cor mixU^ et cet usage a fini par devenir près*
que j^ iiêral. Au moyen d'une embouchure , qui tient le mUîett entre
c. !I t^tî premier et celle du second cor, le corniste obtient nn plus grand nombre de sons, et dans rorchestre il ae charge indiffcremv UBcnt d»; la partie du premier ou du second.
(a) te loQ de/a 6st pouf les 6orâ Tun des plus avantageas.
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flire (fafailler dans les sous bas ; mais U fliiil l'éviter dans lessoDS hauts,/.?, los.
Les étradues que nous venons d'indiquer sont à la portée de toutes les personnes qui donnent du cor ; elles ne sont point faites pour des soIq. Quant aui concerto « ou en nar* lera ci-aprés. ~
S V. Diffinniê mojttu Jtemplojer kê eon dam (oni
On voit, par l'étendue du cor/.^.lOl, qu'on ne peut 1 employer dans les tons mineurs qu'en mettant la main dans Iq pavillon; mais comme il y aurait trop de notes à baisser, et que de plus ces notes seraient trop sourdes pour des tutti, çn s'y prend de la manière suivante.
11 faut que le premier des deux cors soit d'une tierce mineure au-dessus du second, qui doit être toujours du même ton que celui du morceau dans lequel on l'emploie, parce qu'assez œmmunément il fait les notes, soit de la quinte, soit de la basse. Pour mieux foire entendre ceci, je vaisea donner quelques exemples.
Si l'on compose en ui mineur, le premier cor peut être en mi bémol et le deuxième en sol: il faut dans ce cas éviter d'employer la quinte du premier cor, et la tierce du deuxième, parce que ces notes étant naturelles, dans les cors, elles n'ont aucune analogie avec le ton du sol mineur,
2» Si l'on veut composer en ut mineur, le premier cor peut être en mi bémol ^ et le deuxième en ut; on évite comme ci-dessus la quinte du premier et la tierce du second cor. Il en est de même pour tous les autres tons ; je crois ces deux exemples suffisants pour foire entendre ce premier moyen^ qui est le plus en usage, surtout pour les tutti.
Il y a une autre manière d'employer les cors dans les tons mineurs, qui est de se servir de ceux qui sont à la quinte au-dessous du ton dans lequel on compose. Ce moyen n'est guère usité que dans les morceaux lents, gracieux et d'expression, parce qu'on est obligé de mettre la maiu dans le pavillon pour baisser d'un-demi ton la tierce des cors.
Si par exemple un andante, ou un air pathétique, est en 9ol mineur, on se sert des cors en ut , tant pour premiers que seconds , la tierce de ces cors est la seule note qu'on soit obligé de baisser avec la main, toutes les autres notes de la modulation de sol se trouvent naturellement dans ces cors en ut puisqu'on peut y faire le si hémoi et le/a dièse; il en est de même pour tous les autres tons mineurs, et cette dernière manière produit à l'oreille l'elTet le plus agréable : c'est à Fauteur a choisir cuire deux moyens celui qu'il doit préférer.
B£ M0SI4IIIB. 4^
S Vl. Hn» tmiiHim
On peut avec joute espèce de cors faire dei eadenoei sur toutes les notes au-dessus de h troisièiiie ligne» maie en n'en fait point sur les notes au-dessous. Fonz fig. lOQ.
11 faut autant, que le chant peut le permelire» eadencer le| watre notes marqué D de préférence à toutes les mOm^ afin de corriger peu de justwe qu'elles oui sur le eor.
$ VU. De (Hmim 4u w àm» kê seSmiUe^ t» /Mis
Celte seconde étendue ne peut servir pour tutti • parce
SIC les sons, trop étouiSéa» ni pourraieai pâa Mre entendus, n la voit». 110.
Toutes lès blanches de cette étendue se trouvent naturellement dans toute espèce de cors ( t^oj-ez Télendue naturelle au paragraphe premier ), les noires ne se, font qu'avec le secours de la main dans le pavUtoUf c'est pourquoi je les al marquées d'une petite ( m ).
Le second cor, soit pour un solo d'adagîo , soit comme basse à un solo d'uu premier cor^ peut s'eotendre jusau'aui notes, 111. *
Celte étendue nejpourrait servir pour un tutti, parce qof les sons en sont trop sourds. Qa n'eu doit (aire usage qu'avee
beaucoup de réserve. ^ ^ ^
Tous les tons chromatiques ^ font assez facilement en montant pour les premiers cors, mais il n'en est pas de même en descendant, c'est pourquoi il faut éviter d'employer les passages de ce genre surtout, dans les chants vifs.
Il faut avoir soin, dans les parties de premier cor, d'éviter le plus possible tous les intervalles trop distants, surtout dans les allegro, et de ne jamais en employer qui , d une note quelconque de Téchelle, aillent tomber sur une de celles que Ton a marquées d'une m, lesquelles ne peuvent se fiUre qu avec le secours de la main«
S VIII. I>es tonsjavorahles aux cors y et des traits ôtt patsùgià quon peut leur donner, ou qu'il faut éviter f
Les cors dont il faut se servir pour les concerto et les solo travaillés sont ceux en ré, en mi bémol et wdurel ^ et en^h. Tous les cors au dessus ne s'emploient que dans les symphonies, à cause de leur peu d étendue^ et parce <|ue sona élevés n y sont point agréables.
Les cors en ut sont trop doux et trop bas « et ne sont pro* près qu'aui; morceaux d'orchestre* '
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En général, tous les traite montante^ soitdiatoniqaement^ aoit par intmalles» sent plus faciles à exécater que ceux qui descendent. Voyez fig. \\% et 113,
Les traits suivants^/g*. lii, 115 et 116, sont fàits pour un second cor; ce n*e8t pas qu*un premier ne puisse les rendre; rair ci-aprés, fi§;, 117, pronrerait le contraire; mais le peu d'usage où Ton est de donner des sons bas à cette première partie en rendrait les passages difficiles aux personnes qui s*7 sont adonnées de préférence; il en est de même des sons hauts pour ceux qui jouent les seconds cors.
Les intervalles des//^. il i, 115 et 110 sont faciles pour un second cor, mais ils ne le sont pas pour un premier.
Afin de donner une juste idée de la manière de travailler pour le cor dans le solo, Je rapporte ici la partie du dernier air de l'acte de Flore ; j*y al marqué d*une ( m ) tous les sons faits par le secours de la main dans le pavillon, ainsi que ceux qui naturellement sont trop tiauts et trop Inis dans rétendue du cor. comme le/n et le /'z (i).
Cet air, tiré a*un ouvrage aq|oiird1itti complètement oublié, aobtenu dans son temps un grandsuccèsàrOpéradeParis; il a plutôt Tétendue d'un premier cor que d'un second , quoiqu'il s'y trouve souvent des traits de Tétendue de ce dernier. Si son auteur (2) a fait tout à la fois usage de ces deux étendues, c'est qu*il savait qu'il avait pour rcxéculer un artiste (3) qui possédait supérieurement ces deux parties, et dont le rare talent est assez connu du public pour n'avoir pas besoin ici de mon éloge; mais il ne faut pas se flatter, en travaillant pour cet instrument, de trouver partout de pareils exécutants, c'est pourquoi il faut éviter, si l'on veut voir sa musique exécutée, de mettre à la partie de premier cor ce qui appartient à la seconde, à moins que Ton ne coa^ naisse celui pour qui l'on travaille.
(i) Nous conservons cot air, qui donnera un exnnpïe du style cl (ic la manière des compositeurs français en 177 1« On trouvera dnn.s la seconde section de ce livre des préceptes plus modernes sur la manière de faire concerter ies instmmenti; U comparaison des genres pourra être de quelque intérêt*
(1) Jean-Claude Triais né a Avignon le tS décembre 173a, mort 8ti))it(>mpnt A Parisle a3 juin 177*'), directeurdf l'Opéra de Ifaris, pour lequel il a composé quelques ouTrages.
(3) Jean-Joseph Rudolpbe, que l'on s'est habitué à nommer (oitjoiîrs Rodolphe, né à Strasbourc^ le i4 octobre 1730, ei.t mortù Paris en iÔi3. Il était réellement le plus iiabile corniste de son temps, et celui peut» être qui a fait faire le pas le plus liardi à i'instrameni par l'emploi habituel des demi-tons. La France muaîeale lui doit une éternelle reconnaissance. Ce fut lui qui donna en 17801e premier plan do l'école de intisii|uei ai célèbre depuii soua le pom de coiMenra|oire»
S IX. Supplément â ce qui a été dit précédemment,
Isa notes da cor les idm usitées dans Forchestre , tant
pour le premier que pour le second cor , sont celles que Ton voit Jig. lis. U est fort important dç répéter ici que ces notes ne sont pas représentées exactement sur la clef de sol , ainsi le cor en si bémol grave les rend une neuvième plus bas qu'elles ne sont réellement écrites : la//?. 119 oflira l'unisson exact de toutes les espèces de cor« Ce tableau pourra être de quelque utilité.
Les notes en demi-ton attaqué en coulant pour retomber sur la note première, comme, par exemple, sol^ la bémoi, soi, produisent fort bon effet. On doit en gboértà , dans l'emploi des cors , éviter les attaques par notes bouchées. On croit généralement que Tinventlon du cor, qui primitivement n était que le cor de chasse, n'est pas antérieure à 1630 , et que les premiers instruments de ce genre ont été fabriqués à Paris. Son introduction dans les orchestres de tbé&tre date , selon toute probabilité , de 1730.
Depuis quelques années on emploie quatre cors dans les grands orchestres, et il en résulte un immense avantage pour refTei général, puisque, au moyen de la variété des tons, on peut avoir aussi toutes les notes ouvertes, ce qui donne au tutti de Torchestre beaucoup d'éclat et de brillant,
2 Article Vn. Du basson (1).
' N. S I*'* £tsndu€ de cet instrunuai.
Le basson a une étendue de trois octaves pleines {%) et un tle»ni-ton , Jig. 120- Les artistes babiles obtiennent de plus Vut , Vut dièse et le ré en haut. Celte étendue se trouve a 1 unisson de la quatrième corde à vide du violoncelle, en partant de Vut marqué A ; les sons de la première octave et rnthne une partie de ceux de la seconde se distinguent faiblement de ceux de la basse (3), c est pourquoi le basson fait assez
\ (0 f^ojfez première parité de ce manuel, page 176* (a) La note si naturel de tâ première octave lui manque, maïs on
Îieut l'obtenir ait moyen d'une clef. La note ut diâeeoa ré bémol de a même octave existe, tnais elle est fort mauvaise, (o) Ils sVn dîsting^uprnîent quant au timbre, sî les hassoos étaient en mènifi nombre que les basses à cordes; mnis comme celles-ci ?ont plus norabreut.^s, et que les contre-basses forment l'octave eu dessous, il en résulte que les sons graves du basson sont, dans les tuUÎ, absor* bés par les sons de basse; c'est sans doute pour cela «pie les «Sompositeurs modernes emploient souvent fes baiaont COmme raofotocmeilta videa de la partie des quintei ou violes*
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ordinairement uniâson avec elle dans ses sons bas ; mais à partir du fa marqué B ( à cette seconde octave) jusques à la nn de la troisième , tous ses tons sont trôs-distinctâ ; c'est aussi dans cette dernière étendue qu'on doit faire travailler cet instrument, soU pour des solo , ou soit qiron veuille le charger de quelque partie iotéressaute et capable de pro« duire de l'efîet.
Il faut éviter les intervalles trop distants dans les sons élevés à partir du sol marqué G, ces distances rendraient Texécution très-difficile et presque impossible ; de plus tous ces tons n'ont pas la même force ni le même voinme que les précédents. On ne doit se servir des deux notes > n bémol et n naturel , marquées D , que pour des tenues ; on doit y faire parvenir par des sons diatoniques. Il est possible de le faire par d*aulres intervaiies ; mais il f^ut qu'ils soi?nt peu distants Ton de l'autre»
S n. i>êi tons favùrahUà ùu baisàn:
Les tons les plus f)3ivorables à cet instrament sont cent où Il entre le moins de dièses on de bémols, camme ut , la, ré, sol, majeurs ou mineurs, si bémol majeur^ si mineur ^ mi bémol majeur^ etc. On emploie souvent les kiassons dans les tons de mi majeur^ mais ils y sont fort bomés pour les traits et les cadences : c'est pourquoi il faut observer que le mouvement de l air soit lent , si Ion veut faire réciter cet instrument dans ce dernier ton. Le ton de fa est trcs-ap:réable sur le basson, surtout en mineur; mais alors ii faut que le mouvement soit adagio.
En général, il faut éviter pour tous les instruments à vent, surtout les solo et dans les mouvements vifs , les tons où ii entre beaucoup de dièses ou de bémols , parce que dans ces tons on est obligé de se servir des notes au-dessus pour faire les dièses, ou de celles au-dessous pour les bémols , comme
fa naturel pour mi dièse ^ OU sol dièse pour la bémol, eiC. y alorS
ces doubles emplois deviennent trés-dii&ciles pour l'instrument*
S m. Des cadences sur le basson*
Comme il y a plusieurs notes de l'étendue fg. 120, sur lesquelles ou ne peut point battre de cadences, soit à cause des clef^ adhérentes au corps de rinstruiiieut , soit par d'autres nioiîfs, je donne un cxeinplo de celles qu'on peut faire, et de celtes qu'il Caul c\iter, yi^^. 121.
Il faut supprimer autant que Ton peut les agréments et les
çadencci» ùixm tous les tons où la clef est erm^ d un graoîl %
DB tfUS10U£. Si
nomhreé^ dièses oa Mmols, parce qu'elles sont tréâ-dUBcUw si fort souvent impraticables : wojrez la fiQ dll S ^*
S IV. -Des différents chocs de notes qu'il Jtvit éviter.
Il faut avoir soin d'cviler surtout dans les allegro les chocs du/a dièse avec le sot dièse dans toute l'étendue du basson, à cause des clefs dont on est obligé de se servir pour fiûre ces deux notes , ce qui rend les passa^^cs trés-diiïiclles. Beaucoup d auteurs ont foil usage des traits, /jq'. 123 et 124, dans des tutti, mais ils ne peuvent jamais être bien rendus, et il faut encore plus âe garder de les employer dans des solo.
Le trait /jT. 12i est trés-dilTicile en m/, à cause du grand nombre de dièses , il serait bien moins pénible en r<?, et encore plus facile en ut, ce qui prouvequ'il faut éviter autant que possible, surtout dans les monvemente vib. Ions las dioSS
du mi dièse contre le fa dièse , OU du si dièse contre ïot
dièse , et généralement toutes les notes diésées ou bémolisées qui se font au moyen d'une note naturelle correspondante , ainsi quil a été dit plus baut.
Il nT a rien k dire au sidet du contre-basson , sinon qu'il ^ sonne Voclave au-dessous du basson; cet Instrument, qui produit un effet excellent , n'est en usage qu*en Allemagne. On devrait bien s'en servir en France, au moins dans la^ musique militaire y où aucmi instrument ne représente la H* contre-basse. Les compositeurs qui écriront pour cet instru^ Tx ment comprendront sans peine que sa diraention et la diffi* culté de faire manœuvrer ses longues clefo eiige des traits \t\ peu chargés de notes : on doit traiter cette partie plus sim- ^ plement encore que celle de la oontre^basse. ~
Article VIU. - /a trompeur (1>
$ l*% £(€ndue df insfrumçni,
L'étendue de la trompette .fii^. 125 , se trouve h Tunisson > du violon à partir de la note marquée C, qui répond à la QC quatrième corde è vide.
De tous les inslrumenls à vent , la trompcUe est le plus ingrat et le plus borné (2). S'il a beaucoup d analogie avec le cor, il n'en a pas la facilité. L'étendue usitée est à pe^
pas la facilité. L'étenaue usitée est a pe^.
(0 ^ojr«r première partie, page 178.
(9) ¥>ous un autre poîai de vue, c^eti l'iDalrumcnt qui % lo plu» 1)0 JbriUAai et d'éclat,
pré0 la même « et la quarte et la siite j foot kiittes;. oii peut cependant les rendre à peu prés Justes en ménageant le yent pour l*nne , et le forçant pour l'autre ; c'est au talent do Texécutant de cacher ses débuts ; mais quelqtt'art qu'il y i^mploie , Il ne rendra Jamais ces notes parfaitement justes ; c'est pourquoi il faut les supprimer le plus que l'on peut Toutek les fois que J'emploierai ces deux notes (A) dans les exemples suivants , Je les désignerai par des crochets, afin de faire observer qu'elles ne doivent être que passagères.
Je joins à cette étendue Id deux notes marquées B et C , pour faire connaître toutes celles que peut rendre la trompette ; mais on verra par la suite quels sont les tons et les circonstances dans lesquels on peut en faire usage.
Les tons ordinaires de la trompette sont } vf . et nu èémoi.
S II. Dê la manière d'écrire pour la trompette en chaque ion^
On écrit pour la trompette comme pour les cors, c'esiri* dire que les parties de cet instrument se notent toujours dans le ton dW majeur sur la clef de soL On doit avoir soin d'indiquer au commencemeut du morceau le ton dans lequel les trompettes doivent Jouer. Dans la partition , le compositeur écrit au naturel pour les trompettes en ut s pour les trompettes en ré il emploie la clef d'alto , et pour les trompettes en mi la def de basse : qui corresponaent à la clef de sol ^ en supposant la trompette ramenée au ton d*ii/« ^ojrez Jig. iM, le tableau de relTet des trois espèces de trompettes.
S III. I^e* tons favorahlee à cet instrument, et de la manière
d'écrire pour deux trompettes^
Les tons les pins flivorables pour cet instrument > et qui se font mieux entendre dans un grand orchestre, sont les tons ré ^é^ mi bémol eX naturel; mais on doit observer que plus le ton dans lequel on compose est éloigné d u/ , mmns on doit faire monter la partie de trompette : les exemples d«4evant font assez connaître l'étendue qu'on doit leur donner.
Quand on écrit pour denx trompettes » on doit éviter de ftlre monter la seconde au-dessus du toi, et habituellem^t la maintenir plus bas.
D*après ce qui a été dit précédemment , on conçoit que Ton ne peut employer la trotnpette dans les tons nibieurs , h moins qu'où ne supprime de cbacw de ces ton3 les Uerces et la sixte.
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On ne doit amener les notes élevées que par des chants simples et diatoniques, et surtout ne point faire des tenues sur ia quarte et la sixte , qui , étant fausses de ieur nature » sont pour rexécutaut un écueil continuel.
Si dans quelques symphonies , soit militaires , soit autres , on veut faire un solo pour cet instrument, il ne faut pas que ce soit au début du morceau, à moins que le ton du précédent n'ait été le même, sans quoi ou courrait risque de le voir manquer. Ainsi , dans le cas ou le compositeur, pour annoncer un bruit de guerre ou pour toute autre raison , voudrait faire sonner la trompette , il ne devrait le faire qu'après avoir établi le nouveau ton par une ou deux mesures de symphonies.
Article TJL. — trombonnes.
Les InstmmenCs . dont nous aYons çarié jusqu'à présent , Jouent tous un rôle plus ou moins important dans Forcbestre , qui est incomplet si quelqu*un d*eux vient à lui manquer, li nous reste à parler de quelques instruments qui , sans faire partie constitutive d'un orchestre , lui sont parfois d'on atile secours : tels sont les trombonnes et ophicléides ou serpenbt : ou bien d'autres instruments qui ont une spécialité particulière, comme le flageolet et le cor à pistons, appelé aussi simplement piston ^ lesquels se montrent avec nn avantage particulier dans la contredanse , genre qui de nos Jours a su acquérir, ninsicalement parlant, lue importance qu'il n*avait jamais eue.
S I^t I>u trombonm et de ees esfieest
L'origine du irombonne remonte à la plus haute antiquité; il parait avoir été connu de presque tous les peuples civilisés; cependant l'usage s'en est perdu pendant quelque temps , mais il a commencé à reparaître vers le commencement du dii-buitéme siècle, et ce n*cst même que depùis cette époque que instrument a pris le nom italien de trombonne. ^ous remarquerons en passant que c*est à tort que quelques personnes font ce mot féminin.
I^ongtemps le trombonne a été peu usité en France, mais depuis le commencement de ce siècle il a fait d'immenses progrés , en sorte que l'on rencontre fréquenmient dans les orchestres de fort habiles trombonnistes.
Le trombonne se range au nombre des instruments de basse , et donne à celle partie un merveilleux renfort. L'on peut aussi par moments traiter le trombonne comme instrument chantant , particulièrement dans la troisième octavo i sons alors se rapprochent do ceux du cor*
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Oo distingue plustmn espéœs de tromlMnines i 1^ le trombcDDe-mlle en si bémol , qui s'emploie égalemenl pour )a basse ; le trombonne-aUo en fa ; le trombonnebasse, qui donne Toclave inférieure du trombonne-aito ; il est peu usité : 4^ le grand troDibonne*basse , dont tes notes ' forment Toctave inférieure du trombonne^ taille; il est encore moins usité que le précédent. On se sert aussi quelquefois d'un petit trombonne-dessus qui forme Toctave su-
Èrieure du trombonne taille. On n*en reneontre qu*en Ali> nagne.
S II* V étendu» des tromboiaus*
On voit, fer. 127 , îiv. G , l'étendue ordinaire du trom-
bonne-taille. Les trois noies, sol, la bémol, la naturel,
sont peu usitées , parce qu ellos sortent difficilement. Le si bémol s'emploie rarement, et les notes qui se trouvent entre ce si hémol et le mi naturel manquent à rinstrument. On peut avec de l'exercice atteindre facilement le si bémol aipu, que nous avons donné pour limite ordinaire de 1 in.strument ; ou peut ensuite monter jusqu'au fa en serrant ex* trémement les lèvres , mais il n'y a que des virtuoses tréshabiles qui cheiclieal à obtenir ces sons et qui en fassent usage.
L'étendue du grand trombonne-basse se trouverait être la même que celle de ce trombonne, une octave plus bas.
La fiiç. présente les notes extrêmes de l'étendue du trombonne-alto : Téteiidue du tromboune-basse ordinaire est la même à roclave en dessous.
L'étendue commune des Irombonnes est donc d'environ deux octaves et demie , si Ton fait abstraction des notes trop sraves ou trop aiguës , depuis le mi naturel au-dessous de b portée de clef de fa^ jusqu'au si brmol au-dessus de la portée de clef d'«/, troisième ligne. On \)Qut conseiller hardiment de renfermer les parties de trombonne dans celle étendue, qui se trouve élevée d une quinte dai)s le Irom-
bonne^ailOi et Abaissée duue quarte pour le trombonnebasse.
$ III, De la maniirê d'écrire la musifue destinée au»
trombonnes.
Le trombonne joue presque indifféremment dans tous les tons et avec une égale sonorité, ce qui s'explique naturellement par la simplicité de son mécanisme , qui consiste dans le développement que l ou douiio au tqb^ W moyen du mouvement de Ijt coulisse.
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Les trilles ne sont point usités par le tromlNMinê, néanmoins il est possible d*en pratiquer quelqaes-uns au moyen des lèvres e| sans déplaoement de la coulisse : mais eela ne serait boo a employer que dans une pièce ou ron voudrait taure briller Tinstrumeot d'une manière particulière.
Il y a sur le tronibonne sept manières de placer la coulisse pour obtenir la totalité des sons dont nous avons parlé ei-dessus. Ces points, où se fixe momentanément la coulisse^ s'appellent positions. A chaque position Ton obtient un certain nombre de notes k diffl&rents degrés. On YoH.Jtg. 129, Je tableau de ces diverses positions séparées m unes des autres par un intervalle de demi-ton» et si Ton s*en pénètre bien ou ne risquera jamais d*écrire pour le trombonne des passages impraticables , et Ton pourra par soi-même i'êfh surer du degré de dllficulté de ce que l*on aura écrit.
Il est évioent que plus un passage fournira de notes h la même position , ou disposées de telle manière que les positions voisines se succèacnt, plus 11 sera CscUe , et fice ver^i.
On comprend aussi qu eu beaucoup de cas il aera impossible de couler les noies ; la distance qu il j a entre les positions en em^che, et par exemple , malgré la vitesse que Ton pourrait mettre a Hllre passer la coulisse de la sixième position à la première. Ton n'obtiendrait Jamais l^eflet désiré.
Lorsque les notes se trouvent à la même position i U est fort aise de les couler, fig, 130 ^ 131 et 132. On peut aussi les couler d'une position à Vautre voisine ^
rr exemple, de la première è la seconde, de la quatrième la troUnème , et<^ , à ia cinquième ^ etc. t fis* » %H et 135.
En passant une position , c*est4H0re en allant par exeml»le de la première à la trotsléruei on commence à ne pouvoir couler les notes convenablement ; ainsi les passages , fer, 136 el 137» sont difficiles à rendre. Quant au trait 137 y il est impolie de l'exécuter tel qu'il est écrit.
Lors donc que le compositeur écrira un passage dans lequel les notes devront être produites dans des positions écartées les unes des autres, il devra s'attendre a ce que l'exécutant détacbe tontes ces notes.
Les trombonnes s*emp1oient avec succès comme basse des Instruments de cuivre ; ils donnent à l*orcbestre un ton de force et de brillant, tantét martial , tantôt lugubre. Ils brillent de tout leur éclat dans la musique militaire , où Ton a tou« Jours raison de les multiplier , et plus raison encore de bien dessiner les partie^ <|u| leur appartiennent*
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Article X» Dt l'ophicléide ou ferpeni*
Nous nous sommes expliqués, liv. 1, pag. 177, sur Tidée • absurde et antimusicale qui eu France ,a fait employer le serpent pour accompagner le chant d'église : nous n'y reviendrons pas ; sur ce sujet , un musicien qui a quelques idées de bon sens et de bon goût ne peut guère s'exprimer sans indignation. Nous considérerons ici le serpent arrivé dans Tophicléide à une consistance assez notable pour être employé comme utile instrument de basse dans la musique militaire et dans Içs orchestres nom* breux.
En eflét. Ton doit observer premièrement que , dans les grands effets , les parties de basse ne sauraient être trop fortes, maintenant que Ton croit lyouter à l'effet en doublant et chargeant les parties élevées , comme violon , flûtes, clarinettes , petites flûtes , etc. ; la physique nous démontre assez clairement que les sons élevés et aigus ne paraissent tels que par l'opposition et la comparaison qu'en font avec l'oreille les sons graves qu'elle entend. Si les derniers sont étouffés par le nombre et la force des autres, il s'ensuit nécessairement que l'effet ne doit plus subsister.
En second lieu , on charge souvent les basses de croches et de doubles croches. Ces sons, se suivant trés-rapidement, ne font sentir que très-faiblement la véritable basse de l'harmonie. 11 est vrai que, pour y remédier, on donne aux contre-basses des notes simples et tenues ; mais cet instrument étant de deux octaves au-dessous des basses > fournit à la vérité un son fort , mais trop sourd pour pouvoir être bien distingué parmi le nombre d'instruments qui font les parties élevées.
C'est pourquoi , sans rien changer à la manière actuelle de composer, remploi de l'ophicléide peut être d'une trèsgrande utilité pour l'effet , étant admis dans un corps do musique nombreux ; l'expérience en fournit des preuves in» conslestables. Son unisson est le même que celui de la basse : donnez-lui , comme aux contre-basses et aux trombonnes-basses les notes qui font la basse de Tbarmonie , les sons nourris et volumineux qu il produit dans le bas feront nécessairement sortir de la confusion , et détermineront fortement le caractère des passages où les instruments à corde exécuteront des traits chargés de notes.
Ce qui a retardé l'usage de cet instrument , c'est que jusqu'à ces denders temps la plupart de ceux qui en jouaient
n'étaient point musiciêns} maintenant que cet iuoomr^eDt
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n'existe plus «on peut bardiment écrire mè parUed^ophicléide pour les orchestra nombreux.
Le serpent, aujourd'hui remplacé pour rophîclélde dont r usage est préférable^ est à I unisson du yiolonceUe, en partant de la quatrième corde & vide qui répond i la note iiiaK> quée a, dans la/^. 138 i toutes les notes blanches et noires de cette gamme peuvent se faire sur le serpent par les exécutants les moins habiles ; il faut cependant observer qu*on peut en hausser ou baisser la totalité • en lâchant ou serrant plus ou moins les lèvres : si Texécutant n'a pas To* reille juste, le ton se trouvera très-faux 9 c'est pourquoi il faut que tous les instruments qui doivent exécuter s'accordent sur une des notes marquées b ou même e de celte étendue ^ parce que, pour sonner une de ces notes « il faut boucher tous les trous de cet Instrument, ce qui rend c(» tons Invariables , à mofais cependant qu'on ne Uteh&t trop les lèvres ; pour lors on donnerait le demi-ton au-dessous,
comme ut dièse pour ré ou soi dièse pour In.
On ne doit point faire usage des rondes qui sont au commencement et à la fin de la gamme du serpent . ^c, 139, sans connaître le talent de celui pour qui l'on travaille, par* ce que CCS notes sont trés-difiiciles.
Dans les sons élevés, à partir de la note marquée d, cet instrument produit un son singulier qui tient à la fois du cor et du basson, et qui pourrait faire ua-bei effet dans certains morceaux pathétiques (lj«
On yoit, Jig, UO, comment on peut écrire lorsque Ton veut faire travailler le serpent conmie instrument de basse.
Chaque mesure de cet exemple peut se rendre facilement. On doit observer qu'il se trouve souvent des notes sur lesquelles on peut marquer les temps, en renforçant les sons, soit par saccade ou autrement, comme on le voit aux notes marquées/, qui sont autant de repos nécessaires à l'exécutant pour rendre plus facilement celles qui suivent. Les mesures marquées e doivent être piquées à chaque note , en observant de marquer encore davantage la première de chaque temps fort.
(i) Dans l'orcheslre il est pius sûr de nVmpld^er le serpent ou rophîcléide que comice instrument de basse, ."^ans parier des compoiiUoQS tout à fait modernes, un peuL vuiv un bel exemple de l'usage de cet iiutrumeot daDi le chef-d'auvre de W. Berton, Montano €t Stéphaniê : la marche religieuse qui conduit les époux à l'aulM e^t accoinpngnée en tenues par le serpent: H en résulte une harmonie Urave et ffeli|(ieuif doni l'expression est ravissante*
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' Article XI. — Du flageolet.
Le flageolet a deux octaves pleines et deux demi-Ions, jH^. iii. Les sons qa^on en tire sont fort agréables et moins eriards que ceux de la petite flûte.
Cette étendue est à l*unis8on de la petite flûte, on d'one octave au-dessus de la grande*
Le flageolet a reçu dans ces dernières années Faddilion de plusieurs clefe qui ont servi k décider le ton de diverses notes jusqu'alors douteuses.
Ce perfectionnement n'a pu toutefois» du moins jusqu'à présent « procurer au flageolet la préf'Ieuse qualité de pou* voir jouer indifléremment dans tous les tons. Aussi , lorsque Ton veut unir cet instrument è Torcliestre , est-on forcé d'avoir à sa disposition plusieurs flageolets.
Il y a neuf flageolets qsitc^s, mais il suffît de quatre pour exécuter toute sorte de musique. On trouvera,/.?. 142, liv* 0, un tableau des divers flageolets rapprochés du diapason ordinaire de la flûte et du violon , et l'inspection de ce tableau fera comprendre quelle note l'on doit cboisir pour prendre l'accord.
Le flageolet abhorre les sons chargés d'accidents : on ne lui donne p«ns au delà de trois dièses et de deux bémols, encore s'en tire-l-il diflicilement s'il n'a pas la ressource des
clefs. On conçoit aisément qn il do i rn être de mt^me pour les demi-tons et passages chromaliqurs , qui dans les mou-» vements vifs sont fort Hiffîriles à rendre; oa peut le rccon"
naître par l'inspection de ia^^r* 1^3 > iW. 6*
Article XU* — Du cornet d pUtons,
Le cornet à pistons, appelé aussi cor d pistons , trompette à pistons^ et sinipleinenl piston (1), est d'une invention toute moderne, et son introduction dans les orclicstres est des plus récentes. Ce n'est au fond qu une trompette armée de aeux coulisses, que gouvernent les doigts index et médius, et qui raccourcissent momentanément la longueur du tube. Il y a des cornets auxquels on ajoute un troisième piston.
Cet inshument a , comme le cor, des Ions mobiles qui lui facilitent l'exécntion , et il ajuste ces tons au moyi-u de coulisses qui conlribueiU à rendre Tinstrument plus parlait. Selon la méiliudc suivie ddus cet ouvia^Cy nous donuerous^
(l) La (U'iioiTiination de cor rt pistons psf iner.ictf; (îUc appartient au cor dont Dous avoos parlé paragraphe Vil <J«' cr chapitre , lors* que l'on «dipte des pUloiu i la coulisse de cet inslrumeiit»
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>tons.
L.e ton le plus favorable à cet instnimont ost celui de/z, aïs les six autres, savoir : ceux de ré, de mi bémol, de mi, 3 sol^ de La bémol et de /a, sout fort praticables et fort il tés.
L étendue naturelle du cornet h deux pislons esl de deux claves,^^. 145; mais dans ces deux octaves plusieurs lOles manquent. Ainsi la preuiière octave n'a ni le ré, ni le
é dièse OU mi bémol, ni le sol dièse OU la bémol, Uu 0b«
ient ces notes par Taddition d un troisième piston.
Arrivé à Vui de la seconde octave, on peut encore obtcnîf quatre notes 146, mais on en fait peu d'usage : avec les tons les plus aigus, on obtient au grave les trois notes, fig, 147, lesquelles sont également peu usitées.
L'effet du coniit h pistons esl fort agréable; quoiqu'il soit borné quant à l étendue , il oUVe des ressources irèssufRsantCd aux compositeurs; un bon pislonisle aj ûcule les traits avec une singulière élégance, il donne aux sons, qui ont par eux-mêmes beaucoup de pureté et de moelleux, une cxprcï^sion pleine d'intérêt ; c'est ce qui explique le succès prodigieux qu'a obtenu tout à coup cet instrument, qui n est ridicule que dans l'église, où le mauvais goût seul a pu penser à rintroduire contre toutes les régies du bous sens et des convenances.
DES INSTRUMENTS QUI FORMEIST HARMONIE SEULS A
S£ULS.
Article I**'- — harpe^
La harpe est vm instrument dont les cordes se pincent, ou, pour parler plus exactement, s* accrochent avee les doigts. Son origine remuuLe a la [)lus haute antiquité. Tour nous , modernes t nous ne devoris it. re dater sou importance que (le l'époque de l'invention des pédales. En effet, ce n'est que ili puis ce moment qu clie a pu parcourir tous lea sons du système, et qu elle a pu moduler comme les autres ÎDSlruraenls, ce qui au [)ai avant lui était impossible.
Arrivée à un point de pei ft:cliou que diverses inventions récenteS; toiles, par exemple, que les doubles mouvemenli
d'Erard,ontenGore porté plus haut, !a haipe^ par la sua?Ué et la plénitude de ses sons, par la richesse doses arpèges, par la magnifique résonnance de ses cordes paves , serait supérieure au piano si ses moyens d'exécution étaient inoios limités.
La harpe est montée de quarante-deux cordes qnl procèdent diatoniquement depuis le fa le plus grave jusqu'au ri le plus aigu du clavier, fis;- l'^S * H n'y a point de cordes intermédiaires pour les dièses et les himoU ; ces accidents s'obtiennent au moyen des pédales^ qui servent à raccour-dr les cordes sur lesquelles est marqué le dièse el qui de la sorte se trouvent élevées d'un demi-ton. Pour ce qui est du bémol « comme il n*y a pas moyen de rallonger ou de reliicher la corde pour en abaisser le ton, on prend au liea du bémol le dièse équivalent. Ainsi, en supposant la harpe accordée en ut pour obtenir le si bémol ^ on prendrait le la dièse. On Y&lt donc quo , si dans ce cas on voulait jouer en fa y la même corde servirait pour le la dièse cl le si bémol y tandis que la corde de si naturel serait inutile. Il vaut donc mieux en ce cas donner à la note si naturel le ton de si bémol et accorder en fa , d'autant plus qu'an moyen de la pédale on changera racifement ce si bémol en si natu^ reL Ainsi l'on voit que sur la harpe il est facile de moduler à la quinte et trés-diffin'Ie de moduler à la quarte , à moins que l'instrumenl ne soit accordé avec beaucoup de bémols et que les pédales ne soient arréléos. C'est par ces mutilji que I on est dans 1 usage d accorder la harpe en mi bémol.
Voilà ce que l'on ne doit jamais perdre de vue , lorsque Ton écrit pour cet instrument - un aulre point fort important consiste à éviter tous les passages chromaiiques qui sont impraticables sur la harpe.
Les modes favorables à îa harpe sont ceux de ml bémol, de si bémol ^ fa et d*ii/, et les modes mineurs dW^ soi, ri , la.
Le genre de traits convenables à ia harpe consiste surtout en arpèges comme le mot lui-même l'indique suiïîsammenl. En général, on donne à la main ^^auche des accords aussi complets que possible, parce que les iiolcs de chaque accord se prêtant iiu mutuel secours quant à rcfTet sonore , il en résulte plus de brillant et d éclat. Il est toujours bon de donner quelque vivacité aux iiaits de ia main droite, rinstrument ne se prêtant pas aux tenues.
On est arrivé à faciliter la modulation sur ia harpe par Tinvention du double mouvement , due à Sébastien Erard. L'avantage des harpes à double mouvement consiste principalement en ce que , au moyen des pédales , on peut à volonté élever ou abaisser chaque note d'un demi-ton ^ et mo-
dulor ainsi dans tous les tons possibles. La descriptioD mécanique de ce procédé trouvera place dani notre dixitaie
livre
L'introduction de la harpe au milieu de l'orchestre est d'un effet surprenant; cet inslrumentse marie de la manière la plus heureuse avec la plupart des instruments k vent, et particuhèrementavecle cor, dont les tenues prolongées contrastent agréablement avec les arpèges vifs et brillants et les traits rapides de la harpe.
Af Ude II. ^ De la guitare^
Il est bien rare que la gnUare slntrodnise dans î'orchestre, elle borne le pins souvent ses prétentions à Taccompap^noment d une ou de deux voix. En vain les professeurs dt; cet instrument prétendent-ils qu'il est également fnopre à jouer une sonate et toute autre grande pièce d exécution ; il ne fait dans ce cas que i'edet d'une très-mauvaise harpe.
La guitare est montée de six cordes, les trois plus graves sont en soie revêtue de laiton, et se nomment bourdons , les trois autres sont de boyau ; elles s'accordent entre elles par quartes , à l'exception de la seconde , en comptant la plus aiguë pour la première^ qui s'accorde en tierce. I-Ufr. m , liv. VL
La guitare possède une étendue de trois octaves, et l'on peut encore obtenir plusieurs tons au delà ; mats ces notes aiguës sont dépourvues de sonorité par suite du trop grand raccourcissement de la chanterelle. La musique de la guitare se note sur la clef de sol, une octave plus haut que sa véritable position. Ainsi la fig, 150 , représentant lélendue ordinaire de la guitare, devrait être écrite comme on le voit ftf:. 151 , pour représenter exactement la série des sons fournis par l'instrument.
lin raison de ses arpèges et de son mécanisme particulier, la guitare est un de ces instruments pour lesquels il est bien rare que l'on compose sans en savoir jouer plus ou moins , et d'ailleurs les préceptes que l'on pourrait réunir ici sur les passages qui lui conviennent seraient de fort peu d utilité , puisque cet instrument ne s'allie presque jamais avec les autres , et demeure , par sa nature , destiné aux accompagnements de morceaux, dont le premier mérite est d élre exempts de toute prétention.
Dicmiiiii PAXTii. tMi m.
Artide m. - Du piano' (1). T*.
Le piano est un des instruments les plus usités et les plus estimés de nos jours. On sait qu'il est formé de cordes métalliques, sur lesquelles frappent de petits marteaux garnis de peau, mis en action par les doigts de Texécutant , au moyen de touches dont la série forme une sac<* cession de demi-tons.
L'étendue des pianos modernes n'est pas moindre de cinq octaves et demie ; il en est qui ont jusqu'à sept octaves ; les plus communs, depuis quelques années, ont six octaves ou six octaves et demie, Je. 148 ci-dessus, et 152, liv. VI.
^ Comme un habile pianiste se lire de fontes les difficultés imaginables des morceau v de musique les plus compliqués , ( t qu (Ml eOet il est peu de traits qui ne [)uissenl être rendus sur le piano, avec plus ou moins d ( xartîtudo, il n'y a rien à dire sur la manière d'écrire poui- cet instrument, donl, au reste, !a plupart des compositeurs ont une connaissance plus ou moins étendiip.
Le piano est l'instrument qui se prête ic mieux à rinhiirc la partition. 11 a été fort longtemps employé au théâtre pour raccompagnement du récitatif, et l'on a quelque droit de se plaindre que i ou ait en iieaucoup d'endroits abandonné cet usage.
H n*est presque plus de salon qui n aît un piano, autour duquel l'on peut se réunir pour chanter;, car h* piano est, sous tous les rapports , 1 instrument le plus convenable à raccompagnement des voix dans un petit local.
Pour perdre ses prérogatives , il faut que le piano soit transporté dans une vasîe salle, et entouré de l'orchestre, cl j'ai toujours trouvé qu il était bien maladroit de le faire entendre de la sorte ; le piano ressemble assez alors a ces gens qui veulent disputer contre tout le monde , et dont la voix se perd dans la discussion, quelque ménagement qu'apportent d'ailleurs interlocuteurs , dans l'expression de leurs opiuions.
Article XV. — De targue, $ I*', Description abrégée d'un orgue ordinaire.
Nous avons parlé de l'orgue avec quelque étendue dans notre première partie, pages 118 elsuivautes; mais ou nous
m~ ■ I ■ ■ ■ ■ 1. n wm
(i) Fo^es prtmière partie, page io4f
a reproché avec fondement de n'avoir point donné la description des orgues usiu es dans noire pays , et d'avoir préféré décrire les inslrurnerils de ce genre , tels qu ils se trouvent en Allemagne et en Italie. ConMne Forguc est celui de tous les Instrurnenls sur lesfjuels il y a le plus à parler, nous pouvons, sans trop anticiper sur ce que nous avons à en dire dans notre dixième livre, donner ici la description d un orgue composé comme le sont la yilupart des grandes orgues françaises, lesquelles n'ont point iuûjituellement pour objet 1 accompagnement des voix.
Dans tout orgue, grand ou petit, il y a deux parties à considérer la partie mécanique et la partie harmonique.
A la première se rapportent les sommiers , la soullkrie, les porte-vents , les claviers , les abrégés , les pilotes, et tout le reste du mécdiiisme nécessaire pour f^re parler lia- '
5lrun)ent. . ^ .
La seconde se compose des tuyaux a bouches ou h anches, soit ouverts , soit boucbéSj fioU à cUemmée^ lesquels se forme le soa«
S II. partie mécanique de l'orgue^
L*aspe€t extérieur de l'orgue est celui d'un grand corps de menuiserie accompagné de divers ornements , et à la partie extérieure duquel apparaisseul des tuyaux d étaiu poli en plus ou moins grand nombre : ces tuyaux forment entr'^x un jeu qui s'appelle montre^ et par extension l'on donne ce même nom à toute la partie extérieure de Tinstrument susceptible d'être vue du public* L'ensemble de la menuiserie prend le nom de buffet.
La .partie intérieure contient une pièce principale, que l*on nomme sommier; c'est sur cette pièce que portent les tuyaux; c'est elle aussi qui reçoit le vent. Les plus intéressantes parties du sommier sont, la laie^ les f^mvures et les registres. La laie est le réservoir où se rend le vent des soufflets; elle renferme les soupapes^ qui, au moyen de ressorts mis en action par l'organiste, ouvrent' à l'air le passage dans les tuyaux. Les gravures sont les conduits qui aboutissent à la laie^ et dont l'extrémité s'ouvre ou se bouche par les soupapes, dont le nombre, ainsi que celui des ^ gravures, égale celui des tuyaux. Les registres sont formés de régies mobiles, qui servent à ouvrir et former les dilférentes séries de tuyaux, appelées jeux , dont nous parlerons bientôt; ces règles, de forme carrée» se meuvent au inoyen de tirnns , placés à droite et à gauctie de la fenèlrc du clavier, el que Torganiste tire eu plus ou moins ^^rand nombre,
selon qu'il veut avoir plus ou moins de Jeux à sa disposition.
^ MAMVEL
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Outre ces cinq claviers, il y en a un autre oui o^t -iîc
ïirtiJuireî ' " "PP°« ''^«'^ sommier
le 2eeTnVîn^c'îf'?*ïTî'''««»«<5parément, selon qu on
positif * et pouvant se tirer sur celui du
La soulDerie se place te plus prés de l'oreu( uu il cit Sux'Clul * I? V forcé Se sfconfo, SiSie; il y"a"Sr'oSes'^5t Z,'''''' i?*^'"^
w '"<»"'^e™ent par un ou deux hommes .- l'air asniro nnr les soufflets est transmis au sommier et V h . t'. ,u ? ■ bue dans les divm tuyaux à la vî& t I or^a . ile
TeUe est ea abrégé te partte mécjnique de l oi gue
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La partie bannonique de ce grand mstnimenC se coin* pose des séries de tuyaux, qui prennent le nom de Jeux. Ces jeux dlSèrent entre eux par leur tonalité, leur intensité» leur timbre. Chacun d'eux fiMrme une suite chromatique de sons plus ou moins étendus. Les jeux corn* plets ont quatre octaves ; les jeux Incomf^lets en ont trois» deux , etc. ; plusieurs n'ont que la moitié du davier, les uns fusant le dessus , les autres la basse.
Tous les jeux de i*orgue se partagent en deux grandes
sections y jeux à bouche^ jeux d!aaehe.
Les jeux à bondie sont ainsi nommés, parce qu*ils par* lent au moyen d'un trou ou bouche, placé a ceiie des deux extrémités qui doit porter sur le sommier. Ces tuyaux sont an bois , en étain ou en étoffe : on donne ce dernier nom k une composition dans laquelle entre une forte partie de plomb et une petite partie d*étalo2 qui sert à consolider le plomb.
Les jeux & bouche se divisent en jeux de fond ou d'octaves, et en jeux de mutation.
Les jeux de fond sont ouverts ou bouchés ou à cheminée. On appelle jeux ouverts ceux dont Torifice supérieur est entièrement ouvert Us portent le nom de leur premier luyau^ qui est le plus grand. Ainsi l'on dit le trente-deux pieds , ie seize pieds , le huit pieds, parce que le plus grand tuyau de ces jeux est en ellët de trente-deux, de seize , de huit pieds.
Ces dénominaUons servent encore i désigner le degré de force d*un instrument ; ainsi l*on dit : c'est un trente-deux, pieds , un seize pieds , etc., pour indiquer que le plus grand tuyaudel'bistrumentest detrente*deux,deseize pieds, etc., et par conséquent produit le son naturel à un tube qui a ces longueurs.
Les jeux de fonds bouchés ou à cheminée , c*est^-dire tenant le milieu entre les tuyaux ouverts et les tuyaux boudiés , s'appellent bourdons ; Ils parlent toujours une oc* tave plus bas que les tuyaux ouverts de même grandeur : le bourdon de seize pieds sonne le trente-deux, celui de huit pieds sonne le seize , etc.
Les jeux de mutation sont ainsi nommés^ parce qu'ils format avec les basses de l'instrument un intervalle autre que roctave, c'est-à-dire la quinte, la tierce, la douzième, ètc. Ces jeux sont simples ou composés , simples quand ils u exprlmeiit qu'une note à la fois , composés quand , au moyen de plusieurs tuyttux , ils font parler plusieurs notes aliquoles
l'une de Tautre , et 8 unissant entre elles de manière à paraître ne former qu'un seul et même son. Les jeux composés ne sauraient se présenter seuls, ils doiveul toujours être accompajïnês des fonds. , ^
Les jeux d'nnches empruntent ce nom d une languette de cuivre placée à i'extriiiiilé du tuyau qui pose sur le sommier, et uui , contrariant le passage de l'air , donne au soa que produit le tuyau un timbre pai iicuiicr.
Les jeux d'anches n'admetleiit pas de tuyaux en bois. Dans les jeux d'anches , l'on n obtient pas de tons plus graves que ceux du seize pieds ouverts, car les noies de ravalement, ?est4-dire les notes plus graves que celles du clavier, doivent être considérées comme sans importance.
Dans le paragraphe suivant , les principaux jeux d'anches leronl décrits^quaot à leur composiUon et à leur ^ndue.
S rV. Ifes prmeifaujc Jeux dans ta plupart des orgues et
de leur étendue.
l« Jeux k booghss.
A, Jeux d'octave ou de fond.
le trente-deux pieds , appelé aussi JTute ouperte de trentedeux OU montre de trente ^ deux , est le plus grand de tous les ieux de Forgue; H est d'étaln fin , et il doit é!re placé en montre; on le construit aussi en bois; souvent il ne se place Qu à la pédale. son étendue réelle yfg. 153 ,
Le bourdon de eeike pieds, appelé aussi ,^ro* bourdon ou
fldte bouchée de ««e, fionne le Irenle-deux ouvert; il est en •fcois au moins pour les trois premières octaves ; quelque» tocleurs font la quatrième en étoffe. Même étendue.
Le ^eize pieds , Jldie owerte ou montre dê seize pieds , se
Dlace ordinairement en montre, et se fabrique en étam comme le trente-deux- On fait souvent les plus grands tuyaux en bois rojezjig. 153, h, pour son étendue ^ Le bourdon de seize pieds est un huit pieds bouché qui Bonne l'unisson du précèdent; il est de bols au moins pour les deux premières octaves ; les deux autres sont quelquefois pn étoffe
Le hnit pieds ouvert , Jldte OQ montrtde huit pieds, fournit l octave du seize pieds , il «il construit m éUun , et dans les crands orcuos on le place à ta montre do positif. Queliuefofs ?on ?on1t?Slt eS bois les tuyaui des noies graycs.
J-orczs^oH éleDdue/s-. 153, c . j u «ux ^«i
Le bourdon d* huit pied* est un quatre pieds bowm qa»
sonne le huit pieds ouvert , et a la môme étwidue. Le prettant est UM flût« «ttvcrie de quatre pieds, for-
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mée de tuyant d'établi etfonnaiit l'ootave dei pMoédeiiiit
Forez h^. 153 «
Lâ doubittu sonne l'octave duprestant, et se compose de loyaux d étaio fia , dont le plus grand esi de deux i^eds. y*
fis 153 , e.
Plusieurs de ces jeux peuvent être doublés et triplés. Aiim le huit pieds se trouve souvent au grand orgue au positif e| à la péoaiei U eu est do même des bourdons et du pra* tant.
B. Jeux de mutation.
Le grot nazard est un Jeu ouforteonstruit en étolb, son<» nant la quinte de la flûte ouverte de boit pieds t son plus grand tuyau est de cinq pieds quatre pouces. Son jeu ne s'emploie que dans les orgues qui ont au motus un seize pieds. On voit son étendue/.^. 154 , a.
' La grosse tierce est un jeu ouvert en étoffe , qui donne roclave du gros nazard , et par conséquent la quinto du prestant. /v^^- 152 , b.
La quarte de nazard forme Funlssou de la doubk llp ; on devrait rigoureuftCiuent l'appeler onzième de nazard ou
Îjuarte de grosse ticrct: , car c'cst À la quarte dc ce dernier eu qu'il se trouve réellement, f^ojr, son étendue fig. 153,
La tierce est un jeu, dont le plus grand tuyau est de dixneuf pouces; on le fait en étain , et il sonne la tierce delà doublelte. Son étendue se voit /i^. 15i, c,
La fourniture que l'on nomme aussi plein jeu est un jeudc mutation composé de trois raiii^^res au moins de tujaux, et de sept ran:r(^cs au plus de tuyaux aliquoles l'un de l'autre. La fourniture a Tétendue du clavier, et se construit en étain ûn.
La cjnihale ne diffère de la fourniture qu'en ce qu*elle a moins de gros tuyaux ; elle est également en étain fin.
Le cornet est un jeu tort brillant, en étoffe; il ne se joue que dans le dessus, et n'a d'ordinaire que deux octaves avec cinq rangées du tuyaux. Ce j( u est celui des jeux de mutation, que l'on double le plus volontiers. Les grandes orgues en eoiuiennent trois, l'un au positif, i autre au grand orgue, te troisième au clavier de récit.
Le gros nazard s'emploie quelquefois au davier de pé« dales.
î«« JfHX n'ANCRKS.
Le plus volumineux des jeux d'anches est la bombarde , dont le premier luyau (dans les ortrues qui n'ont fiuint de ravalement) est de sei/c \)\vd> ■ il forme l unisson du seize pieds ouvert. Ce jeu e^l d un eiïi i extraordinaire , et ne s'emploie que dans les grands insirumenls ; il se joue coninjc ( pous rayons indique sur un clavier séparé , et aussi quel-
qaefMi A la pédale , & laquelle on peut ajouter un l avalcm^t qui porte quelquefois l'étendue de la bombarde une
Suarle ou une quinte plus bas que Vut fondamental de la ombarde ordinaire.
La trompette est un jeu qui sonne l'unisson de huit pieds et par conséquent une octave au-dessus de la bombarde. Ce jeu est en élain fin, et ses tuyaux sontde forme conique; le plus grand est de huit pieds. Les grandes orgues ont queU quefois deux ou trois trompettes qui parlent sur le même clavier , sans préjudice de celles qui peuvent se trouver â la pédale, au clavier de récit et au clavier d'écho ; ces deux dernières n'ont ordinairement que les deux octaves supérieures.
Le clairon soDue l'octave de la trompette, à laquelle ce jeu est d'ailleurs entièrement semblable, sauf la grandeur des tuyaux.
Le eromome a un son beaucoup moins éclatant que la trompette» à l'unisson de laquelle il se trouve; il est construit en élain fin et se place toujours au positif. ^ La i'oix humaine est un jeu en élain qui sonne le huit pieds et se place dans le grand orgue. Il est fort rare que ce jeu soit bon.
Le hautbois sonne l'unisson de la trompette, et imite assez bien l'instrument dont il porte le nom. Il n'a ordinairement que les octaves supérieures , mais on le complète au moyeu du basson, qui garnit les deux autre octaves.
11 se rencontre des orgues où l'on trouve quelques autres jeux , mais ceux que nous venons de décrire sont les principaux,
S Y# De la musique propre à l'orgue^
En général » ceux qni comnosent de la musique pour Torgue sont pins on moins habiles snr cet instrument , et ils aaventqtte lameillettre manière d'écrire consiste à employer iiréquemment les notes liées et prolongées, à éviter les traits embrouillés, à donner en un moi à eetinstrument si magnifique un caractère noble et simple, soll qu'on remploie comme instrument d'accompagnement, soU qu'on le mette en œuvre comme instrument d'exécution.
' ' La méthode suivie dans l'exécution varie selon les pays. En Italie l'importance de l'orgue est presque nulle, sous le rapport de l'exécution proprement dite ; cet instrument no sert qu'i l'accompagnement, et hors de là se borne presque toi^oursà des traits fort simples et de peu d'étendue, exécutés Je plus souvent sur le plein jeu et sans aucune prétention. jÇn ÂUemagne il en est autrement. Qiacun peut bien se
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mêler d'accompagnement , mais on ne mérite le litre d'organiste qu'après avoir feit de rinsirument une longue et sérieuse étude. Personne ne se permet de faire entendre comme morceau improvisé toutes les sottises qui lui passent par la téte : ceux qui ne sont pas réellement improvisateurs ne s'avisent jamais déjouer didée; ils prennent des morceaux écrits étudient, et les font entendre à un public re« cueilli y un peu plus respecté et ( musicalement pariant un peu plus respectable que celui qui fréquente d'ordinaire les églises de Paris). Que l'on improvise ou que Ton joue des pièces écrites , l'on nVntend jamais de ces banalités mélodiques si fort prisées ailleurs. Tout sur l'orgue, aadelÀ dut Riiin, doit être grave et sévère : l'improvisation consiste surtout à produire des suites de riches accords « quelquefois à présenter avec habileté les variations d'un motif principal, surtout sous le rapport harmonique. Ce genre est (quelquefois un peu nébuleux , mais les nuages qu'il fait naître dans Tesprlt des auditeurs semblent juslcmcnt faits pour s*unir à ceux que produit dans le temple la fumée de l'encens.
£n France , sous ce rapport comme sous beaucoup d'autrès , les choses sont pires que partout ailleurs. D'abord il semble que , malgré tous les efforts que Ton a faits depuis quelque temps pour créer une école a orgue, des obstacles surgissent de toutes parts » oui arrêtent les progrés et maintiennent le mauvais goût ae Tignorance routinière. L'ancienne école française , dont il restait encore , il y a peu d'années, d'illustres débris, n'existe plus; les maîtres qui l'ont rendue célèbres n'étaient point de profonds liarnio nistes, mais ils possédaient ce qui fait oublier loas les défauts accessoires ; ils avaient 1 imagination riche et variée, ils avaient d'heureuses inspirations, et connaissaient à fond toutes les ressources de l'instrument. Ceux qui les ont remplacés n'ont aucun de ces avatUagos. Tout chez eux est pâle et dépourvu de caractère, sans qu ils n en soient plus savants pour cela, et ce n'est pas seulement à eux qu'il faut s*en prendre; trop souvent les administrateurs des paroisses, dépourvus de toute connaissance musicale , et refusant de s'en rapporter aux personnes les plus versées dans la matière, font les choix à tort et à travers ; ils veulent, avant tout , le bon marché, et il est honteux de dire que, dans la plupart des églises, un organiste est moins payé qu'un joueur de serpent ou qu'un chantre , qui ne connaissent pas même la musique. Aussi a-t-on quelquefois des organistes qui» eux non plus, ne sont [)as de grands musiciens.
Du reste , si F exécution sur l'orgue est depuis longtemps,
en général V fort misérable en ce pays , il faut convenir que
rasage de cet instrument , pour Taccompagnement des voix dans les églises , est devenu chose assez commune. C'est ceîuî qui écrit ces lignes , c'est le continuateur du Manuel de musique , qui a eu I idée de cette heureuse innovation ; il est parvenu â ia mettre en pratique, pour la première rois, en 1829 : ii a pris tous les moyens possibles pour la i)ropager, et a eu le bonheur de voir ses efforts couronnés de quelque succès. Déjà un grand nombre d églises ont adopté ce système et substitué un orgue de petite dimension , soutenu par une ou deux contre-basses, à ces ridicules'et antiharmoniques serpents, plus insupportables à l'église que partout aillieura. Ce progrêa eo fait espérer d autreSt
CHAPITIIE V.
DES INSTRUMENTS DE PERCUSSION
A rexception des tynnballes et tambours dont on peut fixer le ton , les instruments de percussion ne sont autre diose que des moyens de renforcer le rhythme ; nous allons examiner succinctement les principaux.
Les tymballes sont deux bassins de cdivre recouverte de peau d'Ane , qui se resserre ou se détend au moyen de chevilles placées a Tentour de la partie supérieure de chacun des bassins. L'un d*eux donne la tonique , Tautre la dominante ; mais on pourrait , si le compositeur le jugeait convenable , accorder de toute autre manière.
Les tymbalies (l) peuvent fournir les sons contenus entre le fa grave de la portée de clef de /«, et le si bémol audessus de cette portée. J^ojrez fisç. 155, llv. VL Mars, comme on le volt , on ne peut faire parler que deux de ces Ions dans chaque mode.
Le tambour a plusieurs espèces :
1^ Le tambour militafare s unit avec avantage à la musique militaire pour les marches et pas redoublés. Quelquefols tous les tambours battent certaines parties de marche » ce qui produit presque toujours un bon effet. On a quel* quefois employé le tambour dans Torchestre de théâtre , par exemple dans Touverture de la Ga%za ladra,
^ Comme le tambour militaire seul serait trop sec pour
10 F'ox^M première parlie , pa^e 19g, .
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s'allier avec les Insbnineiifs , on loi donne ponr compagnon un tamlMinr long , donl fe son est plus moelleux , et pro« duit nn bon effet pour les roulements.
, La grosse caisse s'emploie dans la musique mililaire et dans les grands tutti ^de rqrcbestrt » ainsi que dans cer* tains airs de danse.
Le tambour de basque ne sert en général que pour la danse , dont il marque le rhythme , on remploie par per-
Xion et par frottement. A lui se ràpporteht certains tamrs antiques, garnis comme loi d*espéces de grelots qui en augmentent Teffet.
Les cymballes se battent en. même temps que la grosse caisse.
Il en est dé même do bonnet ou dhapeau chinois.
Le tamtam , gong-gong ou beffroy, est un instrum^t de métal, m forme de cliaudiére ; on le frappe avec un tamnon A» laine, et il produit on son qui a quelque etaose de lu-* gubre et d'effrayant. Un coup de cet instrument placé à propos produit un effet prodigieux.
Le triangle est un instrument de percussion qui accompagne le plus souvent certains passages de rorchestrcr on de musique militaire par un roulement continuel.
Jbe timbre est une séunionde clochettes sans batal^conkme celles des sonnerfes de pendules» disposées de manière & fermer entre elles une série de sons an moyen d^on martelet avec lequel on les frappe. Cet inslniment se voit asses souvent dans les musiques militaires.
IMous croyons fort inutile d'allonger cette liste . ce qui ne serait pas d'une grande difficulté t mate ce qid nwrirait rien de toii intéressant.
Pour terminer et résumer ce qui oonceme les instru*ments considérés en eux-m^es , nous plaçons ici un ta<bleau qui offre la récapitulation de tout ce qui a été dit sur l'étendue des voix et des instruments.
Ce tableau contient vingt-six lignes, la portée d*en bas oAre la série générale des ions appréciables, série qui comprend une étendue de huit octaves pleines y depuis [ ut le plus grave , rendu par un tuyau de trente-deux pieds, jusqu'à ra/ le phis aigu que rend le tuyau de dix-huit lignes : on aurait pu pousser celle série un peu plus loin , mais cela n'anrail été d'aucune ultlité.
Au-dessus de la portée d'en bas se trouvent les leltreft F. A. B. C. elc. ; elles servaient à dénommer les notea avant l'invontion des lignes et portées» et avant Tadoptii»! des syllabes ut, rt\ mi, etc.
Les portées de chaque instrument sont placées à peUpréi Aans 1 ordre adopté communément pour la pétition,
CHAPITRE PREMIER
DU L\ COMPOSITION POUR LES VOIX SEULES OU CONSI- DÉRÉES INDEPENDAMMENT DE L'ACCOMPAGNEMENT*
Ce n^est pas sans raison qne les plus habiles professeurs de composition recommandent de s*exercer à écrire pour les voix seules et dirigent toute Tétude de la musique vers ce but. Cette manière d*écrife est la plus difficile sous tous les rapports. Elle est loin de présenter à rimagination un champ aussi vaste et aussi libre que Test celui des compositions instrumentales : elle resserre Télcve dans des limites étroites^ lui prescrit une infinité de régies, le soumet à mille convenances dont il est affranchi sll travaille pour les instruments.
Mais si ce genre est le plus diiTicile , il est certainement le plus sublime , le plus pur, le plus harmonieux. 11 est le seul qui s'adresse directement à l'Âme et qui touche vive-* ment le cœur : c'est en s*en rapprochant que la musique instrumentale peut aspirer à obtenir quelquefois des résultats semblables ; autrement elle ne présente que des sons habilement combinés, savamment enchaînés , mais dont la pensée ne se comprend pas, qui n'expriment rien ou, ce qui revient au même , expriment tout ce que 1 on veut, et jusliiient le mot si répété, sonate, que me veux-tu (1). Les instruments s'associent aux voix avec avantage , surtout pour la musique de théâtre; mais ils ne sauraient aucnncmenl îes suppléer; il y a entre la voix humaine et les instruments la
(i) Ce mot est de Fontenellc. La plupart d«e periOilliesqm le citent
le comprennent fort mal, parce qu'elles ignorent que l'auteur des Mondes aimait passionDémi'nt la musique, SA toutefois il était homne se passionner ^o\ïT quoi que ce lût.
distanoe qui sépare la nature de l'art : ils servent quelquefois de parure; ils peuvent même ajouter un certain éclat Â la création première et c'est surtout sous ce raiiport que nous les étudierons ; mais au fond ils sont par euxmêmes peu de chose. L'emploi n'en est peut-être devenu si fr^uent que par suite de l'épuisement des compositeurs , qui, ne se sentant plus la force d'invention nécessaire pour se renfermer (laris les beaux types de la nature , ont cherché tous les moyens de cacher la sécheresse et la stérilité de leur imagination en couvrant les productions de leur esprit d'une foule d ornements empruiités, comme ces coquettes , qui à force d'art trouvent moyen d'éblouir par le faux brillant d'une beauté qui ne leur appartient [)as , et n'existe que dans leurs riches atours. Cette question mérite d être examinée; mais elle nous entraînerait trop loin, et notre conclusion pourrait se trouver trop peu eu harmonie avec • l'opinion de quelques prétendus représentants de la musique actuelle.
Quoi qu'il en soit , bien que la musique instrumentale ait pris une extension qui ne cesse de s'accroître chaque jour, la musique pour les voix seules, toute négli^^ée qu'elle est, n^a point été tout â fait abanaonnée. Au théâtre même on présente quelquefois les voix seules sans accompagnement ; le beau trio du premier acte de Fernand Cortès en offre un excellent exemple. Dans les églises , où l'on cherche à faire un peu de musique, on emploie assez souvent des morceaux dans lesquels l'accompagnement est tout à fait accessoire, et qui rentrent par conséquent dans la classe des compositions pour voix seules. Les chansons proprement dites sont aussi destinées uniquement aux voix. Il est donc essentiel d'examiner d'abord comment les voix peuvent se rassembler : nous n avons à nous occuper ni de la modulation des chants, ni de la manière d'écrire les parties de l'harmonie; ces matières ont été amplement traitées dans les livres précédents. Notre objet est maintenant d'exposer comment tel ou tel genre de voix se marie plus ou moins heureusement avec tel autre*
Presque tout ce que nous aurons à dire pour les voix traitées isolément sera fort applicable , sauf les modifications nécessaires qui , seront indiquées en leur lieu , à ces mêmes voix accompagnées par les instruments.
S I*'. Monodie ou composition d une voix seule,
Les morceaux que l'on traite en ee genre peuvent être raneés dans trois classes : le récitatif; ^ le plain-chant ; 3) les clmnsona. Nous considérons le récitatif comme mo-
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nodie, ràccofâpagneijiént t étant «bsofùtfient àêcesifotfe. On yerradans le livre VIII les qualités particulières ou exige chacun de ces genres, eù ce qui concerne lé fityle. Quant à la manière de les traiter par rapport aux voix , la première observation i Mre est que les ebansons et le pialtichant devant se dianter par quantité de personù^ et de voix différentes , on ne peut trop s'appliquer à lei retifermer dantf une étenduê rêfttremttf; tf (tait âtttant que possible qu'elles ne dépassent pas roctaté êt «tu jphis la dixième : on doit éviter d y introduire tout passage dMcllé, aolt par rapport à l'intonation , soit pour la mesure. Ën ont moty I*on doit toujours songer, quand otf fait tm tri*' yail de ce genre, que Ton aura pour etécufantâ des genél qui le plus ordinairement ne posséderout auctine coff-* naissance musicale , n'auront peut-être que dei voix pétl étendues, et qui, lorsqu'ils réuniront ces toit diflérenteft de tbnhre et de force, auront déjà fiirt à Dtttfe de (brider Un miisson avec pléidtude et agrément. On doit aussi Se rAppeler que les chansons s'apprennaot et se transmettant par M mémoire y on ne peut trop s'a])pliquer à leur imprime^ mi caractère qxA les rende Oiciles à retenir : le ryhthtM doit être anssi caractérisé que l'intonation doit être facile. Quant au plain-chant, il ne faut pas en général s'aventurer à en écrire si Ton ne connaît parfiiitement en quot consiste la dilTérence des modes , et comment tel passager appartient plutôt à Tun qu'à Tautre. On trouvera an livre buitiéme des précepta de cette matière accompagnés d'exemples, que Ion peut (^snlter dès à présent, vojr. les figures du livre VllI. Nous avons d^à donné quelque^ renseignements à cet égard dans notre livre piges 179 et aotvantes.
S U. Vu duo ¥OoeU»
Pour former le duo » les voix peuvent s'unir de diversei
manières ;
l'* Deux voix d'homme ou de femme même espèce ? 2' Doux voix d'homme ou de femme d'espèce différente, 3*^ Une voix de femme et une voix d'homme. Cette der-» niére manière peut encore se sous-diviser selon que les deux voix sont prises à roclave l une de l'autre comme un soprano et un ténor, un conlralte et une basse ; ou quand le diapason des deux voix se trouve renfermé dans deux octaves
difl'érentes, çommç w contraltQ et ua téaor^ ua ^o^rauo et
une biissct
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PRPWIËAB Blil^lglUBf ~ Ùeux t'ois égaUs.
C'est par abus que l'on appelle musique d voix égales toute musique composée sans mélange de voix masculines et féminines. Les morceaux dans lesquels deux ou un plus ^rand nombre de voix de môme diapason concertent enlemble et s'accompagnent tour à tour, sont les seuls uni joient à voix égales : et , quand môme on emploierait aes vo.x de même diapason , si Ton maintient toujours Tune des parties au-dessous de l'autre, le morceau ne sera plus par le fait à voix égales, puisque Tune et Tautrc des voix se seront promenées dans des régions différentes.
Quoi qu'il en soit , le duo dit à voix égales offre beauf'oup d'agrément , surtout pour les voix de fenrtmes , dont le brillant supplée en quelque sorte à 1 harmonie toi^ours un peu pauvre â deux parties : si l'on ajoute une bam coatinue à ces deux voix , le duo devient d*un eicellenl effet, U fSuit faire attention de ne point traiter en pareil eas la \mm l^ntlnue comme partie obligée ; o*ert une distraction qaa des composittiiTi ont eue qaelqoelbis ; Teflbt eaest mau?ais,
JarcB qa*il semble gn*il j ait noe partie qui ue se troa?e lus en rapport avec l'autre.
Dans les nièces de ce genre t le grand art du compositeur «consiste à donner de la variété aux parties , et à faire en aorte qu'un même motif présenté dans une même position plaise malgré cela, et ne paraisse pas uniquement m rép6tiUon du premier. Quand on A*a pas de raison parUculiére pom Mre paraître en même temf» les deux parties dés le commencement du morc^u, U est toujours bon de foire il'abord entendre le motif principal seul % cela cependant ne saurait guère avoir lieu pour un sujet un peu étendu , & inoiiis dVoir uqe basse continue qui soutienne le chant et rempédie de paraître trop nu. Les deux parties doivent souvent s'encbatner en s'imitant, et «'accompagnant tour à }imr à |4 tierce et à la sixte » en suivant les régies donnén pour M poiupositiQU dq duo.
WGOmiBL MANIÈRE. — Deux uoix de même g^nre et d'espècf
différente.
On doit observer les régies que nous venons de donner tf-des^us : seulement Ton a une bien plus grande latitude .aras le dessiu et la conduite des parties : les imitattons se mésentent facilement à la quarte , à la quinte , à l'octave.
suites de tierces et de sixtes peuvent se prolonger sans Qfm Ifil Y9fx a0 trouvent gênées en rien.
Diyitiz
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Il y a ici une observation fort importante à faire. Les duos de cette seconde manière sont écrits soit pour soprane et contraite, soit pour ténor et basse: or, comme les voix graves ont plus de corps que les voix aiguës , il arrh e que dans l'échange des parties, lorsque la voix grave est placée au-dessus de la voix aiguë, elle détruit l'efret de celle-ci, qui se trouve comme absorbée, en sorte que l'accompagiie- Tnent paraît extrêmement enrôle. C'est donc une chose à laquelle il faut faire grande attention , et sur laquelle il faut toujours avoir l'œil ouvert, lorsque Ton écrit pour des voix de ce e^enre : l'on doit éviter , lorsque Von fait descendre la voix aiguë au-dessous de la voix grave , de porler l'accompagnement dans des cordes trop basses, dont le son est perdu pour l'auditeur. Par la même raison, il ne faut point faire trop monter la voix inférieure : l'effet du duo^se perdrail dans un autre sens.
A cette manière se rapportent les duos où la seconde partie est conlimiellement en {iorce ou en sixte avec la première. Cette hainionie, fort monotone à la vérité, a cependant son charme , et l'on est souvent obli^^é de s'en servir pour les morceaux peu étendus et destinés à des exécutants peu hahiles. Tels sont les nocturnes et les romances à deux voix; fort souvent la seconde partie est à volonté , en sorte que la partie principale a presque autant d'agrément lorsqu'elle est exécutée isolément j parfois même elle gaguc à être ainsi présentée.
TaOlSIÎiME WAîNlKnE. — Veux voix diJj'crenCes de genre et
d'espèce.
Ainsi que nous l'avons dit plus baut, cette troisième manière renferme la classe des duos pour soprane et ténor , contralto et basse , et celle des duos pour contralle et ténor, et S(q[)ran6 et basse. Cette manière est certainement la plus avantageuse au compositeur , parce que les timbres de chacune des voix ne se ressemblant pas , le duo acquiert par cela même une variété qui le rend intéressant , indépendamment du mérite qui peut lui appartenir en propre.
Il est i remarquer que, lorsque les parties marchent en sixte , la vois d'homme se trouvant dans les cordes élevées , et la voix de femme dans les cordes graves , il en résulte un elTet extrêmement heureux; il semble que la voix d'homme se trouve à la tierce au-dessus de la voix de femme 9 tandis qu'elle est à la sixte en dessous. Cet effet s'emploie continuellement dans Tassociation du ténor et des yolx féminines : il est plus difficile de le placer dans les duoa de basse et dessus » et même dans les duos de basse et
GontraKe: mais alors les traits à la dixième , qui, avec les voix de ténor, produisent peu d ofTot, en font beaucoup avec la voix de basse en raison du volume de ccllo-ri.
Les duos de voix ainsi mélanfî;écs s'emploient «i chaque instant dans la musique de thc'Atro. A moins que l'eiTel dramatique ne l'exige , on doit éviter de faire commencer les voix de basse et de contralte par des sons trop élevés j el les voix de ténor et de soprane par des sons trop graves j un mauvais début, où le motif se trouve d'abord mal exprimé et dénaturé , indispose Tauditeur , et lui fait davance concevoir une mauvaise idée de la composition. Il faut donc s'appliquer à faire débuter le duo dans le médium des voix , et à en présenter le motif avec netteté et clarté , afin que l'inteiligeace en suive sans effort le déve^ ioppement.
5 m. Du trio vocal.
Ici rensemble des voix commence h former mse harmonie complète par elle-même , et gni peut 8uflb*e en beaucoup de cas : aussi dans le temps où Ton écrivait uniquement pour les voix, puisqu'alors^ si les instruments étaient mis eo scène, ce n'était que pour doubler ou broder les parties vocales, les compositeurs Interrompaientrils souvent le chœur général par un passage & trois voii seules^ qui feaaient harmonie entre eues. Le trio , quand lacompositloa est de main de maître , offre l'ensemble le plus pur et le plus suave que Ton puisse imaginer : il est plus, difiScile à écrire que le quatuor , en ce que Ton hésite sans cesse sur la note à choisir dans l'accord , hésitation qui n'existe pas dans Je quatuor, où l'une des parties vient compléter sans cesse ce que la marche à laquelle sont astreintes les trois autres peut laisser de défectueux. U est difficile de trouver en ce genre quelque chose de plus parfait que la messe de M. Chérubini pour soprano , ténor et basse. Il est plus aisé d'admirer ce chefni'ceuvre que d'écrire quelque chose qui en approche.
Le trio peut se former de différentes manières relative-* ment aux voix de même genre et d'espèce différente :
1® Par des voix de genre semblable , c'cstrà-dire par trois voix d'homme ou trois voix de femnie (1).
2^ Par des voix de genre différent , c'est-à-dire par deux
(i) Nous ne faisons poinl jet l,i dîffinclîon que no'is avons établie pour le duo, relalivoment aux voix de mt'mc genre el d'espèce diffé renie, le lecteur s eu rendra cgmple i'ucilement; il suffît de la lui avoir indiquée.
^RfiMIIÛiB MAHIÉAB. ««^ Fm'i ko/c dê même giw*e.
On appelle assez souvent ce genre de composiUon trio d voix égaUs : c'ost comme pour le duo un abus de langage ; un trio à voix égales serait un morceau{où chacune des voix, se maintenant dans le même diapason, concerterait et accompagnerait tour à tour t tels sont par exemple les canons dits canons d'agrément OU de société ^ dont nous avons parlé à la tin de notre cinquième livre ; dans ces canons chaquo Toix fait alternativement la partie supérieure • la partie inlarmédiaire et la partie inférieure : ce sont de véritables trios d voix égale. Mais ies pièces auxquelles on impose fort souvent ce nom sont prdinairement disposées pour les trois espèces ou variétés de chaque genre de voix , relativement aux voix de même genre et d*espèce différente.
moyenne el basse-taille. On comprend tout d*abord llntérét que peuvenl avoir les eompositions ainsi conçues , qui float de Téritablea peinliifea qienoehreniei; du moment que roreille admet ranilérmlté« ou peur mieux direla conformité dë timbre » il résuite de la réonlon des trois yolx de même geare un ensemble plein de cbarme : on peut se plaindré da manque de viuri^ié dans les eadeneea et mênieoaôa ba toorp nuélodiqaes y mais gue d^agrément dans ce rappro? ehement d*ane moitié de la lunille vocale t que ce colloguo a de gràc^ et de siiavité, la monotonie même qoi exfstfi dans les tournures donne on caractère particulier a la com? position ; c'est up discours oA personne ne songe à hir^ de dipresfions : où chacun ne semble prendre la parole qtie pour dire briHer son interlocuteur ; où çelui qui s*est avancé un peu trop s'arrête bien vite et toujours à tepips . sitôt qu'il s'aperçoit que l^n peut avoir ^elque diose ^ lui répondre.
Les trios de ce genre ne s'emploient le plus ordinaire^ ment au théâtre que pour des airs booflés entre ies voix d'hommes , et Ton en trouve des exemples très-agréables. L'emploi des voix de femmes ainsi réuni est bien moins fré* queot par suite de Thabitudc que l'on a de tout sacrifier aux premières chanteuses qui craignent da no pas briller assez on de ne briller qu'en compagnie des seconds rôles. Dans lea çhijeurs» l'usage du trio à vo|x égaies est assez lrêquem«
M VUtlQUE* ^
IMÔIfOB IUNI^m;. -r- , i^ni ^uu» ^ ^ ^
mif de i'autr00
Cette manière est fort usitée pour former le trio î elle peut préseuler diverses chances.
1** Deux voix de femme et une voix d'tloauQe. a. Soprane, contralte, ténor.
Soprane , con traite , basse
c. Deux sopranes , ténor ^
d. Deux sopranes , basse.
Deux contraltes ténorJ Deux contraltes , basse.
Une voix de femme et deux ypix d'bonUQ0.
«. Sopr^ne, ténor, basse.
è. Contralto , ténor , basse.
c. Soprane et deux ténors.
d. Soprane et deux basses, t. Contralte et deux ténors.
/. CoRlralte et deux basses.
Toutes ces manières de former le trfo sont usitées , à Texception du trio entre deux contraltes^ et basse ou ténor , comme aussi (du trio entre contralte et deux ténors ; mais le peu d'usage que Ton Mt de ees arrangements , vient bien plulM deeeqœ Toonaiioii de réunir les voix de ce genre ne «B présente pas, que de tout autre motif.
La mattiire la plus avmtageuse est, ce me semble , celle aà l'on emploie une voix de femme avec ténor et basse , nrtput quand la partie du ténor se trouve écrite dans les eof des aignis , telles que les possèdent les voix que nous appelions jadis haute^atre en France, et que Ton appelle aneore etmindiîni en Italie. Les passages brillants des deux voix aiguSs contrastent merveilleusement avec les beaux sons de la basse , qui ne se men) Jamais avec la même volubilité. Les exemptes de pléoas de ee genre sont innombrables , et ont souvent décidé du succès d*un ouvrage. Les parties de la belle niasse du CbèruMni, dont nous avo«i parlé plus haut , sont ainsi disposées.
Après Tunion du soprano au ténor et à la basse , la ma* Qière If plus avaqtegeuse est Tassembtege de deux dessus et basse i il vaut mieux , quand cela se peut , écrire le se*
Sud dessus peur une voix qui puisse se porter dans les cors hantes , l'effet en est frfus brillant.
Toutes les autres manières sont susceptibles d'offrir de grands avanteges quand elles sont employées à propos , et > si i'usagfi n*en est pas fréquent , c'est , comme nous Vdn vons dit» ^ufte doccaston de rassemblerjaf- voix conye^
U faut remiurqaer cpi'à rexécotion oq peut , si l'on n'a pas les Yoix nécessaires pour former le trio de voix da même
Senre, y suppléer par d'autres voix : il est presque inutile 'avertir qu'un trio écrit pour deux dessus et contratte], peut
se chanter par deux ténors et basse ; c'est ce que Ton conçoit de prime-abord ; mais il est d autres substitutions de voix qui peuvent se faire également ainsi, sauf quelques cas particuliers, un morceau écrit pour trois voix de même genre pourra se chanter , comme il est écrit, soit par des voix blanches > soit par des voix d'homme; 2» par un dessus et deux voix d'homme ; 3^ par deux dessus et une voîx d'homme. Il suffira qu'une voix de femme ne chante pas ijme partie inférieure ^ quand une voix d'homme chante une partie supérieure ; un tel bouleversement de parties dénaturerait l'harmonie , et ne conserverait plus rien de Teffet que l'auteur aurait voulu produire. Toute personne qui a la moindre pratique comprend facilement toutes les fautes qui peuvent naître d'un renversement non prévu des intervalles*
S IV* Da quatuor vocal.
Nous voici arrivés à l'harmonie complétée par l'introduction d'une quatrième partie vocale. Dans l'nsage ordinaire , on écrit pour deux voix d'homme et deux voix de femme , ce qui produit un ensemble convenablement pondéré; mais au théâtre on est souvent forcé de former le quatuor tout autrement ; Tune des manières les plus usitées est de réunir un soprane à un ténor et deux basses , ou , pour parler jrias exactement, à une basse et un baryton. Cet arrangemeni vient surtout de ce que , dans l'emploi des seconds rdles, on préfère introduire la seconde basse à laquelle on donne souvent des tenues dans le grave, sur lesquelles les trois autres parties concertent librement.
Le quatuor à voix égaies s'emploie, mais rarement
S V. Des moreeeatx d plus de quatre voix,
Sans parler de l'ancienne musique d'église qui renferme des chœurs à cinq , six, sept , huit» douze , seize , et jusqu'à quarante-huit parties , il y a un grand nombre de morceaux
au théâtre qui prennent le nom de quintette , sextuor, etc. , parce que, en eflct, cinq, six, etc. , cîianteurs se trouvant en scène, leurs voix c{3nrer(efi( ensemble. Toutefois, c'est un usage presque î^éiiéral de n'écrire que quatre parties réelles, de varier la distribution des paroles , de faire souvent marcher deux ou trois voix à l unisson ; l'elTet scéniquc
gague à tous ces aiTangements ; et » puisqu'il est entendu
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d^avance que Ton se borne en réalité à qnatre'paHiei, cette eonTention , qui laisse beaucoup plus de liberté au compositeur, une fois admise, il suffit que l'effet général soit bon. Il y a néanmoins des musiciens qui te sont astreints à écrire des fiuales à six ou huit parties r^lfes : on en pourrait citer qui sont d'une grande beauté ; mais ito ne sont pas communs.
S Vl. De Vêmploi des voix dans les chœurs.
' Au théâtre, les chœurs sont du plus grand effet s'ils sont traités convenablement. La composition en est fort soignée dans les écoles française et allemande , et tout à fait négligée dans Técole italienne. En Italie, le public, en général , ne fait aucune attention aux chœurs : ce sont les airs qui le captivent ; aussi les choristes sont-ils presque toujours fort mauvais; peut-être les compositeurs ont -ils tort de se soumettre à cet usage ; nous pensons que les chœurs seraient écoulés s'ils éiaicnt exéculés convenablement, et nous croyons que les compositeurs en renom , qui ne souffriraient pas que leurs ouvrages allassent en scène avant que les chœurs ne fussent chantés d'une manière saLisfaiianle, finiraient par obtenir gain de cause.
Les chœurs peuvent être disposés à deux, trois, quatre, ou un plus î^rand nombre de parties. Dans les opéras italiens , ils ne sont le plus souvent qu'à deux ou trois parties de voix (j homme, en raison de la (Jifliculté de se procurer des voix de femme. Queiquefois aussi 1 on emploie les voix blanches associées aux voix d homme , mais dans ce cas jamais il ne se trouve de parties dessinées ; elles marchent toutes ensemble , et le plus souvent comme renforcement de l'orchestre , en sorte que ces morceaux sont complètement dépourvus d'intérêt , et se suppriment sans inconvénient.
Dans les opéras français et allemands, on donne plus d attention aux chœurs : ils sont en général à quatre parties ; mais dans beaucoup de circonstances on emploie , avec le jjIus grand succès , les chœurs à trois parties du même genre ; ainsi les chœurs de vierges , de pré tresses se donnent aux trois voix de fenune, et les chœurs de guerriers , ou de buveurs aux voix d'homme : on a quelquefois l occasion de réunir ces chœurs après les avoir fait entendre séparément , ce qui produit d'excellents résultitts. D'autres fois, on fait entrer successivement plosieurs chœurs ^ dont les par- Uea sont diversement asranbléea ? l'arrivée des trois cantons èans l'opéra de Guillaume Tell offre us bel exemple en ce t^re.
ïn France , on a encore conservé , en quelques endroits,
Hg MANUEL
li miuniie liabiM« de faire chanter I4 partie da eontralte
par lei hauts téhors , d&ls taaates-contre.^A la vérité cela aal néeesiaire dans les ouvrages de l'ancien répertoire qui fonl écrits pour être exécutés de la sorte ; mais les compo^ iUeufS doivent éviter d*écrlre de cette manière , qui écarte trop les partlfis supérieures. La meilleure manière de traiter les chœurs serait d'écrire deux parties de dessus et deui dd ténors , sans s'astreindre à obtenir toujours les cinq parties réelles. D^â plusieurs compositeurs ont adopté ce système qui offre beaucoup d'avantages à l'exécution.
On ne peut trop faire attention dans la composition dci «tours à établir le chant dans les belles cordes de (dîaque voix f aûn d'obtenir plus d*écl4i et de sonorité.
Oq doit éviter de donner des notes trop élevées h toutes les parties, mais surtout aux parties extrêmes. En effet, ces notes n'étant pas accessibles à toutes les voix qui forment la partie, il en r&ulte que plusieurs se forcent pour y arriveri ce qui produit un effet on ne peut plqs désagréable, surtout pour les voix de dessus. L'inconvénient n'est guère moins grave dans la partie de basse : ces grosses voix, quand elles se portent dans le haut , paraissent être au-dessus de toutes les autres ot renverser l'harmonie 1 en sorte que, bien que cela n'existe pas réellement , il en résulte un effet désagréable. Les passages où l'on peut faire monter toutes les voix sont ceux où les circonstances de la pièce portent les passions à leur plus haut période; alors tous les moyens qui peuvent exalter Tauditeur sont bons à employer ; il peut ainsi se trouver des cas où la musique doit ressembler à des cris , et au contraire des moments où Ion n'ait plus à y distinguer qu'un bourdonnement presque Inappréciable, ce qui forcerait de pousser les basses vers leurs cordes les plus graves , dont les sons en masse popt plu9 souvent sans force et sans couleur.
A l'égard des diverses manières d'assembler les voix dans la composition des <^hœurs , voici un tiibleau qui pourra étrç wriqua iilUité aux élèves.
CHC]Çmi3 A PfiUX PARTIES.
Dpux basses et tin aile
1 3« Deux basses et un sopraae^ il* Sopraqe^ aile el ténor, i4* Sopraney lêoDr el htit% lo. Soprane, aile et baaaei
|6. Alto , ténor et bUMe^ *
Trois sopi'anei^ lo. Trois altes, I9. TroiilâMKFtfr
OttBOftS A ODATRfi PÀHTIB5.
I» ïrois sopranes et un aîle,
a. Trois sopranes et un ténor ^
3» Trois sopranes et une basse ,
4^ Treîa ténors el un soprane ,
Deux ténors et deux basses
16. Deux sopranes , un aile et un« basse, '2' sopranes , uu allé et un ténor, I». Deoi sopranes , tfh ténor e nne basse , i9« Un soprane, deux ellei et on ténor ,
âi. TTn soprane, deux ténors et un alte , , aa. Un soprane, deux ténors et uoe basse/ 93. Unsoprane, deux basses et un aile , 34. Un soprane • deux basses et un ténor ^
a5. Un ténor , deux ailes et une basse , a$. Un nltf»j deux tônors d une basse, a^* Un alte , deux basses et un ténor*
S doubles chœurs et rie la composition pour huit
poix réelles.
Lorsqu'un morceau de musique se compose de huit parties, qui toutes chantent en même temps , et chacune d une manière particulière, on a une composition à huit parties réelles. Le plus souvent ces huit parties dérivent des quatre parties naturelles de la musique vocale que l'on divise en deux chœurs , ayant chacun soprane , contralte, ténor et basse. Ces chœurs, que l'on partage en premier et second , en s'alternant entre eux , donnent aux parties on repos nécessaire , et de la variété an morceau. Une telle composition, quoiqu'on la dise à leurs parties réelles , ïCesi, à proprement parler, qu'à quatre. £n effet , un morceau n*est pas à huit parties quand les deux chœmrs ne chantent pas en même temps t et chaque partie d'une manière particulière y c*e8t<4i-dire lorsque les parties d'un chœur ne s'identifient pas tellement aveeedies de l'autre , qui toutes , à leur tour, répètent les si^ets, les imitations, et les répliques emplo]rèes dans ce genre de composition pour fave entendre bien distinctement chaque partie , et qu'enfin elles ne se réunissent pas pour cbantejr toutes ensemble. On compose encore quelques morceaux à huit parties, dans lesquels on fait entrer une seule basse et sept parties aiguës. De ces sept parties, trois doivent nécessairement être doublées. Cependant , il en résulte une facture qui ne diffère pas beaucoup de celles à huit parties réelles partagées en deux choeurs, car la seule difTérence consiste en ce que la basse du premier chœur est chantée par un ténor.
On peut, dans cette composition , employer comme solo quelqu'une de ces parties, pour réciter un trait. On peut de même faire chanter un duo ou un trio par deux ou trois voix, etc., et cela en les prenant dans un même chœur ou dans les deux, selon que le demandent Texpression véritable et reflet.
Cette grande composition était autrefois fort usitée en Italie dans la musique d éi^liso , et s'accompagnait de l'orgue seul, auquel on se conteutait d ^ûoutetquelquefois des contrebasses.
Bans ce genre il n'y a m^ml d'antre nianlère d'éviter
{"aiitoson qne de faire porter une partie sur l'autre, en partageant la note sur laquelle tombe cet unisson , et en fa transportant à une auUe partie qui puisse augmenter lliarmonie.
L'harmonie des doux chœurs doit être régulière, et c'est surtout au corameiicement de chaque mesure qu il faut làcher d'obtenir les accords les plus complets. Si , pour donner plus de majesté à la progression des accords , Ton se trouve obligé de supprimer une consonnance dans un chœur , il faut tâcher de faire eu sorte qu elle soit fournie par l'autre.
Lorsque deux parties se rencontrent sur la note sensible , et qu'il faut monter à la tonique , pendant que l une de ces deux parties monte à la tonique, l'autre doit nécessairement se reporter sur la note de raccord la plus convenable pour elle, de même que, lorsque deux parties se rencontrent sur une même dissonnance , ^'une se sauve régaliérement et l'autre se place là où elle peut le plus contribuer à augmenter l*harmonie. Pour éviter la succession, non-seulement des unissons , mais encore des octaves et des quintes par mouvement semblable» en partageant les notes dans l'une ou l'autre partie , il faut que ce partage se fasse , autant que possible , sur les mêmes cordes , avec une ou plusieurs syllabes y selon que le demande lar^ularité de la prosodie. On obtient de cette manière une harmonie plus belle et plus convenable à la gravité de cette composition, qui n*admet que des mouvements modérés.
En général , pour composer un morceau de musique à huit parties réelles» il faut que toutes ces parties , surtout les plus aiguës , soient liées entre elles autant qu'il est possible. 11 vaut mieux réserver pour les parties intermédiaires les sauts indispensables pour éviter les successions des quintes , des octaves et des unissons par mouvement semblable. Lorsque l'on a occasion d'employer quelques traita en contre-point fugué, comme il arrive que dans ce genre de composition les sujets , les réponses et les imitations procèdent tantôt par sauts et tantôt par degrés conjoints , on est obligé d'alterner la liaison dans toutes les parties.
Dans tout ce que nous avons dit jusqu'ici , nous avons supposé que chacun des deux chœurs était composé de la môme manière , mais ils peuvent aussi être composés d'une manière tout à fait différente « et Ton peut tirer de cette composition diverse des chœurs des effets tout nouveaux. Voici quelques-unes des combinaisons , au moyen desquelles on peut augmenter Tintérét d'un double chœur :
DEUXIsm PÀRTIB. TOMS IXI* 8
8S MANtlËt
PREMIER CHOEUR
1. Oftrroooîe à s , soprane etalte, t J* — à 3 , deux sopranes el aile ,
à 4» deux sopranes et Jeux alles^
4» ' — à 4 » trois sopranes et un aile ,
^^^^ à 3, deux sopranes et un alfe, 6, â 4 , deai sopranet et deux ailes,
ni — ^ à a ^ soprane et aile, i» — — — — à S, dotii aopranea et un ailcw
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Î.Ha rmonie à a , lénor et basse,
Si, 4 deux lenors et une basse ,
$, J . à 4 , <l*il* ténors et deux basses ,
— . à a , ténor et batee , »^
^' -— à 3, deux ténors et une batifi,
7* à 3 , deux ténors et une bas«^e ,
à 4 s tleux ti nors et deux basses
S VlIL De fa basse continue destinée d l* accompagnemmt des morceaux écrits pour les vtoix seules*
A moins que l'on ne compose ^lla PaicstHna , c'est-àdire dàns le style de rillustro maître Jean-Pierluîgi de Palesttina ) dont nous parlerons dans notre huiiièriie livre, on donne ordinairement aux voix un accompagnement soit à TOlonté, soit obligé; ce dernier cas se comprend de laiméme et sans explication , mais nous devons dire un mot da premier.
^ Dans les pièces destinées à 1 é?lise , la basse continue est Jouée par I orgue, auquel on ajoute quelquefois des violoncelles et des contre-basses : elle m doit (e plus souvent être autre chose que la reproduction de la [}asse vocale ou de la partie la plus grave, lorsque la voix de basse compte des pauses. C'est ainsi qu'elle est Iraitcc dans les ouvrages des anciens maîtres.
Si l*orgue accompagne des voîx en solo, en duo ou trio, on peut traiter la basse continue comme une seconde, troisième ou quatrième partie, sans cependant qjel harmonie cesse d'être bonne SI ou la retranche on suit pour sa composition les régies ordinaires du contre-point, et il n'y a aucun inconvénient à lui donner des rentrées qui laissent aùt chanteurs le tem{» de respirer et empéclient le morceau de languir. '
On se comportait de la même manière pour Taecompa- ^mm do ta musique de cUombre, qui $ç faisait par te
/clavecin, Je lolb^ le théorbe, etc. ; on i*e& Aperçoit m examinant les cantalesde ScarlaUieldePorpora, les dim de StefTani et de Clari , etc. Les courts passages de bagie qui s'y trouvent à la sqlte des cadences font mieux distinguer les réapparitions successives des voix et des motifo.
De nos jours, la basse continue, écrite sur une seule ligne» et dont 1 harmonie se fait au moyen des cbifTres est presque entièrement hors d'usage , on y substitue des accompagneineiUs de piano, qui souvent sont passablement prétentieux; rancienne manière avait Favantage de soutenir les voix avec clarté et simplicilé ; elle était ce qui convenait pour l'accompagnement de ces belles mélodies, que l'on reacooMre bï rarement dans les compositeurs modernes.
Elle exigeait de Taccompagnateur la connaissance de l'harmonie et une attention continuelle à distribuer les accords, de telle sorte qu'ils ajoutassent à l'effet par une sage et savante disposition, Ç'est appareouneat pour cela qu'eUe A été abandomiéfif
CHAPITilE n.
DB U COMPOSmOIf POUR JLES INSTRUMENTS.
La composition pour les instruments offre une extrême variété et ouvre une libre carrière à l'imagination des musiciens. Là il leur est permis de se livrer â toute la fougue de leur imagination sans craindre d'être arrêtés par une foule d'empècherncnts que présente à chaque instant la composition pour les voix , dont Tétendue est si loin d'approcher de celle des instruments. En outre , le genre instrumental y môme quand il est traité sévèrement , admef une infinité de licences qui sont tout & fait bannies de le musique vocale ; une foule de sauts, qui seraient impraticables ou seabrenx ponr les voix les plus l^elles et les plus ever* cées. s'eKécutent sfm effort snr les instruments : les organes 4e nnstmmefitîste n'éprouvent pas une fatigue qui approcbp de cette que ressentent par moments les clienteors y même les mieux constitués et les plqa robnstes. Llnstrumeotistf 8*inspire , s'anime, s'^cbauSe comme le chanteur, meia sei inspirations jeipeiirent toalours vagues, indéterminées. Indéfinissables i c*e$t qn*U n'4 pas comme le chenteiir une source Giflante ^ c'est qii*U n'est pas eomme eeloi-d k h fois instrument d'exécution en même temps qu'il, esk
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exécutant Les émotions que nous causent les instruments hidiilement employés ne me semblent pas pouvoir se comparer à celles que nous apportent les voix humaines. Fort souvent » même à notre insu , notre admiration a été incertaine; celui qui a quelque pratique de Tinstrument
au*on lai fait enfendre ne peut s'empêcher de consiètet fort souvent la difficulté vaincue dans rexécuiion de certains traits; il lui est impossible de ne pas tenir compte de mille drconstanees qui se rattachent à celle-ci : par une bizarrerie singulière , «eux qui ne possèdent aucune notion d'un instrument admirent surtout certains effets qui souvent sont fort simples et trés-fociles , mais dont l'éclat les éblouit; ainsi Je n'ai Jamais pu m'empôcher de rire quand Ton m*a parlé avec éloge des organistes qui imitent le tonnerre , et , quant an lien d*admirer le sage emploi de cet effet dans une Improvisation liabnement conduite , on s'est extasié sur la combinaison de ces sons sourds et lugubres, qui n'exigent, pour être obtenus^ qu'un mélange de jeux des plus ordinaires.
Tout cela , dira-tron » existe également pour la musique vocale : il est vrai , mais il y a toujours ici un point de réunion > nn rendez-vous où se rencontrent tous les bons esprits, tous les gens sensés, bàbiles ou ignorants en musique, pourvu qu'ils soient sans préventions ; ce point, c'est le rapport de la musique avec les paroles : voilà ce qui frappe véritablement le vulgaire, quelquefois même sans qu'il s*en aperçoive ; voilà ce qui, an fond, mérite toq{ours les éloges des juges les plus capables. Quand un homme du peuple donne son avis sur une romance que lui chante sa fille, il ne sépare pas dans son jugement la musique des paroles « cest tout un pour lui; s'il entend un violon bon ou mauvais qui exécute une valse ou une contredanse , il rattache à Tair une idée qui l'intéresse ; mais il fant avouer qu'un des plus beaux concertos de Yiotti ne lui causerait ai^bout de quelque temps qu'un sentiment d'ennui. U y aurau lieaa* coup à raisonner là-dessus.
Quant à présent, nous allons examiner comment les divers instruments peuvent se combiner ^tre eux pour former des duos, trios, quatuors, etc., ce sera Tobjet des paragraphes suivants : nons n'avons point à nous occuper de la coupe des divers morceaux dont nous allons parler , ce sera robjet de plusieurs articles du livre huitième ; ce qui doit nous occuper , n'est autre chose que la spécialité instrumentale , c'est-à-dire les observations particulières qu'amène l'emploi des instruments dans la formation du lottt baimonique. et la
mimière de les fisiire fonctionner.
Nous rangeons dans cette classe les soîas proprement
dits, les études y les sonates, les concertos, les capriçts,
jfantaisids j airs variés ^ elC.
Pour ce qui est des sohs, comme ils ne sont composés que par des inslrumentistes qui sont censés connaître parfaitement toutes les ressources de leur instrument, il n*y a là-dessus aucun avis à donner : ces compositions étant des inorceaux d'étude peuvent être aussi , difficiles qu'il plaît a 1 auteur de les imaginer, il suffît qu'ils soient exécutables.
Les sonates sont également des morceaux d'étude accompagnés d'une basse, qui ne doit en aucun cas être obligée : il inutile de dire que cette seconde partie doit être écrite régulièrement, il faut même autant que possible lui donner une tournure sévère, qui contraste sans aHectatioa toutefois avec les traits éclatants de l'instrument principah De nos jours on ne compose presque plus de sonates ; l'ignorance et la paresse préfèrent ces ridicules airs variésy dont nous dirons un mot à la fin de ce paragraphe.
Pendant longtemps on n'a composé de concertos nuo pour violon; Je clavecin est venu ensuite, puis tous les autres instruments. Ces sortes de morceaux sorji accompagnés par l'orchestre qui joue par moments un roh^ principal • on verra au livre Vlll comment les solos de l'instrument et les tutti de l'orchestre, se succèdent et s'enchaînent. Il est fort important que l'orchestre des concertos soit habilement traité. On doit accompagner le solo par les instruments à corde , qui à l'exécution se divisent de manière à ce que le concertant ne soit soutenu que par un double quatuor et une contre-basse^ ce qui ensuite fait merveUleudemeat res* sortir les tutti.
La difUculté de captiver l'attention des auditeurs pendant un temps considérable a donné lieu à la composition du concertino; ce mot indique un concerto abrégé, composé d'un ou deux morceaux; les formes en général doivent en être plus gracieuses que savantes, l'orchestre doit y être traité sans importance , mais toujours correctement.
Les premiers morceaux , publiés sous le nom de caprices ei fantaisies , n'avaient rien de commun avec ceux auxquels on a de nos jours insolemment impose ce nom. • Les grands maîtres, dit avec une parfaite raison M. Castil Blaze , ont eu quelquefois recours à la fantaisie pour ouvrir un champ plus vaste k la fécondité de leur génie, et trouver ainsi le moyen d'employer une infinité de recherches harmoniques ,
de modulati^m samtes et hardies » de passages pleins de
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fougue et d'audace, qu'il ne leur était pas permît dlntrodnire dans unr pièce régulière; eét^it pour déployer encore plus de science qu'ils s'afîranchi^aient des lois prescrites pour la conduite des sonates et des concertos. Telle était la fantaisie entre les mains de ces hommes extraordinaires : elle a bien dégénéré depuis lors. Ce n'est plus muiatenant que la paraphrase d un air connu, d'un refrain qui court les rues, que Ton varie en le faisant précéder d'une imtïoduciiûû et d une cada. »
Vair varié est , comme \ii fantaisie d'à présent, Une ressource de lignorance, un moyen décomposer sans avoir une seule idée à soi; on prend un air connu, une cavatine de quel(|ue opi'ra nouveau , et on le reproduit en le chargeant de plus eu plus de noies , de manière à ce que la pensée première se reconnaisse toujours plus ou moins : il y a quelquefois de grandes extravagances dans ces airs ; aussi son t-il> fort ap[)laudis des ignorants et fort méprisés des hommes que I élude et la pratique de& bons auteurs readent UQ peu plus difticiles.
S II» Du duo instrumental.
L'harmonie à deux parties ne doit pas être négligée , car si elle est bornée dans ses moyens, elle n'en est que plus déU* cate , elle a certaines finesses qui lui soqt propres» et qui consistent surtout dans le choix aes intervalles et de la manière d en présenter la succession. Un professeur que nous avons perdu il y a peu de temps, Antoine Reicha, nous a donné à cet égard d utiles préceptes ; c'est sourtout de cet auteur que nous tirons ce que nous allons dire sur ce SHjet.
Les intervalles qui s'emploient le plus fréquemment dans un duo sont tous les intervalles coqsonnants majeurs el mineurs» mais l'on doit observer de n'employer que Tort rarement l'octave et l'unisson > qui ne fournissent pas une harmonie suffisante.
\ Quant à remploi des intervalles dissonnanis , il faut de • certaines précautions <ioi ne seraient pas aussi essentielles dans rharmonle à trois ou à quatre qu'elles le sont dans rbarmonie à deux. Du reste, ces intervalles ne doivent être employés qu'avec sobriété , le fond du duo se forme toujours de consonnances; des suspensions trop fréquentes rendraient l'harmonie à deux dure et fatigante , de mémq que la continuité des consonnances ne larderait pas àen-> nuyer par sa mônotonie. Les intervalles dissonnants assai'^ f onnent en <|Belqqe sorte cûnsoppii({{s , leg ^ç^^m\
{riqnan^y (st font ressortir dayantage Leur suavité. C^t dam
ce sens qu'ils doivent être employés.
Les a{jpogiatures et notes passagères fournirent un autre genre de dissoDQ^oces qui, dans uu duo , sont diguea 4'observalioo.
On peut faire dans le duo un usage fréquent du contrepoint ilouble à quelque iiiler val ItMiiie ce soit, et particulièrement à l'octave ; par conséquent i on ne doit dans ce cas employer ia quinte et la quarte que comme dissonnances, petites notes ou notes passagères. La sixte augmentée doiiélre iannie. La quinte mineure ou fausse quinte, lorsqu'elle ne provient pas de l'accord de septième 4oauiian^ , doit étr^ paitée comme la quinte juste.
Au moyen des accords brisés on peut , en beaucoup de cas, compléter pour Toreille une harmonie incomplète k l'œil. Souvent m^me cette forme augmente le ]fim du
fond. . , t .
L'emploi de ces accords brisés est souvent non-seuleraent
utile mais nécessaire, car 1^ il sert à rompre la monotonie du duo en lui donnant momentanément l'apparence du irio ou du quatuor ; il sert à bien déterminer une modulation qui resterait vaguesi les accords n'y étaient présentés dans leur entier ; $^ ou en fait usage pour accompagner certains traits de chant qui|, sans celai qe paraltraiei|| pa9 avoir une modalité déterminée.
On peut introduire la pédale dans l harmonie à deux , mais cela se fait surtout avec succès pour les instruments à cordes , car , au moyen de la double corde , il n'est pas difficile.de faire courir ua duo «ur une t^pue, ce ^ui e$( toujours d'un effet sûr.
Il est étOQfipnt que les compositeurs ne fassent pas un plus fréquent ijsage de l'harmonie à deux parties exprimée par ^orchestre ; ellp répandrait fort souvent une heureuse variété dans des morceaiuqul, presque d'un bout à 1 autre , sont écrits à quatre parties. Si le passage avait par luimême de la force et de la darlé , on pourrait répondre du résultat*
Ifoiis répéterons ici ce que noua avons dit en traitant da duo voc^lTo'^t que si Ton accompagne un duo instrumental par une troisième partie , cette partie doit être traitée sans ancon préjudice des deux parties principales, lesquelles f^lvent tonjours former entre elles un diio parfait, iodépenr^ ^amment de la partie additionnelter
La nature des instruments ainin associés suffirait pour in-f diquer aux élèves la route qu'ils ont à suivre , quand bien
j[a>fi}e lej psr^rapijeg ipiv*atii w mtixmvm n» t « fl^i
égard , des rmeignements qui pourront être de qadque
utilité.
Le duo le plus régulier est celui que forme un instrumenC par lui-même, comme l'orgue, le piano, la harpe. Toute la musique destinée aux iostrumeuls de ce genre est nécessai^rement traitée en duo.
Les instruments s'associent pour former le duo de fontes les manières possibles : dans les instruments d'archet on le compose pour deux violons , deux violes ou deux violoncelles, 00 bien pour violon et viole , violon ou viole et violoncelle.
Il en est de même pour les instruments à vent : on écrit le duo pour deux flûtes, deux hautbois, deux clarinettes, deux cors, deux bassons; ou bien pour flûte et hautbois ^ flûte et clarinette, flûte et basson, etc.
Le duo se forme encore par l'associatioa d*iin instrument à vent et d'un instrument a corde.
Enfin l'on considère souvent comme simple duo la réunion du piano et de la harpe à un instrument à vent ou à corde ; c'est cependant un véritable trio.
Il est d'usage lorsque, dans la composition du duo, Ton emploie un instrument de basse , de donner à cet instrument la marche ordinaire delà partie grave de l'harmonie, surtout dans les cadences : amsi , dans ce cas, l'on ne doit jamais terminer les morceaux en sixte, comme cela se pratique pour les instruments aigus, surtout lorsqu'ils sont égaux comme deux ilûtcâ, deux hautbois^ deux clarinettes , etc.
S III. Du trio inslrwnmtal^
Il est bon de rappeler que dans la formation des progressions harmoniques on trouve quelquefois un grand avantage à n'employer que trois parties, parce que la marche de la quatrième serait souvent embarrassée, et que cet air de contrainte en détruirait le charme. L on a donc dans le trio instrumental des ressources harmoniques trés-sunisantes pour intéresser. Il est permis d'introduire la pédale dans le trio , mais alors l'harmonie des parties supérieures doit former un duo régulier* On peut aussi , dans quelques cas , écrire deux parties k Toctave Tune de l'autre , et les accompagner par la troisième ; on peut enfin introduire des pas* sages à runisson dans le cours des compositions.
Pour ce qui est de la manière de combina les divers instruments entre eux, on peut former , 1^ au moyen du piano ou de la harpe , et d*un instrument à corde ou à venti on bien (en considérant les polypiectres comme partie unique) au moyen de Tun de ceux-ci et de deux instruments à vent ou & corde; a^au moyen d'instruments à corde;
30 avec des instruments à vent ^ 4? par la réanioo d'iûstruments à corde et à vent.
La première manière amène celle observation , qu'en général la partie qui accompagne le piano doit de préférence parcourir l'étendue supérieure de ses cordes, et oflVir assez souvent des tenues , parce que les basses d un bon piano ont ordinairement une assez grande puissance par elles-mêmes, et que les traits qui articulent un grand nombre de notes y . sont les plus brillants. Il faut à ces basses vigoureuses, à ces suites précipitées de notes , un contraste que peuvent fournir avec avantage le violon et sa famille , la flûte , le hautbois , le cor ; il y a quelques inconvénients à employer pour cet usage la clarinette et le basson , ce qui , toutefois, est fort
Î)ralicable , la difficulté consistant surtout dans le choii du ocal et la qualité des instruments appelés à se réunir de la sorte. Le meilleur assemblage cjue l'on puisse faire pour former trio avec le piano , consiste dans la société du violon ou du violoncelle, et de Tun et l'autre si l'on veut considérer le piano comme une seule partie. Quant aux instruments à yent , je ne trouve que le cor qui remplisse toutes les conditions Gonvenables : toutefois la flûte et le hautbois peuvent aussi prendre un rdie quelquefois avantageux. Je ne parle pas du cornet ou cor à piston, que Ton a voulu depuis quelque temps réunir au piano : espérons que cette plaisanterie n'aura pas de suite.
La harpe , qui^ comme le piano, forme deux parties, et dont runlonaun autre instrument fait par conséquent un véritable trio, s'associe merveilleusement au violon , à l'alto et au violoncelle , au cor , à la flûte, au hautbms, au cor anglais ou quinte de hautbob , et à la clarinette.
Le trio d'instruments à corde se forme naturellement dans la flunille du violon , soit du violon , de Talto, et du violoncelle, soit de ce dieroier et de deux violons;, oa pourrait également former de deux altos et violoncelles, ou d'un. alla et deux violoncelles, mais cette manière n'est point usitée. Il n*y a ici rien à dire sur la manière de traiter ces instruments, les trios n'étant écrits que pour des exécutants habiles » on ne doit pas s'arrtter devant un trait difficile, et l'on a droit de croire qu'il sera bien rendu ; seulement il fout &bre attention , lorsque l'on ne possède pas rinstrument pour lequel on écrit , à ne pas présenter des traits Jnexécutables, ce qui pourrait arriver ici par l'introduction de la double corde, soit quun passage de ce genre se trouve réellement impossible par la dispositioa même de l'instrument, soit qu'il le devienne par suite de la manière de l'amener.
' On peotroraier un trio d'inatiunmta à corde ^t à vent,
en substUaanl m premier violon un fnstrament à vent de
dessus, tel que flrtle, clarinclle, hautbois, on peut encore former le trio d un de ces instruments avec le violon et l'alto : je lie comiais pas de trio formé d instruments à corde pour les parties de dessus et dMnstrumcnls à vent pour les parties graves- Il P^ul cependant en exister. Le cor peut être utilement employé pour former un intermédiaire daos le Irio, quelle qu'en soit d'ailleurs la composition.
Le Irio d'instruments à vent peut se former en quantité de manières : la manière la plus usitée est une des plus mauvaises, des plus sèches et des plus restreintes, c'est le trio pour trois flûtes. Le grand nombre des compositions len ce genre naît de la facilité de réunir trois flûtistes, çei instrument étant de tous les instruments à vent le plus pratiqué, surtout par les amateurs. Puisque l'on emploie si fréquemment cette association de trois flûtes, il est malheureux que l'on ne reprenne pas l'usn^e de la basse de flûte, dont la note fondamentale sonnait une quinte plus bas que la flûte en ré ; en effet, c'est surtout par le manque de sons graves que pèche le trio do flûtes , et maintenant que l'on est parvenu à donner de la sonorité à la première octave de I instrument, on devrait en tirer tout le parti possible. La flûte-tierce et la flûte-quinte ne sont pas à regretter, mais il est permis de regretter celle que nous avons plus haut désignée.
Le trio le plus parfait des instruments à vent est celui que forme la réunion du hautbois , du cor anglais et du basson , ces instruments étant tous de même famille. 11 en existe peu, parce que l'on n'est pas à même de réunir les exécutants nécessaires.
Les trois trorabonnes correspondraient parfaitement au trio à voix de même genre, mais on ne trouve guère leur assemblage que dans les orchestres.
On peut associer ensemble, avec beaucoup d'avantage , divers instruments, tels que la clarinette, la flûte ou le hautbois , avec le cor et le basson.
En général on forme rarement un trio d'une partie dominante à laquelle les deux autres servent d'accompagnement.
Nous avons vu que I on ajoutait quelquefois au duo un accompagnement qui enfortiflait I harmonie, sans pourtantqu'il en résultât un trio ; je ne sais pourquoi l'on n'en fait pas autant pour le trio ; je crois qu'un trio d instruments à vent gagnerait fort à être soutenu d'un accompagnement de piano, fait avec soin et intelligence. 11 va sans dire que dans ce cas le trio devrait toujours être parfait par luimême, et que le renfort du piano ferait tout h fait ad libitum.
Le trio peut s'introduire momentanémenl <lana un mor*
ceau, à quelque nombre de parties que ce soit : on peut le placer dans Torcheslre et dans 1rs choeurs , et il est permis , si la chose est d ailleurs praticable et convenable, de doubler cliaque partie â 1 octave, pourvu que ce doublcmeal uamuue pas deux quintes de suite.
S IV. quatuor instrumental.
L'harmonie 4 quatre parties , lorsqu'elle est traitée au moyen des instruments, perd à la vérité cette simplicité sévère et sublime qui appartient uniquement à la musique vocale , et qui en fait surtout le «harme , mais elle offre des ressources immenses > elle rnil)rasse tout ce que la composition oQVe de plus brillant^ de plus animé, de plus riche et de plus fin.
D'après ce que nous avons dit précédemment, on concevra aisément comment les instruments a^associent pour former quatuor. On peut réoair le piano k deax oa trois instruments à venl ou à corde : la maniéra la plus commune est de lui donner pour compagnie le violon et le violoncelle : on y ajouta Talto si on considère le piano comme partie unique.
Le quatuor d^iosirumenla à corde le forme tout naturellement de la famille du violon : violon premier, violon second^ alto et violoncelle. Ce sera cette forme, la plus commode, la plus homogène et la plus usltée> à laquelle s'appliqueront surtout les remarques que nous aurons à faire dans ce paragraphe.
La seule famille dinsimments à vent, qui formerait co»* venableinent le quatuor à la manière des instruments à corde , serait celle du hautbois . qui avec le cor anglais et le basson possède on rapport oe timbre convenable. Ce quatuor, que Ton pourrait an besoin former du hautbois , cor anglais et deux bassons, est peu ou point employé. On a droit de se plaindre i car il aurait beaucoup d'agrément.
Une manière fort avantageuse pour former le quatuor dln^ strumcnts À vent , est de réunir la flûte ou le hautbois , la clarinette , le cor et le basson : la Yariété des timbres a de rugrément dans le sens contraire de leur unité.
Le quatuor d'instruments à corde étant employé à chaque instant pour Taccompagnement des voix , et faisant la vérl^ table base de tout orchestre, il faut l'étudier avec le plug grand soin. Nous le considérerons plus tard sous ces deut rapports. Noua ne votilons en parler maintenant que comme quatnor proprement dit. D'admirables modèles en ce genre nous ont été Mssés par Haydn . Mosart et Beethoven. Noutf
Utm W)(re huMème tt?re Vm/tv^ de m
oréations da géole $ boqs defons noitf borner maioteliafit à quelques remarques.
Les quatuors des grands hommes que nous venons de nommer soni des compositions mixtes » dans lesquelles i*aateur s'abandonne par moments à son imagination, puis s'impose tout à coup des obligations sévères; toutefois il est bon d'observer que, même dans sa plus grande Tougue, il ne tombe ^mais dans aucun écart saillant . et que les licences qu*il se permet sont en quelque sorte attachées du fond.
Dans les quatuors de ce genre on donne toqfours le rdle principal au premier violon , s ins que néanmoins on puisse Jamais dire quii brille aux dépens de ses compagnons : il semble que ces passages difficiles, ces traits proprement dits , ne lui soient confiés que comme à un plus jeune et pins robuste athlète » qui sent pourtant fort bien que tous ceux qui Pentourentlui sont aussi nécessaires quii le leur est luîmémc.
Il existe aussi des quatuors dans lesquels le premier violon est toujours plus en évidence que les trois autres instruments : les morceaux de ce genre ont été composés par d*habiles exécutants, qui voulaient faire briller leur instrument : dans ce genre on a d'excellentes pièces de iiode : les trois parties y sont traitées avec une admirable convenance , et sont des parties tout à fait obligées > bien qu elles ne fassent qu'accompagner.
Pour ce qui est des quatuors que nous avons signalés d*abord, et dont Joseph Haydn a donné le premier de si excellents modèles, toutes les ressources, toutes les finesses de Tart y sont mises en œuvre : les contre-points complexes, les imitations, les canons» les fugues, et en un moi tout ce que la science peut inventer de plus gracieusement ingénieux , y trouve sa place , et en même temps les mélodies les plus simples, les plus enjouées, les plus bizarres même, si la fantaisieen vient au compositeur, s'y montrent tour à tour, et donnent lieu aux phis charmants contrastes , aux successions les plus inattendues.
Le grand art d iulèresser dans le quatuor instrumenta! est de répandre partout une telle variété que Taudileur n ait pas le temps de cesser un instimt d être attentif: on doit s'appliquer ii changer continuel Icinent la position des accords; tantôt serrer riiarnionie, tantôt l'élargir. Tout le morceau ne doit pas être écrit à quatre parties; il faut que par moments on y entende des passages a trois et à deux parties, et quelquefois aussi de ces traits àTunisson, qui, lorsqu'ils sont lieureuseinent placés, produisent un elî'et si agréal)le. Du reste , on doit s'eflbrcer de bannir des quatuors toute barmonie trop uséei ou bien, si l'on veut faire
entendre quelque progression! soraimée, quelque trait souvent reproduit y il faut savoir leur rendre fa vie. Il fiint savoir dissimuler habilement la vétoslé de ces passages. Cela peut se faire au moyen d'une partie dont le dessin vient raviver une suite de sixtes ou quelque €h(»e de semblable. Quelque beau que puisse être un cbani livré h Vme des parties , on ne doit Jamais lui donner un acoompagnement trop commun , ou^ si cela se fiMt> ce ne doit elre qu'une ruse innocente du compositeur, qui un moment plus tard nous étonnera par les modulations les plus bar* dies, I harmonie la plus robuste, les traits les plus neufs; en paraissant se jouer au milieu de tout ce fracas, et se montrant satisfait d*avoir un moment dérouté Tauditeur, il ne tardera pas à le ramener par une voie inattendue au point tiont il avait voulu s'écarter quelque temps; semblable a ces î^éncrcux ofliciers, qui conduisent une poignée de braves à une attaque périlleuse , loin du gros de Tarmée , et reparaissent soudain quand le général commence à concevoir de l'inquiétude sur leur , compte.
S Y. D€s morceaux de musique instrumentale â plus de quairê
parties^
Toute musique à cinq, six, sept, etc., instruments n'est pas toujours de l'harmonie h 5, 6, 7, etc., parties: une, clcux , trois , quatre parties peuvent être doublées ; quelquefois une oii deux parties sont triplées: lorsque ces redoublements ou ces iripllcàtions se font à unisson , ce n'est qu un renforcement ajouté à une partie; mais lorsque la mémo chose a lieu à l'octave , outre l'augmentation d'intensilc il en résulte une variété d'harmonie assez importante.
Ainsi la manière ordinaire d'accompagner un solo de voix ou d'instrument, qui est d'écrire un quatuor audessous, ne constitue pas un quintette, parce que l'une des parties du quatuor fait souvent des octaves cachées ou réelles avec la partie récitante.
Pour former le quintette d'instruments à cordes on ajoute une partie d'alto ou de violoncelle au quatuor ordinaire. Antoine Reicha a composé d'excellents quintettes d'instruments à vent : la réunion qu*il a formée est incontestablement la plus avantageuse, puisqu'elle offre une diarmante variété dans les timbres : flûte , hautbois , clarinette, cor et basson ; il est impossible qu'une telle rAinfon d'bistruments, entre lesi mains de musiciens habiles, ne soit d*an grand intérêt*
On peut former des qnfaitettes de toute antre maDière
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entre insimmenU à vent et iostromeats à corde, avec ou sans le piano , etc.
On conçoit aisément que ?i dans rharmonîeii quatre parties il est 1)011 de faire de Icriiiis eu temps entendre des passages à trois, à deux pai tivS , et mCmc à Tunissoii , cela devient encore plus essentiel pour !e quintette, où l'harmonie est plus compliquée. Pour obtenir l iiarmonîe à deux ou à trois , il n'est pas nécessaire de faire taire deuv ou trois instruments. On peut rendre riiarnionie â trois eu doublant deux parties à l octavc; riiaimouie a deux parties peut s'obtenir avec cinq instruments , en doublant l'une des parties et triplant Fautre ; pour rendre l'harmonie à quatre , il suflira de doubler une partie.
Pour ce qui est des sextuors , des septuors, octuors , etc., ce ne sont le plus souvent que des pièces à quatre parties réelles, et leur composition rentre dans les régies de I orchestre, (lui seront l objet du paragraphe qui suit. On jinurrait , luulefois, traiter des pièces instrumentales à tel nombre (le parties réelles que l oa jugerait convenable. Il faudrait, eu ce cas, se conformer aux règles que nous avons données dam les livres précédents, en traitant de l'harmonie et du contre-point; et, quant à l'emploi , au choix et à la distribution des instruments , on devrait s'en référer à ce qui a été et sera exposé dans ce chapitre ; Il est facile d'en saisir l'analogie et d'en déduire les conséquences.
S VI. De i orchestre, J/anière ci emplojer Us uisirumtnts
a corde.
n est à peu prés impossible de poser des régies précises sur la mise en œuvre de l*orchestre. Les ressources de combinaison que le compositeur peut y trouver sont infinies : c'est en général le goût, Tlmagination , Texpérience du com* poâiteur qui, joints à la connaissance particulière qu'il peut avoir des instruments, le guident en ce cas ; mais on peut donner des principes généraux , indiquer quelques-unes des nombreuses chances qui naissent de la manière de traiter rinstrumeutation de Torcbestre^ et faire comprendre quelles immenses ressources harmoniques porte en elle-même la réunion des instruments.
Tout orchestre supposant une réunion d'iDSlruments à corde et d'instruments à vent , nous donnerons d'abord les remarques qui concernent l'assemblage de ces éléments: nous renvoyons au chapitre troisième toutes les observations que nous avons à faire sur la position des orchestres, les localitéa destinées à en recevoir , le nombre des musiciens, etc.
liA plAs occupée et la plus importante des deux tmm
Uigmzed by
de l'orchestre est tonjoars celle des instruments à cordes; c'est vraiinenl en clin qu'est le siège de rorchestro; elle marche souvent absolument seule, et fort souvent elle pourrait se passer des accoinpagnernenls que I on lui donne pour rendre I rnsemble plus piquant. Il en est tout autrement des instruments à vent; ceux-ci ne s isolent habituellement que pour des instants fort courts , et le plus ordinairement ils ne marchent qu'appuyés par le quatuor de l'orchestre , c'est-à-dire par la réunion de la famille du violon , complétée par la contre-basse^ dont le rOle est si iuiportaulcl la présence si nécessaire.
Dans beaucou[) de morceaux destinés à de petits orchestres, on traite les instruments à vent ad libitum : le compositeur n'a pas beaucoup de peine alors à comprendre en quel lieu il doit de préférence les employer; il les introduit en masse dans les forte , et les traite en solo, qui doublent un des instruments du quatuor lorsqu'il trouve quelque trait coDTenable par son étendue et sa conteiture à être exécuté par tel ou tel Instrument à vent qu'il tient à sa disposition.
La manière de traiter les instruments à corde , dans Tor* ehestre, estat)solumentla même que dans le quatuor simple; on ][ emploie Tbarmonleà deux, trois ou quatre; on y introduit des traits i l'unisson.
Ces diverses harmonies peuvent être doublées , triplées , quadruplées» et^ comme 11 y a plusieurs symphonistes a chaque fiarlie du quatuor , on peut diviser en deux parties les premiers ou les seconds violons , les altos et les violoncelles; quelquefois même on divise ceux-ci en trois parties, comme il se voit au commencement de Touverture du Guillaume Tell de Rossinl.
On peut également détacher des parties un instrument qui exécute alors un solo proprement dit , qui s'accompagne par le reste des exécutants. Au moyen des divisions des parties on peut former le quintette ou le sextuor dans le quatuor ; ceci est au reste peu usité , remploi des instruments à vent offrant en ce casi plus d'avantages. Tout dépend du caprice du compositeur, qui n*a d'autres bornes, & cet égard, que le nombre d'exécutants mis à sa disposition,
S YUL Z>e l'emploi des instruments à çeni en eolo^ duOf etc^
Il y a deux manières d'unir les instruments à vont au quatuor; ils peuvent s'y joindre d'abord comme parties récitantes , c'est-à-dire comme parties qui exécutent momentanément un solo de plus ou moins d'étendue. Il va sans dire qu'il n'est pas question ici de solos développés, tels que ceux qui se rencc^trent dans ces concertos : mm ne voa*
Ions parler qne des passages que fait entendre de temps h autre tel ou tel instrument , et dont Tagrénient consiste ea grande partie dans la variété de timbre.
Une seconde manière d'introduire les instrunaenls à vent dans l'orchestre , c'est de les v faire paraître eu masse , et formant entre eux un corps d'harmonie.
Nous traiterons séparément de ces deux manières.
Le solo d'un instrumenté vent peut former duo, trio, quatuor , quintette , avec les parties dinstrumeats à corde.
Ainsi un solo de basson pourra former ;
1« Duo.
<* Avec les premier ou deuxième violons. ^ Les altos. — Les basses.
2^ Trio.
Avec les premier et deuxième Yîolons. — Avec les altos et une partie de violon. — Avec les basses et les altos. — Avec les basses et une des parties de violon.
3** Quatuor.
Avec les deux parties de violon et les altos. — Avec les basses , les altos et une partie de violon. — Avec les basses et les deux parties de violon.
Quintette.
Avec les quatre parties d'instruments à corde.
L*cmploi des contre basses , dans cette occasion , ne doit pas être perdu de vue : il pourra fort souvent ajouter à la variété des arrangements ; on peut employer les violoncelles seuls , les contre-basses seules ^ et cnûn les violoncelles et les contre-basses réunis.
Les chances ne sont pas tout à fait les mômes pour les instruments à vent, formant les notes aiguës ; ils perdent toutes les circonstances où le basson peut figurer comme instrument de basse, mais celles qui leur restent sont encore fort nombreuses.
Quand on accompagne par le quatuor un instrument exécutant une partie haute , l'harmonie de celui ci doit être purement écrite; il est permis à l'une des parties (la basse exceptée ) de faire des octaves avec la partie récitante , mais le qttataor doit être régulier.
Outre les chanees d'accompagnement que nous avons indiquées précédemment 9 il en est une autre qui ne manque pas d^agrément ; elle consiste à faire accompagner un solo alnstrmnents à vent par l'unisson des instruments à corde.
Lorsque Vm ftitt usage pour un solo des notes graves d'un instrument , et qu'en conséquence l'accompagnement des violons se trouve au-dessus du chant , il faqt que le solo soit disposé de manière à former une basse r^Iiére^ ou bien que les basses de l'orcbertre y suppléent^ soit en fonnanl
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ime basse aa-dessons de llnstrument grave , soit en faisant une entrée au moment ou l'harmonie cesserait d*étre correcte.
Quand on accompagne un solo par Tharmonie à moins de quatre parties , on doit éviter deux octaves de suite entre l*une de ces parties et le solo , et à plus forte raison entre deux des parties d'accompagnement. Le solo devient alors momentanément partie intégrante et principale du quatuor.
Quelquefois l'on détache du quatuor un seul instrument, lequel exécute un solo, que l'on traite comme ceux des instruments à vent , et le reste des instruments à corde accompagne. Cela se pratique pour le violon , l'alto et le violoncelle ; mais, à l'égard de ce dernier , l'on se coraporte quelquefois autrement. On fait exécuter le passage par tous les violoncelles de l'orchestre, et les contre-basses, auxqueU les on peut joindre les bassons , forment la basse de rlliar^ Dfionie.
Jusqulcinoiis n'avons introduit dans rharmonieqn^on seul instrument à vent à la fois ; on peut en employer nn plus grand nombre» et nous allons examiner les diverses combinaisons que cet emploi peut amener.
Avant d'exposer les points de détail , il hnt poser une régie générale commune an duo , trio , quatuor, d'instru* ments à vent « accompagnés on non par le quatnor d*orcbestre s cette régie consiste à traiter toiq'ours lesdits instruments , de telle laçon qu'ils forment entre eux une barmo* nie ré^liére , alistraction faite des instruments à corde. Il est facde de motiver cette loi : 'les instruments à vent, pré** eentës ainsi en groupe de deux, trois » quatre^ percent à travers les instruments à corde , et arrivent à i'oreille de rauditeur complètement isolés ; il en résulte que l'on croirait entendre une mauvaise harmonie, si elle n'était bonne que relativement h l'accompagnement fourni par le qua» tuor, auquel elle devrait sa régularité, ce qui ne sauverait pas le mauvais effet produit par son incorrection.
Dans le duo on peut se servir d'instruments de même espèce, comme deux flûtes, deux hautbois, deux cors, etc., oudinstruments d'espèces différentes, comme une Hûte et un cor. un luitttbois et une clarinette, etc.
On peut faire entendre dans l'orchestre nn duo dinstruments à vent »
10 Sans aucun accompagnement.
En l'accompagnant par une des parties de quatuor , ou , ce qui revient an même, par les quatre parties jouant à l'unisson. Il en résulte un trio.
3^ En raccompagnant par deux parties du quatuor, ce qui forme le quatuor.
i« En raccompagnant par trois parties ^ d'où une quiatette.
5** En raccompagnant par le quatuor, d'où un sextuor.
Dans ces deux derniers cas , il est ordinairement plus avantageux de doubler le duo à l unisson ou plutôt à l'octave , soit dans tout , soit dans que1qu*une de ses parties. Dans les doublements de ce genre , lesquels peuvent se faire de dilTérentes manières , il est fort important de faire attention à ce que la seconde partie du duo ne devienne pas partie aiguë de l'harmonie , renversement qui pourrait dénaturer plus ou moins la phrase.
Souvent les parties du duo ont un dessin différent ; il faut alors que l'accompagnement soit construit de façon à ne pas troubler la clarté des parties concertantes , ce qui ne veut pas dire que les notes n'y puissent être multipliées , mais ce qui exprime que de nouveaux dessins compliqués ne doivent pas y être prétentieusement introduits.
Lorsque Ton forme un trio ou un quatuor d'instruments à vent , le mieux est de l'accompagner par un unisson d'instruments à corde formant une basse, qui peut être alors sans inconvénient des plus communes, puisqu'il en existe une autre dont celle du quatuor ii est qu'un renfort. On peut aussi doubler les parlies à l unisson ou à l'octave, en prenant à cet égard les précautions ordinaires, tant à l'égard des renversements qui pourraient avoir lieu, que pour ne
Î)as écraser les instruments à vent, qui sont ici en première igne. On peut enfin, lorsque le trio ou le quatuor d'instruments à vent a beaucoup de te mes , écrire au-dessous une partie un peu étoffée. Quant a ijt marche et à la rapidité des notes, cette partie peut être confiée | soit à tout le quatuor, soit à une seule des parties grave ou aiguë , que dans ce cas les trois autres doivent accompagner convenablement.
S VIII. De V emploi des instruments à vent en masse.
Dans les orchestres suffisamment nombreux , il doit y «voir au moins
2 Flûfes , a H.-n {})(>!.<;, a Clarin-UeSy a Cors, a Basfons.
Ces dix instruments ont entre eux une étendue qui part énsihém i grave du basson , et s'étend Jusqu'au si bémoi Aigu de la flûte , ce qui fait cinq octaves pleines ( je VMjr
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pose que l'on n emploie j[)âs la pelile flùte^ qui donnerait une octave aiiïuë en plus).
Un fur t habile professeur (1) remarque avec pleine raison que ces dix instruments suffisent pour résister à plus de trente inslrumenls a torde. La raison en esl simple : les dix instruments que nous avons énumérés peuvcnl faire dix notes à la fois, le si hémol^ par exemple, peut s entendre à six octaves diilerentes,ce qui donne une puissance énorme de son qui s'augmente par les notes de l'accord que l'on distribue dans une telle étendue : celte plcïiitude des accords , jointe à l'action du [»ouiiion, doiU la force à soutenir les sons est bien supérieure à celle de l'archet, imprime à la masse des instruments à vent un caractère qui supplée à leur nombre.
D'après ce qui vient d'être dit, on concevra facilement '
S[ue le compositeur aura un immense avantage et une grande àGilité à doubler , tripler , quadrupler , etc. , un trait : il pourra présenter un duo h trois ou quatre octaves didérentes. Dans l'emploi du corps des instrumeolB à vent, ou doit autant que possible doubler ou tripler également, afin qu'une partie ne soit pas afEilblle par une autre* Il y a plusieurs cas où cette dernière règle ne peut être observée» soit par insu(flsance des Instruments » soit par une intention par<ticulière dn compositeur ; ainsi H lui conviendra quelquefois d'appeler toute l'attention sur un trait particulier» et II le reproduira à diverses octaves • tandis qu'il ne donnera que des tenues , en apparence insignifiantes » aux instruments qui lui resteront pour compléter i'barmonie.
Il fiuit remarquer que toutes les phrases ne se prêtent pas également à ces duplications et tripllcations : dans certains cas il en peut résulter dés quintes de suite , qui doivent être ici comme ailleurs^ soigneusement évitées. Il est aisé d' j parer en supprimant une des parties à la position oà les quintes se rencontreraient.
Pour ce qui est de la manière de traiter l'harmonie à quatre au moyen dos insttuments à vent , il Taut , en thèse générale » former le quatuor des flûtes» hautbois» clarhiettes et bassons» en donnant aux cors les parties de remplissage. Dans le cas où Ton aurait un trombonne » on pourrait unir Tun des bassons aux clarinettes pour renforcer la partie, dans les notes graves ; de même qu'il se fait dans la réunion de l'orchestre > où les premiers bassons doublent sou- Tent les altos.
(i) fteicha; yojr. notre averlissement en tête de la secoqc{o
WMVEL
S IX. réunion des instruments d corde et des instruments
d vent.
Ce qui a été dit dans les paragraphes précédente peaC^ ea une infinité de cas , donner lldée des ressources que l'on lient à sa disposition pour unir ensemble les deux masses de i*orchestre : aussi ne ferons-nous qu indiquer sommairement quelques-unes des chances nouvelles que peut offrir cette réunion.
1^ Il est des circonstances dans lesquelles le compositeur juge à propos de ne traiter Tharmonle qu*à deux parties , et de confier chacune d'elles à Tune des masses de Torchestre. Dans ce cas , on ne doit pas perdre de vue que les instru* ments à corde sont doublés à Toctave inférieure par la contre-basse » ce qui n*exlsle pas pour les instruments a vent, à moins que Ton n'ait à sa disposition des contre-bassons. £n conséquence , un trait qui devrait passer d'une des deux masses à l'autre devrait être écrit en harmonie renversable, c'est-à-dire comme on le fait en contre -point double. *
â'^ Si l'on veut que l'harmonie soit à trois , on peut former les deux parties supérieures du trio avec les instruments à vent , et la troisième par tous les instruments à corde à l'unisson, ou par une partie d'instruments à vent et deux instruments à cordes , ou enfin en faisant exécuter les trois parties à la fois par les deux masses.
3^ Pour ce qui est de l'harmonie à quatre, elle peut se former en quatre manières : d'abord les trois parties supérieures exécutées par les instruments à vent , et la partie inférieure par tous les instruments à corde. Dans ce cas on n'exige pas que le trio soit parfaitement régulier , pourvu que la basse du quatuor ie rectifie. On peut ensuite faire exécuter une partie supérieure par tous les instruments à vent y et les trois autres par les iastrumenls à corde : une telle disposition ne doit pas être adoptée sans quelque motif fondé. En troisième lieu, l'on peut confier deux parties aux instruments à vent , et deux aux instruments à corde ; à ces derniers doit être abandonnée ia partie la plus grave , en raison de la présence des contre basses. La quatrième manière consiste a former de chaque masse un quatuor régulier, dans lequel les masses se doublent l'une l'autre.
4« La pédale peut s'employer en attribuant la tenue aux instruments à cordes, ou bien en la confiant aux instruments graves de chacune des deux masses.
5** Généralement parlant, il est préférable de donner des tenues aux instruments à vent lorsque les instruments i cordes ont des traits eu mouvements rapides.
60 II faut savoir tirer çartl de l'unisson, et l'introduire à propos dans les compositions, soit comme unisson ré( I , soit avec quelque modification ; car, outre l'unisson réuni dts instruments à cordes et des instruments à veut , 1 oa yourrii se servir séparémeat de 1 un ou de l'autre.
$ 3C* instruments qui ne s'emploient que dans les orches^
très nombreux»
Dans les grands orchestres on ajoute aux instruments i vent, dont nous avons déjà parlé, les suivants, dont nous disposons la liste selon leur usage plus ou moins fréquent dans les compositions ;
Un ou deux contre-bassons
8* Une trompette à clef ou un cornet à pistons i 9. Un opMcléide ou u n serpent , so« La caisse « lescjmballes» le triangle, etc.
Nous n*avons pas mentionné la harpe, que Ton introduit momentanément dans Torchestre presque toujours avec avantage , soit seule , soit accompagnée par un ou plusieurs Instruments de l'orchestre. On peut aussi employer plusieurs harpes^ que l'on traite ordinairement en premières et secondes.
Enfin l'on doit ohserver que la plupart des hautboïstes , jouant le cor anglais , on peut introduire cet Instrument dans l'orchestre. Il devrait en être de même pour le cor de Lassel, instrument peu usité en France, et entendu pour la première fois au théâtre de l'Opéra de Paris, dans l'opéra
des Huguenots,
Les 'limballes s emploient avec avantage, tant dans le piano que dans le forte. Dans les effets lugubres , on les couvre quelquefois d un morceau de drap, ou bien l'on se sert de baguettes dont Textrémité est enveloppce d'éponge. Ceci s'indique par les mots timballcs voilées.
Le roulement des timballes renforce à merveille la pédale. On peut en clianger le ton dans le courant d'un morceau , mais alors il faut que ce changement soit précédé d'un silence suffisant pour que 1 exécutant l'opère.
Les trompettes marchent ordinairement ensemble , et se joignent le plus souvent à la masse pour renforcer les parties de çor ; quand on leur donne des passages ea solo , ils
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sont ordinairement de peu d^éteodne : cet instrument étent fbrt éclatant, ce serait un abus d*en faire un triip fréquent usage.
Dans Torcbcstre Ton ne se sert que de la petite flûte à Toctave ; ses sons aigus sont extrêmement perçants , et l'on en lire un parti avantageux dans br^nucoup de combinaisons instrumentales : on traite quelquefois cet instrument en solo^ surtout dans tes airs de danse ; l'emploi de deux petites ûûles se trouve dans plusieurs compositions modernes pour donner plus d éciat et de brillant à certains finals dans lesquels rintroduction de tous les éfîets bruyants semble permise.
Les trombonnes sont devenus d'un usage générai dans tous les orcfaestres , leur effet est excellent : on les emploie généralement dans les forte, mais il serait très-avantageux d'en faire usage dans les piano, non à chaque instant , mais dans beaucoup de circonstances cela s'est déjà pratiqué avec succès.
Le troisième et le quatrième cor offrent au compositeur l'avantage d'avoir à sa disposition tous les tons brillants de l'instrument ; il peut , en outre , faire concerter les quatre cors , ce qui présente des chances fort avantageuses ; on en voit des exemples connus de tout le monde dans les ouvertures du Ji'imc Henri de Mchul, ct de Sf'mirnniidc de Bossinî.
Le doublement des parties de basson ofl're Tavanlnge de renforcer toujours également la partie d alto ei la partie de basse. Le conli e-basson , qui n'est usité qu'eu Allemagne^ offrirait un e\( client renfort pour les basses.
L'usage de la trompette à clef!? eommençait à devenir commun quand est venue la trompette ou cornet à pistons, qui s'est tout à coup emparée du terrain acquis par la trompette à clefs , et en a conquis beaucoup d'autres. A Paris il n'est plus poî?sil>îe de composer ponr orehestre sans y admettre cet instrument : les compositeurs médiocres le prodiguent tellement que le public s en degmltera infailliblement » peut-être même plus tôt qu'on ne le pense.
L'ophicléide est, comme on l'a vu dans la première section de ce livre, un instrument moins absurde que le serpent, et l'on a droit d espérer qu ii remplacera tout à fait celui-ci, On ne l'emploie que pour renforcer les basses , surtout lorsque les instruments de cuivre forment harmonie entre eux.
La caisse, les cymballes, etc., sont des instruments que Ton peut ajouter a l'orchestre quand on a épuisé tous les autres moyens bruyants, desquels de nos jours, convenonsen, on fait piuiùi abus qu'usage.
S XI. Di V accompagnement des voix par L'orchestre*
Lorsque Torcheslre accompagne une mélodie prcdonUnanle, el surtout une mélodie formée par une ou deux voix, il doit être traité avec beaucoup de simplicilé. Cela ne veut pas dire qu'un accoropagnemeut dôlve ôlre plat , c est à-dlre que la basse n*y présente qu'une marche vuf^^alre , et les autres instruments des arpèges insigniOants : la simplicilé, telle que nous Tentendons, n'exclut ni une certaine richesse harmonique, ni surtout la variété : cette variété consiste è mettre ingénieusement en o^vre toutes les modilicaiions dont les accords sont susceptibles , à présenter çà et là des notes frappées vigoureusement, raaia disposées de telle manière qu'elles ne puissent ni couvrir ni linterrompre le chant , tantdt les accords paraissent coupés par des silences de peu de durée» tantôt on conserve pendaut tout un morceau, ou pendant une de ses parties, une même configuration de no^ tes , ce qui donne lieu à l'accompagnement obsthié ; quelquefois on remplit les silences du cliaot par de petits traits
3 ni lient et complètent la mélodîé, ou dimogueni avec elle s ans de certaines phrases Ton peut introduire un Instm* Tiient à vent qui s unit au chant principal , et raccompagne h Toctave , à Tunisson , à la tierce, à la sfxte. Après la mélodie destinée à être accompagnée , le compositeur n'a d*au- Ire guide , dans le choix de ces différents moyens , que son goût et le sentiment qu'il doit avoir des convenances locales , des voli ou instruments pour lesquels il écrit , etc.
A moins que Ton n'écrive un accompagnement pour des chœurs , il faut , en général, éviter de faire dans l'orchestre de longues phrases à l'unisson des parties récitantes ; Il n V a plus que sur les théâtres de vaudeville qu'il soit perm» aux premiers violons de jouer d'un bout à l'autre la partie des chanteurs.
Les cliceurs , par rapport aux deux masses de l'orchestre forment une iroisiéme masse, dont l'harmonie à deux troi* ou quatre parties doit toujours être régulière, indépendam^ ment des deux masses inslrumcîitales.
T/arcompaîj^neinent rie tout moiccau quelconque do? toujours avoir son siège dans le quatuor des instruments à corde • îes deux masses se j aunissent aux voix dans les ri* luuruelles et les morceaux d'ensemble , où Ton peutsaosin** coa\énieat déployer toutes les ridiesses de l'art.
S XXL De l'harmonie militaire.
On appelle fort mal à propos harmonie la musique destin
ée aux taslrumenfcj à \m\ ^eub ? jiç rmédiç qu'im^
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parfaitement à ce ylce de langage > en ajoutant Tépithéte militaire , car beaucoup de musique de ce genre n'a rien de militaire. Nous allons dire quelques mots de cette espèce de composition : nous traiterons d'abord de la musique purement militaire.
Outre les Instruments à vent en usage à Porchestre , la musique militaire admet les petites flûtes et les petites clarinettes en nd bémol et en fa , le bugle , et quelques autres instruments moins usités , surtout en France.
Elle admet aussi comme instruments bruyants le tambour, la caisse roulante , la grosse caisse , le pavillon chinois^ les cymballes» le triangle » le timbre. A l'exception du dernier^ tous ces instruments n'entrent point dans les combinaisons de rbarmonte, et servent uniquement h donner plus d'énergie & la mesure , en communiquant aux temps une articulation plus nerveuse.
L'orchestre militaire ainsi composé , exécute la musique mîlilaire proprement dite, c'est-à-dire les marches, pas redoublés , et les pièces destinées à être jouées en plein air. Dans ce cas « sa composition a ordinairement pour base le ton de /a. Les grandes clarinettes sont en ut, les petites Hûtes et les petites clarinettes en fa. Si Ton prend pour base le ton de mi bémol , les grandes clarinettes sont en si bémol; les petites flûtes et les petites clarinettes en mi bémol.
Ce que le compositeur doit surtout chercher en écriv ant ce genre, c'est d obtenir des chants fortement rhythmés. Ici les retaros d'accords , ainsi que certaines combinaisons dans les valeurs de notes qui donnent de l'incertitude aux temps, doivent être rigoureusement bannis. Les pauses de la mélodie doivent toujours cMre rf^mpîies par des appels de trompette : lorsque 1 on donne aux basses une marche caractérisée, les parties supérieures feront heaueoup plus d'efTet en articulant chaque temps ou chaque demi-temps de la mesure sur une tenue, que si elles prolongeaient cette tenue. Les marches sont a deux temps | les pas redoublés sont à six huit ou à deux quatre.
Dans la musique de cette espèce , la partition forme une singulière bigarrure ; ainsi, dans une pièce en mi bémol, les parties sont écrites comme il suit :
[ Petites flûtes on mi bémol. • • • Deux dièses à la clef.
Petjtps clarinpttes td Rien à la clef.
Clarioetles en si bémol Un beraol ù la clef.
Cors et trompettes en m< hémoL Riao â lu clef*
Bassons et trombonoes Trois bémols.
Serpent a son ton naturel. • . Un bémol à la clef*
n fout 4e rb«4>Hu4e fouf 9> rçcorniattre.
Outre le corps de musique , les r^iments ont depufg quelque tem])S cberché à former des ensembles au moyeu de cornets soutenus de quelques cors et de quelques trom* bonnes : il 7 a daus cecas une ou plusieurs trompeltesà clef
âai font les parties difficiles, et les tons qui n'existent pas ans la trompette ordinaire.
La musique de la cavalerie se rapporte à cette espèce ; elle ne se compose que d'instruments de cuivre qui exécutent des fanfares et autres pièces ordinairement peu étendues ; après ce qui a été dit précédemment , il n'y a rien à prescrire à cet égard. Depuis quelques années , la musique de cavalerie a fait usage de clarinettes, de hautbois et de petites flûtes en cuivre , mais en petit nombre , et employés plutôt comme Instruments récitants que comme principaux , la partie importante demeurant toujours confiée aux trompettes. Je ne saurais approuver Tlntroduction de ces instruments , qui , depuis Tinvention des trompettes h clef , n'é* talent d'aucune utilité. Je désapprouve aussi complètement la suppression presque générale des timballes , qui laisse la musique de cavalerie sans instruments de percussion.
J^a musique destinée à être exécutée par les instruaients à vent, autrement qu'en plein air, bannit les instruments de percussion : elle se compose , pour instrurnciiU iu« cipaux , de
Première el seconde clarinette « Premier et second cor , Premier et second basson.
C'est ainsi que sont écrites les pièces les plus anciennes en ce genre : seulement au Heu de clarinettes on a quelquefois des parties de hautbois. Depuis que l'usage de la musique à instruments à vent est devenu plus fréquent, OU ajoute aux instruments précédents
Flûte,
Hatillmis ,
Troisieni î cl (juaLrième cKiiioeUe , Trcroboone ,
Serpent ou mieux contre^basse.
Au lieu de ces deux instruments, ou bien en les conservant^ on pourrait, avec un immense avantage, se servir du contrebasson. Du reste , il est bon de remarquer que les sons de la contre-bas e garnissent Tharmonie , et fournissent aux instruments à vent une assise qui diminue la dureté de quel(|ue8-uns de leurs sons; cet avantage, s'il était uni à celui que présenterait le contre-basson^ rendrait leflet d^uue
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telle harmonie fournie par treize instruments beaucoup plus
doux et plus a^'rôablc.
On peut écrire, pour une telle rénnion de musique , des morceaux eu lous genres : on em[)loie do préférence les clarinettes en si bémol , qui ont plus de douceur , surlont dans les sons d'en haut : on ne se sert que de la grande fiùte ordinaire , dont les sons aigus ont un éclnt sulTisant. On donne toujours la partie principale à la première clarineîte , mais quelquefois lessolos d autres inslrumcnls se trouvent si développes , qu'il semble que cette partie ne soit que secondaire. Jusqu'à i)résent la musique, écrite en ce f^enre, n'a obtenu en France que peu d'attention ; et le fait est que celle qui a été publiée ne se compose, en général , que de traits de chants plus ou moins agréables qui se succèflcîit , et sont coupés de temps à autre par di s luili d'une liarrnonic assez conifuune; mais rAllcmagne possède eu ce fjefirc des pièces d'uue conception plus vigoureuse, dans lesquelles on sent mieux l'obligation de toutes les parties ; en un mot , des morceaux qui se rapprochent davantage du style des quatuors des grands maîtres. Krommcr est un des compositeurs qui ont le mieux réussi en celle partie , qui exige une étude particulière, et surtout une connaissance approfondie des instruments que l'on emploie, des combinaisons auxquelles ils se prclcnt, cl des ellels qui résultent de ces combinaisons.
Avant de finir ce paragraphe , nous ne [Hjuvons nous empêcher de revenir sur Timpropriété du terme harmonie , en tant qu'appliqué à la nnisicfue deslinéc aux instruments a vent : le mot synauUe (1; coiiviciidrail infiniment mieux sous tous les rapports. Si l'on se déterminait a lau-c usage de ce mot, nous proposerions d'appliquer le nom de spic/wrdic ou S) ncordic , puisque, contraircîiifMU ;'i I Vlviimlogie , nous écrivoiîs corde et non chordc , à la liiusique des insu u~ ments à corde. La musique des voix se nommerait .9nodic , et la réunion de ces éléments formerait îa sj-mp/ionie. Ces nouvelles dénominations , ainsi que beaucoup d'autres , seront l'objet d'un traité particulier, dans lequel nous nous proposons d'examiner les vices de la langue musicale^ et de fournir les moyens de les faire disparaître.
S XIII, Ves doubles orchestres,
Nous ne consacrerons que peu de lignes à cet objet : il est
(1) Le mol synaulîe a déjà élé proposé dans un journal de département pav ^^ licmard JulUcn.
inutile de donner des préceptes que Ton ne se trouve presque jamais à même de mettre en pratique.
Ce que nous avons dit plus haut à 1 égard de la formation et de la combinaison des doubles cbœurs étant compris , le compositeur n*aura pas de peine à en faire rapplieation, 8*Û veut écrire pour double orchestre.
La circonstance la plus commune où le cas puisse sWrir est lorsque Ton place «urie théâtre une musique militaire , dont les sons s'nnlssent à ceui de i*orchestre ordinaire. Le résultat de Tensemble est souvent assez mauvais» surtout quand les moKeaux ont de la difficulté ; Il ne faut confier une exécution de ce genre qu'à des artistes capables • ets*aasurer du bon résultat par de nombreuses répétitions.
On a aussi écrit pour des doubles , et même pour des triples orchestres proprement dits. Méhul» auteur de la musique de rode républicaine de Chénler» connue sous le nom de Chant du départ , a composé un choeur avec trois orches* très pour rintronisation de Bonaparte : ce morceau n'a point, que je sache, été exécuté depuis ; mais à la lecture tout le monde peut juger qu'il devait faire plus de bruit que d^effet , et que le bruit qu'il faisait n'était pas même fort har-^ monieux.
Dans la musique d'église à deux chœurs , telle que Ton en chantait si souvent autrefois en Italie» il n'y avait d'ordinaire qu'un seul orchestre pour les deux chœurs : le second chœur était soutenu par l'orgue , ainsi que le premier ; et si Ton rapprochait l'orchestre du premier chœur, c'est que l'on y trouvait de l'avantage pour l'accompagnement de^ solos^qui faisait toujours partie du premier chœur.
CHAPITRE III
0Ë L\ COMPOSmON D£ LA MUSIQUE t CONSIDÉRÉE BÀKS SES RAPPORTS AVEC LES tOGAtlTÈS OU ELLE DOIT ÊTRE EXÉCUTÉE.
S h^. Idées générales.
Un compositeur aurait grand tort de juger peu importante la question de savoir daus quel local, en quelles circonstances, par combien d'exécutants, et par quels exécutants seront rendues les créations de son génie; il doit, s'il veut réussir, régler le caractère de sa musique d'après les
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obscrrations qu il aura pu faire à ce sujet. Il ne doit pas se borner h s'assurer s'il aura un orchestre complet , il faut qu'il sache à l'avance coiiibien de fois fe (juatuor sera doublé, ce qui est fort importanf pour la distribution convenable des instruments à vent; car, dans le cas où le quatuor serait peu fourni, il devrait traiter la synaulic plus souvent en solos sagement repartis qu'en masge. Il doit en outre avoir égard et se rappeler à cliaque instant dans quel lieu ses œuvres doivent éire entendues, et quelles y sont les habitudes quant à la position du corps de musique , à la distribution des chanteurs et instrumentistes qui le composent , enfin au résultat acoustique de l endroit.
Cette iniluence du local sur l'exécution de la musiqnc est, nous le repentons, d'une très-haute importance : telle pièce de musi(pie , exécutée dans un petit local, produira un clîet tout (lilférent dans un grand. Une règle générale peut être posée à cet égard, c'est que dans un grand local il faut que la musique ait le temps de sonner^ c'est-à-dire puisse parvenir à toutes les parties de la salle. En conséquence, on doit y éviter toute complication de détail^ , la trop grande quantité de notes, et leur succession trop rapide, trop d'accords successifs, trop de travail dans les parties : tont cela ne prorîuit point d'elTel dans un grand local ; on n y démêle rien de capable d émouvoir i Âme, tout y est terne et confus.
On trouve souvent que la musique qui produit de l'clTet dans un local peu vaste ^ n'en obtient aucun dans un grand; au contraire la musique, qui réussit dans un grand local, ne perd en passant dans un petit qu une partie de ses avantages. Les moyens d obtenir cet effet, indiqués par les professeurs qui ont le mieux approfondi celte partie , sont : lo les mouvements larges et modérés \ 2" des traits d'unisson ; 30 une mélodie noble et bien prononcée ; parfois des traits de chant majestueux^ dans la basse , et toujours de la gravité dans la marche de cette partie 1 les grandes masses , pourvu qu elles ne soient pas trop permanentes , et qu elles ne dégénèrent pas en bruit ; 6^ peu de rapidité dans la succession des accords ; 7o enfin tout ce qui a de la noblesse et de la simplicité (!)•
Tels sont les moyens qui , sagement ménagés et méthodiquement disposés peuvent, donner à la musique, destinée à un grand local , tout Tcffet qu*on en peut désirer.
Dans la musique destinée & un petit local on peut , sans
(1 ) r<gr€i fiiMolia , TrçkUé d'harmonie ^ page 283.
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inconvénient, supprimer les instruments bruyants et criards, tels que les trompettes, les trombonnes, etc.
Voilà ce que Ton peut dire d( plus général sur la composition de la musique , eu égard à 1 ttcnduc plus ou moins grande des lieux où elle doit être exécutée ; nous allons maintenant présenter quelques observations particulières sur diverses circonstances de localité , et les réz>ultats qu'elles peuvent ^ener.
Toute musique &Yxécute, soit en plein air. soit dans une chambre ou salon , soit à 1 église , soit enfin au théâtre ; à la musique de théâtre se rapporte celle de concert qui s^enlend, soit au théâtre, soit dans un local analogue.
S II. De la musique en plein air.
La musique qui s'exéculc en plein air se joue, soit en marchant, soii eu place. Pour la première il n'y a aucune Observation à faire, le pas y marque la mesure et, sous ce dernier rapport, il est presque impossible quelle ne soit pas satisraisante ; mais par cette raison même on doit éviter de donner de la diOlculté à rexécutîon. Lorsque la musique militaire joue en place ^ on a l'habitude de former un cercle ; c'est ce qui s*appelle/«/re U rond , en telle sorte que tous les exécutants voyent le chef do musique , et reçoivent de lui 1 impression , soit que celui-ci remplisse une partie de la clarinette, soit qull marque hi mesure avec m main.
11 est une autre espèce de musique en plein air, et dans celle*ci les voi3^ jouent un rôle plus ou moins important; nous voulons parler des sérénades, et des aubades. Ce sont, comme Ton sait, des petits concerts donnés, soit à la chute, soit à l'aube du jour, ordinairement sous les fenêtres de quelqu'un. Les sérénades sont fort en usage dans le midi de la France , ainsi qu'en Espagne et en Italie. Dans ce dernier pays il est d'usage presque partout, [lariiii le peuple , de donner des sérénades à uue femme ciue I on a demandée en mariage. Les pièces de ce genre sont écrites pour une seule voix, et acrompagnées de la gnftnre, ou de la mandoline, sans aucune prétention, car ie pus souvent l o!^ ne i uchc que du pouce, il en est à peu prés de même en Esi)agne.
Dans la Fraiîce méridionale on donne plus d'importance à cette petite musique. Le plus fréquemment on n'y emploie pas les voix, mais Ton réunit trois, quatre, cinq, six des instruments à vont, de l'assemblage desquels résulte un ensemble charmant, et par lequel on est délicieusiuieut surpris au milieu d une belle nuit d été. Souvent les exécu-
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tants jouent par cœur, mais souvenl âuàsi iU se servent de morceaux écrits : ils ont soin alors de se pourvoir d un mélophare : on doiinc cc nom à un fanal qui a plusieurs faces ou fenêtres, auxquelles, au lieu de vitres, 1 on place des feuilles de papier huilé , sur lesquelles est écriic la musique ; une seule lumière placée au milieu des feuilles les éclaire toutes ; le mélophare se place sur un pied comme un pupitre ordinaire, et les exécutants se inellenl autour. Comme les pièces exécutées sont de peu d'étendue , une feuille contient ordinairement quatre ou cinq petits morceaux de différents caractères : on cliange de feuille si l'on veut jouer utic autre sérénade.
Les eoncerts que Ton donnait sur la terrasse des Tuileries, avant 1830 , la veille de la féte du roi , et que l'oîi a renouvelés une fois en juillet 1832, étaient des sérénades sur une grande échelle. De tout temps ces morceaux oui produit peu d'effet : la partie vocale surtout était presque nulle, et, pour qu'elle devînt importanto, il fallait que le peuple s'y joignit, comme il arriva en 1832; Ihyninc de Rouget, connu sous le nom de Marseillaise , fut répété par un nombre immense de voix : je ne saurais exprimer tout relTet que produisit sur moi ce magnifique uDisson (1). Quotqull en soit, le principal obstacle à l'elTet des morceaux était , selon mol» lo vague où les chanteurs étaient placés i si au-dessus de leurs télés Ton eût placé une sorte de plafond en forme de coquille, le résultai aurait été pour le moins doublé.
S IU. l^e la musique àan» Us salons^
On ne peut dire sur la mnsfa|ue destinée à être exécutée dans les salons « sinon qu'étant le plus ordinaire* ment destinée i des amateurs pour qui la musique n*est qu*un divertissement » on ne peut trop s*appliquer i la mettre à leur portée en récrivant aussi simple et aussi fàcile qu'il est possible. On verra dans le livre nuiliéme en quoi consiste le principal mérite des pièces qui se chantent, ou se jouent en pareille drconstrance , tant en musique
(i) CcUe circonstancp fournit n Choron l'idée de donner au Champde-Mars un concert vocal au profiL des pauvres, dans lequel il voulait réunir 3o,uoo chanteurs, dout le noyau aurait été formé de toutes tes écoles de cliarlté de fiUet et de garçons de la capiUle » auquel on aurait joint les écoles de tégiment , les ouvriers ae pln-« sieurs grands ateliers , etc. Sous la convention , l'on avait conçu quelqiK» cltos»" fî?* • *>n»1)lnl)lfî , mais le noinl'ro <lo<, f»i:«if:iiteur<; r)'.Tv;«it pas moule à i.qoo. Ciello idée occupait la hellcîcl leconde imagination de notre inaitre chéri jusqu'à son dernier ;>ouptr. Peut-élrè était-U seul c«|iable de la réaliser.
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YOcale qu'on musique instrumentale. Lorsqu on exécute le
Î|uataor» on se place ordinairement sur un pupitre à quatre aces , dans Tordre indiqué ci-dessous ; cetlo moalère esl la meilleure.
icr violon.
Violoncelle.
ac violon*
Viol^.
A l i'ç;arJ do la musique clian'éc, l'on doit en p:cnéral chaiiger la posiliun ordinaire du piano, qui en France est le plus ordinairement ado.sé a une muraille, et lo placer de manière à ce que l'accompagnateur et les cbanteurs soient tournés vers le public.
A moins d'être dans un salon fort vaste, on ne doit chanter en société ni choeurs ni morceaux d*ensemble k grand nombre de parties : les voix ne sonnent point dans de petits appartements remplis de monde « et les chanteurs se fottgucnt en pure perte.
S IV. De la musique dans les églises.
Sans doute rardiîtectc qui construit une église i e doi^ pas être aussi préoccupé du résultat acoustique du local que lorsqu'il est chargé d'élever un théâtre ; eri!eii(iaut ii est des choses que l'on peut raisonnablement lui doînarnirr. On a par exemple droit d'exiger de lui que la place desl née, soit à l'orgue ou bien aux chanteurs, soit sinon trêscommode, du moins abordable : on a droit de vouloir qu il place l orgue dans un lieu où rinstruraent puisse s'entendre; il doit conserver à cet effet une place suffisamment grande et en rapport avec l'étendue de l'édifice; il doit s iTifoi uier à l'avance si la tribune de l'orgue devra recevoir des chanteurs, et quel sera le nombre de ceux-ci. C'est ce que le plus souvent il ne fait pas; il en résulte quelquefois des arrangements ridicules, extrêmement pri\judic!ables à l'exécution de la musique, et qui prouvent aux yeux des gens éclairés le mauvais goût et l'ignoraïue des rarchitecle, qui , de peur de rien changer à ses médiocre et mesquines couccp lions, placera l orgue immédiatement sous la vuùte, et les chanteurs derrière les tuyaux.
Je ne puis m'empéchcr de placer ici une remarque qui n'est pas sans irn})i)rtancc. Il semble qu eu Vianci^ et plus particuliéreiaeiU à Paris, la place dïîs ei^ucs soil irrévocablement fixée au-dessus de. la porte des églises j nos
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architectes paraissent croire qu'il est impossible de leur assigner une autre place. Cette obstination est absurde, soit que Ton considère l'orgue sous le rapport musicai, soit qu*on s*en occupe comme ornement du temple. Lorsque l'orgue est destiné à i'accompagnemeni des voix, à moins que l'église ne soit petite»'- le dessus de la porte principale est presque toujours la plus mauvaise place que i*on puisse lui appliquer.
Lorsque l'on tourne autour du chœur d*une église , c*està-dire lorsque les deux nefs latérales se rejoignent derrière le cbœur, la collocation de l'orgue offre quelques didicultés. Les sons de rinstrument seraient trop évasés au fond de Téglise, mais il est très-facile de le placer sur Tun des côtés du chœur, eu mettant de l'autre côté une fausse montre pour servir de pendant, à moins que Ton n'aime mieux construire un double instrument, ainsi qu'il a été pratiqué dans un très-grand nombre d'églises d Italie, où Ton a môme trouvé moyen, par une communication sous les dalles du chœur, de faire parler les deiiv instruments en touchant un seul clavier. On peut aussi, [)ar une disposition analogue, mettre l'orgue au-dessus dune des portos de lu ne des ne& latérales, pourvu qu'elles ne soient pas trop hautes.
Lorsqu'une église est construite en basilique, c'est-à-dire lorsque la nef unique, ou les trois nefs aboutissant au chœur, qui se trouve ainsi placée au chevet du monument, la collocation de l'orgue au lieu convenahle est trèsfacile, surtout si Tautel est à la romaine, tel qu il existe en beaucou[) d'endroits: on sait que les autels à la romaine sont ceux (itii laissent libre un espace plus ou moins considérable jusqu'à roxlrcmité de réditice î c'est dans cet espace que Si' |)lav'ent d'ordinaire le lutrin et les stalles. 11 est très facile alors de dispos*.T le buffet, soit au fond, s'il est de grande dimension, soit en l'adossant à l'autel, s'il est peu considérable. On conçoit que reiïet de la montre, aperçue des 1 entrée de I église , et se mari^mt à une foule d'autres ornemenfs, serait des plus agréables. De celte maiii(''ro l organiste pourrait accompagner non-sculenient le chant j):o[)rement dit, mais encore le gros du chœur. Lorsqu à Tégiise l'on veut faire de la musique avec voix et instruments, il faut autant que possible se conformer à ia disposition que l'on prend pour les concerts^ dont nous '«lions bientôt parler.
$ y. De la musique au théâtre^
Quoitjue i art dramatique ait été porté à une hauteur qui e laisse quelque chose à désirer que dans des pailles
accessoires, il semble qu'on n'ait pas M a'îsoz convaincu que Tun des vices qui éloignent le plus i ai i (i( la pi i r ciion ^ c'est la mauvaise construction de la |)!u[i.irt (i.s salles ou s'exécutent les chefs-d'œuvre de l'art. Les defauls des combinalsons actuelles sont surtout sensibles en ce qui concerne l'acoustique ; fort souvent les règles les plus simples sont grossièrement Yloiées à cet é^^ard : on semble ignorer que les premières conditions d'une bonne salle de théâtre sont que de tous ie> points 0!i i)uisse voir et cultiudre distinctement ce qui se passe sur l'i scène.
Le chanteur et le compositeur doivent étudier la salle ou ils seront entendus, et se rendre compte de tout le parti qu i!s en peuvent tirer, aiin de mettre la musique en rnpport avec le local. Aussi, Fans anticiper sur le neuvième liyre du Manuel, d.ms lequel il sera traité de l'acoustique, notis allons donner à cet égard quelques renseignements qui suffiront quant à présent.
On donne le terme générique de son à toutes les sensations que nous recevons par l'organe de l'ouïe. L'air est le véhicule du son. Une cloilje, frappée sous un récipient vide d'air, ne rend aucun son. L'intensité du son diîniiruc en raison inverse du carré des distances : ainsi que Ton place un corps sonore au sununet iiUérîeur d'un cône vide, et que l'on applique l'oreille à la base à mesure qu'on rapprochera du sommet, on remarquera qnf» le son augmente en intensité: cette régie est exliénicîin'nt importante en ce qui coneci p.e la transmission f^/><'c^^ du son. La U a.ismission ré" fléchie u e^t pas moins intéressante; elle se conçoit facilement : les sons lancés dans 1 air y produisent exactement reflet d un corns jeté dans un liquide , lequel amène un grand nombre de cercles concenlriiiues , dont le centre commun est à l'endroit oû le ('or[)s a frappé le fluide : ces ondei circulaires continuent à se propager jusqu'à ce que Taction primitive d'où elles seul nées vienne à s'éteindre, ou qu'B se présente desobstacles qui, en ce cas, r^/^c^wx^nf leur roottvement. Il en est exactement de même du son ;taiis dans une vaste plaine, il arrivera éteint à ses extrémités; produit dans une salle dont les parois offriront des surfaces bien unies qui le réfléchiront, son intensllé sera considérablement augmentée. Le contraire arrivera si la salle est tapissée , garnie de cavités nombreuses et remplie de monde.
Dans une salle de théâtre l'on doit, en ce qui concerne le son direct, cborcber à combiner l'intensité de manière a ce qu'elle soit en proportion avec la distance qu'elle doit franchir pour arriver jusqu'à toutes les extrémités de Tenceinte.
Quant an son réfiiehi dans la construction actuelle de nos
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salles de fbé&tre, H taxA le compter pour fort peu de chose ; le plos souvent fl n*eslmémequ*on aoddeat ImpréTUy auquel CD D*aTail pas pensé. Il ne peut en être autrement, puisque la réflexion est nulle sur les parois interrompues par des cavh tés et emcombrées d*obstacies de tout genre ; nulle sur le sol (le parterre; garni de monde ; nulle dans la partie supérieure de la scène tonte remplie de toiles, de machines» a agrcs : il ne reste absolument que le plafond, qui ne transmet que des sons fort affliiblis , en raison ue la distance où 11 se trouve du lieu où Ils sont produits.
Les anciens, dont les théâtres étaient ordinairement en plein air, cherchaient à remédier au défaut de plafond par des cloches ou vases d'airain placés sous los ^Tadins et accordés en ditTérentes manières. D'ailleurs à Home on construisait . chaque année , des théâtres volants en bois qui avaient beaucoup de résonnance ; en outre le fond de la scène, dans les théâtres construits en pierre ou en marbre, était toujours en bois, et, comme Ton c:i avait reconnu Teffct sonore, il en résultait un usage qui^ aujourd'hui, nous paraîtrait fort bouffon , cl qu'il est vraiment impossible de raconter sans rire : lorsqu'un chanteur voulait attaquer uu ton élevé, lise tournait vers les portes de la scène, autrement vers le fond du théâtre proprement dit, afin que sa voix sonnât plus avantageusement (1;, On sent tout ce que cette habitude avait de ridicule. De nos jours la seule recommandation que le musicien puisse foire au chanteur, est do se tenir le plus possible dans le premier plan, de se tourner te plus souvent en foee des spectateurs» et de ne chanter de profl que lorsque des situations particulières Texigerout.
A l'égard des chœurs, on dull se coniormer aux mômes préceptes : il fanl le plus possible les rapprocher du premier plan et repousser en arriére la masse des comparses, c est au rcite ce qui se pratique généralement. La musique militaire, lorsqu'elle est placée sur la scène, pourrait, en raison des sons aigus cl bruyants qui en sont l'essence , être reculée jusqu'au troisième plan, mais il résulterait de là un inconvénient bien plus grave : le chef de la syiianlie, étourdi par les instruments placés auprès de lui , n'enlcndrait pas Torchestre, et, bien qu il eut les yeux sur le directeur, il pourrait, quelque bon musicien qu'il fût, ne pas correspondre à la mesure avec toute Tcxactitude désirable. Il faut donc, en général, cl à moins que l'on ne se soit bien assuré à l'avam o du résultat, lorsque l'on place une musique militaire sur le Ihéûtrc, échelonner les synaulistes le long des coulisses lalé-
(i) Ce Ul en aUf rté par Vîtruve , lir. i? » cfc. h
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raies, à droite ou à gauche, de telle façon qu'ils puissent parfâitemeni entendre la symphonie et les chœurs.
Le placement de l'orchestre destiné aux symphonistes dans nos salles de spectacles , et spécialement dans celles
qui sont destinées à la représentation des drames lyriques, a fixé Tattention ihuticulicre des personnes qui se sont, à divers titres, soit comme amateurs, soit comme artistes, occupés de la construction de ce genre d'édifices. Le mode le plus généralement suivi a paru présenter à quelques-unes d entre elles des inconvénients tels que l'habitude seule et la difficulté présumée d'y remédier pouvaient le rendre lolcrable. Quelques-unes ont même fait h cet égard diverses jiropositions, mais, il fautTavouer, d une manière si vague, et par elles-mêmes, en outre, tellement peu convenables, qu'elles ne paraissaient diclées que par la manie d'innover et la nécessité de proposer queUiue chose que l'on pût substituer à ce que I on venait de critiquer; en sorte que ces propositions, loin d'avoir eu aucune suite , n'ont même pas un seul moment attiré Tatlention de ceux qui avaient le désir le plus sincère de voir s'opérer une reforme en cette partie.
Dans tous les théâtres, jusqu'à ce jour, Torchestre a occupé la partie de la salle qui se trouve au-devant de la scène : et cette portion d'espace est plus ou moins considérable , selon que l'orcîiestre est plus ou moins nombreux. Le sol qui porte les symphonistes est ordinairement de plein pied; à l'exception des extrémités latérales, que l'on a quelquefois élevées de près d un pied , et sur lesquelles on a placé les contre-basses, les tiînl)alcs, etc.
On prend souvent le soin de (aire reposer le sol de Forchcstre sur des charpentes, et de laisser vide toute la place qui se trouve entre ces soutiens ie plancher doit être en sapin ou eu chêne , placé simplement sur les poutres. L'orcheslrc , avec la balustrade qui le sépare du parterre , forme ainsi une espèce de cage qui s'appuie d autre part à la scène et aux rangs de loges communes, sous le nom de Il est mieux que la séparation de l'orchestre et de ia scène soit en maçonnerie , et que les portes de communtcaliua se trouvent aux extrémités, afin que les sous li aillent pas se perdre sous le théâtre.
Tous les moyens que nous venons d'indiquer servent a augmenter la réUexîon des sons , et c'est souvent à leur emploi plus ou moins bien entendu quest dû le plus oa moins de sonorité des orchestres. iMais il est divers autres inconvénients dans la disposition acLueile, auxquels OU peut avec utilité chercher à remédier.
De tous ces inconvénients, celui qui frappe le plus géné-
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ralement est le tort qu'elle fait à rillusîou théûtrale. L'altitude et les rnonvemcnts qu'exige Texécution instrumentale sont (i autant plus contrairfs â celle illusion , que les sons (les instruments ne f.nsaut qu un seul tout, avec la voix des chanteurs, il serait à désirer qu'ils partissent du môme point sans que Ton lut tênioiîi du procédé par lequel ils s'obtiennent. La présence d'un oi cluslre, cxrcîutantsous les yeux des spectateurs avec les(|ii( ls il se lronv(^ confondu , est, sous ce rapport, pour le moins aussi choquante que le scraîl la rue des machines et des individus employés au service de la scène ; ajoutez à cette première cpiisidération que la position de l'orchestre, placé entre le chanteur et le spectateur, contrarie souvent l'audition au lieu d y être favorable; que cette atmosphère symphonique , interposée PDtre la salle et la scène, nuit à l elTet des voix , qui , au théâtre , sont^ toujours , par la nature des choses , robjel de l'attention principale pour le plus grand nombre des spectateurs; que cette position même de Torchcstre, au milieu et dans le vague de la salle, privé d'un enloura-e el d un abn qui répercute les sons, nuit à I effet de rorcliestre luimême, qui ne jouît ni de sa plénitude ni de la rondeur et de rôncrgie qu'il obtiendrait dans une posilioa plus favorable.
' Ces inconvénients étant avoués et reconnus, la question se réduit a savoir s'il est possible de les éviter sans tomber dans de plus graves encore, et si les circonstances et les convenances locales permettent d'adonter les dispositions les plus favorables à l'illusion et au bon effet de 1 union de la symphonie avec les voiï. Voici ce qu'à cet égard nous ont suggéré la réflexion et l e^périence.
D'abord il est évident que la disposition la plus favorable à l'effet demandé est celle qui consiste à placer les chanteurs en avant et toute la symphonie en arrière ; r.ons en parlerons plus loin : elle est ici de toute injnossihilité : o:> ne peut même s'arrêter un moment sur celte idée, (^elie de place r daiis les coulisr-es de chaque coté du ibràivc l'orchrstre divisé en deux parties n'est pas plus aùJiiLssihie : celle de le placer sous le théâtre , a?n:/i (pi il a été proposé, paraît également inipraticable pnr l impossibilité d'ohu fiir * raîlenlioa et Tensemble. ?»iais ne serait-il pas possible d'entourer la masse chantaMlc, pîa'»ée sur la scène, d'un cordon circulaire peu épais de symphorJstPâ placés en avant ; les extrémitc's , formées de mes s inslmmentales, se placeraient aupré'^ de ceux-ci uans le même sens, et sans
être aperçus s identifieraient- avec eux d'action et de position.
Pour réaliser cette conception^ voici ce que noos proposons :
Le plan du théâtre étant donné, et le centre de Tenceinte citcuiaîre qui forme Tavant-scénc étant connu, du mé^rne centre, avec un rayon plus grand de cinq ou six piedg seulement , nous traçons un autre cercle concentriqut^ que nous prolongeons indéQnîment de chacun des côtés de ravanl-scêne. Cela fait, et la grandeur de l'avant-scéne étant déterminée , nous prenons de chacun des deux côtés de la scène le sommet de l'angle de 1 avant-s€éne pour centre d un cercle (!e deux pieds et demi ou trois pieds de rayon, puis, ayant mené à ce cercle dans sa partie Siiil- Jante sur la sallc une tangente qui passe par !e centre de la salle ou du parterre ; de l'eilrémilé intérieure de Tavant-scênc , nous aba'ssons sur cette tauj^^'iile une'perpendicuîaif'v Ia\ portion de celte perj)endicula!rp , comprise entre le point (i intersecfion v[ l'e\iréniité de ravaiit-scène , est le- petit axe d une eilipse qui aura son çivinid axe sûr ia tangente tracée précédemment » et qui toucliera lo crand cercîc par;d!c!e à renceinle de la scène. L'axe de cette ellipse sera la base d'une niche cylindrique surmontée d une calotte, et sera destinée à Tusage que nous allons indiquer.
Ces dispositions étant opérées , il en résulte une surface d'une forme complexe terniinée en dehors par le cercle parallèle à l'enceinte de la scène, par les ellip*^es qui se raccordent avec ce cercle par les côtés de ravaul-scénc et par l'enceinte elle-même de ia scène. C'est dans cette superficie que nous opérons la distribution de l'orcbeslre.
Pour cet cfîet il faut considérer qu'un corps d'exécution de ce £;enre se coîujiose esseulielleinent d'une masse consid;''rab!c d inslrumenls à archet formant un qualiior double, triple, quadruple , ou même encore plus iiuinbreui , plus un certain nomlne d'instruments à vent de di/ers genres ; que parmi les instrumentistes les uns sont chargés dcâ iulos, et les auais, dits ripleno , ap^iai uciuicut uniquement au î oriis de la syiiiphonie.
En prcna ii i>our excnipie rorchestrc du i^raiid Opéra de Pari-i, cioU nous durinons la composition plus loin, voici c(i::hueiU, dans le plan proposé, se distribueraient les symphonistes : dans la i)arlie de l'enceinte formée par , le devant de la scène et le grand cercle concentrique extérieur, nor:s plaçons deux doubles quatuors d'archet
3ui , ados.ius à ce dérider cercle , occupent toute Téteudue e l'enceinte , et ont à leur extrémité une ou deux c<mtrebasses ; tous les soios d'instruments à vent adossés au cercle intérieur forment une seconde ligne en face de la pre*f
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miére : le vide qoe laissent ces instruments est occnpé par le fortc^piano ; dans chacune des deux nîdies cylindriques , placées sur les côtés de l*avant-$céne , nous plaçons deux doubles quatuors dlnstrnmenls & archet; puis, dans Tunes des niches, tous les instruments de cuivre et de percussion ; dans Tautre, toute Tbarmonie proprement dite, et tout Torchestre se trouve ainsi colloqué ; les masses placées aux extrémités sont liées par un cordon intermédiaire qui sert à établir l'ensemble.
Pour recevoir les instrumentistes qui doivent s'y placer, les niches cylindriques ont la disposition suivante: voyez h la Gn du llv. YI , par le milieu I\I de la devanture de la scène, place du chef d*orchestrc, et par le centre de la niche on Ucif une Mgnc qui représente le rayon visuel; les perpen* diculaires menées a cette ligne en nombre suffisant marquent les limites des gradins qui s'élèvent en amphithéâtre , et reçoivent les pupitres et les sièges destinés aux synipho niâtes : le devant des niches K P K R est fermé par un grillage recouvert d'une gaze qui cache les symphonistes^ et à travers laquelle ils peuvent néanmoins suivre les mouvements du chef d'orchestre et ceux des chanteurs auxquels» ils doivent s'associer. Cette gaze est montée sur des stores» qui permettent de l'élever pour les répétitions et de rabaisser pour la représentation.
Pour achever de rendre rorciicstrc invisible, roncciirte extérieure doit être déterminée par une balustrade sinmontée d'arceaux circulaires, ayant leur concavité toinin-i^ vers l'intérieur de l'orchestre , et recouvert d'une gaze (jui , en dérobant aux regards les artistes placés dans l'eneoiaie , laisse aux sons un libre passage. Les dimension.^ doivent être prises de manière à ce que la vue de la scène ne soit point Interceptée : ce qui est toujours facile & déterminer.
Les avantages de cette distribution sont incontestables ; le but principal, celui de dérober l'orchestre aux yeux des spectateurs et de l'idenliiier avec les chanteurs , est évidemment atteint. Dans la nouvelle position qu il occuije il esl moins exposé à couvrir la voix des chanteurs, il ne perd cependant rien de sa puissance. Au contraire, l'avantage qu'il a d'être enfermé dans une caisse sonore répercute les sons , les lie entre eux, leur donne une plénitude, une. rondeur, un moelleux qu'ils ne peuvent avoir dans la position actuelle; il n'y a rien à craiiidre pour l'ensemble. Le talent des instrumentistes, des répétitions sutïlsanlcs, doivent ôtcr toute inquiétude à cet égard , et l'exécution des ouvrages lyriques doit y gagner sous tous les rapports , sans parier des eiïets nouveaux que méoage aux compo*
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sHeuTB cette division de rorchestre, qui par -là devient
un et triple à la fois.
On n'a point, jusqu'à ce jour, essayé de cette disposition ; mais il y a eu aéjà une expérience aiialogue qui en garantit Je succès. Les anciens amateurs se rappellent tous, encore aujourd hui, un théâtre qui jadis exista dans cette capitale , sous le nom de théâtre Beaujolais : ce spectacle était e^entiellenient mimique; les acteurs, placés sur la scène , étaient privés de la Tacultô du chant et de la parole , et réduits aux gestes. Pour suppléer h cette privation , le directeur Glorael imagina de placer sur les avant-scénes des niches voilées de l'espèce de celles qui viennent d'être décrites, et d'y placer des personnages qui parlaient et qui chantaient concurremment avec l'action des mimes placés sur la scène. L illusion fut complète , et eut lieu à un tel point , que des paris considérables furent élevés sur la question de savoir si les paroles et je chant sortaient réellement de la bouciie des mimes ou de celles de leurs auxiliaires ou suppléants t et ne purent être décidés que par une vériflcalion.
On ne peut douter qu'une disposition du même genre, appliquée à Tcxécution instrumentale unie au chant ^ n'obtint «ncore un plus heureux succès.
La disposition des symphonistes entre eux a beaucoup varié , et variera , selon toute apparence , encore.
L'un des orchestres les plus célèbres en son temps, dont Ja disposition nous ait été conservée , est celui de Dresde, que conduisait , en 1750, le célèbre Hasse. Cet orchestre, dont on voit le plan parmi les dernières figures du liv. VI, était fort sagement distribué. Le clavecin du chef d'orchestre, car alors il n'y avait qu'en France que l'on fût dans l'usage de conduire au violon, ctaitplacé au milieu de tout Torchestre, en sorte que le maître pouvait être vu de tous les symi)honistes. A côté de lui étaient un violoncelle et une contrebasse, sur la môme ligne à droite les premiers violons : vis • à-vis de ceux-ci , et le dos appuyé au Ihéatre , les seconds violons; les quintes et tailles de violons (c'est-à-dire les violes ) se trouvaient entre deux , le visage tourné vers le chef. Un violoncelle et une contre-basse étaient à l'extrémité de la ligne des seconds violons et des quintes. A gauche du maître de musique étaient les instruments à vent ainsi placés : Les bassons , au nombre de cinq , sur la ligne des premiers violons ; les hautbois , en nombre égal des bassons, sur la ligne des seconds violons : entre deux , les deux flûtes et lesrfeut cors ; puis, à l'extrémité, le clavecin destiné à l'accompagnement du récitatif, avec un vio^^oncellc et une contre-basse. À chaque extrémité latérale étaient ménagées tribunes pour les timballes et trompettes.
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La disposition de beaucoup d'orchestres est encore , de nos jours , réglée m les mêmes bases que celle de l'orcbestre de Dresde > dont nous venons déparier; c cst-à-dire que la première division que i*on songe à faire est de séparer en deux corps les instruments à vent et les instrumcnti d*archet.
Celle division fondamentale n'a jamais été admise , ni même essayée au grand O-iîéra de Paris. On a fait , il y a Quelques années, des changements dans la disposition des symphonistes ; mais il me semble que ces changements , dignes d'ailleurs d'approbation, n'onl remédié a presque aucun des inconvénients signalés depuis longtemps dans cette partie.
Dans la disposition actuelle, que l'on peut voir/,<.B, dernières Pl. du liv.Vl, le chef d'orcheslrc se trouve placé contre
!a ram[)e du théâtre ; à sa gauche , et de profil au théâtre, îont placés les premiers violons , et plus loin les violes : sur sa droite sont !cs seconds violons, cl plus loin les trombonnes, l'ophicléidc , les timballes, caisse , cymbalies et triangles. Précisément derrière le dos du chef d orclieslre se trouvent les hautbois et clarinettes de prolil, et les flûtes de face au théâtre. Vient ensuite un cordon d'instruments à vent , qui , partant de l'extrémité où sont les violes , va joindre celle où se trouvent les instruments bruyants, dont nous avons déjà parlé: là sont les quatre bassons, les quatre, cors et les trompettes , (jui rejoi;i;nent les trombonnes. Ce cordon est lui-même entouré d un autre plus grand, formé par les dix violoneellcs et les dix contre-basses.
L'ancien arrangement ne dilTérail de celui-ci qu'en ce que les violes étaient placées derrière le chef d'orchestre ; les haïssons à la place qu'occupent aujourd hui les violes; vl ics fjntf s, baulhois et clarinettes joints au cordon des cors et trompettes.
Quelle que soit celle de ces deux dispositions à laquelle on donne la préférence , elles n'en prêtent pas moins Tune et l'autre n la critique. Nous nous bornerons à deux observations qui nous paraissent les plus importantes. La première concerne le chef d'oreliestre , qui semble i)]acé absolument comme s'il n'y avait point de soum( ur ; et de fait , ce n'est que depuis peu d'années qu il y en un â l'Opéra : on croirait à le voir qu'il sert de chef de chœurs et non de chef d'orchestre ; il n'a sous les yrux aucun des symphonistes ; il ne peut leur marquer ses intentions qu'en se tournant à droite et à gauche , ce qui donne à chaque instant une attitude grotesque, attitude si plaisamment saisie par l ininiitable caricaturiste Dantan. En second lieu, il y a un grand inconvénient à border l'orchestre du c6té de la ^alfe
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par les instruments les plus graves , lesquels empêchent les • mélodies supérieures de parvenir directement aux audilours du parterre, dont les oreilles soat troublées par cette quantité de sons de basse.
Les mêmes défauts se renronlrent à l'Opéra- Comique , outre nuL'lques aulios inconvénients de détails, tels, |)ar exemple , que 1 éloi^ncmenl et l'Isolement des cors et des bassons. INous doimons le plan de cet orchestre,/^. G, à la tin des Pl. du livre* \l.
La disposition de l uicliestre du théâtre Italien de Paris est préférable. ^r»>v- D. Quoique le chef d'orchestre li ait sous les yeux qu'une partie des musiciens, cela n'a pas un grand iiiconvénient , d'abord parce que ceux (ju il ne voit pas sont en petit nombre , et ensuite parce (jue ce ne sont pas des parties suscei)libles d entrer séparément et d une manière inattendue. Uu reste , tous les iiisli uments * à vent forment un corps à part ; les contre-basses sont re- » î(?:rni'es aux extrémités de l urchcslre, ne gênent point les auditeurs, et soutiennent parfaitement les voix des chanteurs, dont elles se trouvent fort rapprochées. ^
En Italie et en Allemagne , on a(Iopte pour les symphonistes des dis])Ositions plus ou moins conformes à celles que nous venons d'exposer: mais la place du chef d'orchestre est flxe; il est toujours sur la dernière ligne du côté du parterre, comme dans le vieil orchestre de Dresde, en sorte qu il a 1 œil sur tous les musiciens, qui, de leutr cdjlé, peuvent apercevoir le moindre de ses signes , presque sans lever les yeux : il est inconcevable que Ton ri'iaopte pas cet usage en France. Quelle que sôit Thabileté des exécutants, et quelque habitude qu ils aient acquise dans l'exercice de leur profession , fort souvent ils ne peuvent produire un ensemble satisfaisant de totit point slls sont non mal dirigés , mais dirigés â'ûti fàçbn incôtnmode. On pourra m'objecterque Torchéstre de l'Opérà exécute avec la plus grande perfection ,
Svec ren^enfible le plus parfait les morceaux les plus diffiiies. Je n*hè^iterai pas à répondre que ces bons résultats Stitétiiis proQVënt éb foveiii' dés exécutants ^ mais non en fa- Tèùr^dti système. Si leur chef èfait bien placé, il leur faudrait moins de répétitions pour monter uii^ouvragfe^ et l'exécution pourrait gagner encore.
' A l'égard déréirrangement des divers instruments de la symphohie , sII'ot me demandait mon avis , je conseillerais la disposition queîoii voit f^- E, dernières Pl. du liv. VI. Le chef d orchestre se trbuve à1a place que j'indiquais il y a un Instant, ayant à sa gaucho les premiers violons^ et à sa droite les seconds. Sur le côté des premiers violons , en se Tappl'oâàdlt'^% (|f|^ne, lés viole», trois pupitres de vio-
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loncelles , un de violoncelle et contre-basse , et deux pour contre basse , ces gros instruments ne se plaçant qu'après les violons. L n autre pupilre de violoncelle , puis un pour violoncelle et conh e basse , et deux enfin pour contre-basse, se placeraient « la suite des seconds violons. Tout le corps des instruments à vent et des instruments bruyants se place- | rait entre la scène et les violons , savoir : les flûtes et petites flûtes presaue dans la ligne des premiers violons, et tournées dans le même sens; vis-à-vis d^ellesles hautbob et les clarinettes ; plus loin , les bassons , et à lear suite les instruments de cuivre, cors , trompettes , troni|>OttDe8 et ophidâdes ; après ces derniers instruments , les timballes , caisse, cymballes, triangles, tambours, etc. Entre les ; flûtes et les premiers violons y il serait facile de ménager une | place pour les hyirpes , lorsqu il y en aurait. Cette disposition f -mé sgnble parer aux inconvénients de celles dont nous ; avons parlé • et nous croyons que Ton en pourrait fiibre l'essai 'àteoNiuelque avantage.
La disposition des ordiestres destinés aux concerts est faille , car ici la cause de toutes les diflScultés accidentelles de Tarrangement des orchestres de théfttre n'eriste pas ; Il ne s'agit plus de placer des symphonistes entre les auditeurs et la scène; ici la scène c'est Torchestre. Si donc il doit être adossé au bord de la salle , on lui donne , à quelques modifications prés, la dbp(»ition de Torchestre de TOpéra; mais en le retournant, c'est-à*dire en plaçant au fona le cordoA des contre-basses et violoncelles, puis celui des instruments à vent , puis les quintes et violons , et enfin les chanteurs qui se trouvent ainsi de chaque côté en avant sur les banquettes* Entre les premiers et seconds violons » on place d ordinaire, un peu en arrière , un violoncelle et une contre-basse pour Taccompagnement des concertos. On verra, Jig. F., le plan de l'orchestre des concerts du Conservatoire de Paris, et k la figure suivante» le pian de l'orchestre dirigé à Paris par M. Musard.
Lorsque la salle de concerts est ronde , et que Torcbestre se trouve placé au milieu, 11 doit encore subir quelques modifications , dont on se rendra compte , sans qu'il soit besoin de plus amples explications.
Enfin , pour ne rien laisser à désirer sur cette matière , nous donnerons, pour dernière planche de ce sixième livre, le plan de rorchestrc d'un grand concert d'amateurs exécuté â Vienne en 1812. En faisant le résumé de tous les exécutants , on trouve trois directeurs, un accompatinateur , sept chanteurs solos , deux cent quatre-vingts choristes , soixante premiers violons , soixante seconds , trente-sept violes > trente-troîs vioionceUes^ vingt-une contre-basses, douze
i^unf à. Vienne, en jSi2.
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AteSj douze hautbois, douze clarineUes , douze cois, douze assons , deux contre-bassons , neuf trombonnes , douze •ompettes , quatre paires de liroballes , une grosse caisse, c qui fait un total (ic cinq cent quatre-vingt-dix musiciens, l faut avouer que ks couceris de Paris, où l'on annonce me réunion d'une centaine dcxéculanls comme une chose xtraordinaire , sont peu de chose en comparaison de celui tout nous venons de donner Tidée. On nous demandera )cut-étre comment parmi un si grand nombre d'exécutants 1 avait fallu s^arranger pour désigner les solos, sans offenser /amour-propre de personne : on s*y prit fort simjplement; on aissa la décision au sort , ce qui, en effet , évitait toute dif- Oculté, et n'avait, dans cette circonstaace, aucun inconvénient , puisque l*on s'était , au préalable , assuré de la capacité de chacun des exécutants admûi i faire partie de cette nombreuse réunion.
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miOH MÉCANIQUE.
Les cinq premiers livres du Manuel nous nw^Icnt fourni tous les moyens de former des succ^^sioiis et réunions conveiiablps de sons ; le sixième nous ;i iiîontré comment les composilions peuvent acquérir ua nouveau prix par la variété de t mbre que l'on obtient au r;;Oj on des divers instruments naturels et arlificloîs; nous n'avons traité des voix on lîistruments naturels que pour parler du rôle «ni elles sont appelées à jouer sons le raj)j)ort de leur timbre, et, bien que ce rôle fût toujours de i)remier ordre, nous n avons point ou à nous occuper de ce qui surtout conslîtfinit cette primauté , c'est-a-dire de la faculté qui n'appartient qu'à la voix humaine d'articuler des sons qui » ainsi que le lan^^age parlé , expriment clairement des pensées. Ce sont ces pensées qui, livrées au f^énie du compositeur, aniiiièrent dans SCS mains un nouveau prix ; il sait leur donner dé veloppements intéressants ; il les entoure d'uiie riche et hriU lanfc harmonie , et fo l souvent en fait oublier la forme première, à laquelle il n attache qu'une importance r< lalive pour ne plus laisser apercevoir que la grâce el la noblesse des poses d'une belle statn<^ à Liquelle il a su donner fa vie , et pour laquelle il n'avait reçu du poëte i]u ui\ marbre brut accompagné d'une sorte de programme qui indiquait le parti que l'on en pomait tirer.
Les opérations du coni[)ocîteur , sur le travail du poëte , ont une partie toiite mécanique, laquelle consiste a unir convenaWement la parole au son en raison de la nature des divers idîômea ^ les régies que Ton peut poser à cet égard
l'io
seront Tobjet de notre première section. Dans la seconde il sera traité de l'union intellectuelle des paroles et de la musique : comme c est surtout dans sa propre sensibilité qae le compositeur doit alors chercher des ressources pour rendre ses émotions et les faire partager , il nous suffira de poser des principes généraux de métaphysique musicale : les élèves devront ensuite par eux-mêmes t voir ce qu'ont fait les grands mnttres lorsqu'ils ont eu è exprimer les divers sentiments tendres ou cruels , légers ou profonds « nobles ou vils , gracieux ou terribles , etc.^ qui peuvent occuper notre flme.
L'union de la mélodie et de la parole peut se faire selon deux procédés , et d'après deux systèmes totalement opposés. Quant au procédé, ou quant à Tordre de l'opération, il peut être question de placer un texte sous une mélodie , ou de composer une mélodie sur un texte proposé : quant au systéme, il peut arriver que la mélodie soit subordonnée au discours , on que le dlâours soit subordonné à la mélodie , et comme l'ont dit les anciens : Ut oratio sU domina hnrmonia^ ttut ut harnumia sii domina oraiionis (1).
L'uu et l'autre de ces systèmes, poussés à la rigueur, sont également absurdes ou impraticables; car si Ton n'u pas égard à la parole en composam la musique , autant vaut-il la faire sans parole ; et si Ton veut au contraire y asservir stricte-^ ment la musique ^Ji diut détruire toute espèce de rhy thme et de mélodie*
Mais en tempérant ces deux systèmes , et rentrant dans les limites de la raison et du possible , On aura deux autres systèmes , dont le dernier , celui où la parole domine, sem*' i>ie le plus raisonnable. En elTet, comme dans cette union la parole ne peut pas perdre ses attributions , qui sont d'exprimer les sentiments et d'en spécifier l'objet » ce qui attirfr principalement l'attention de l'auditeur, il est clair que la. musique n'est plus regardée que comme un accessoire plus ou moins Important , comme un accent qui remplace et perfecUonne la déclamation , et par conséquent elle doit être su* bordonnée à la parole. Mais comme cet accent est lui-même un art jouissant d'une constitution particulière » et possédant des effets qui lui sont propres , et qui ne peuvent s employer que selon certaines lois, il résulte de Mque« s'il y a un moyen de modifier les formes du discours de ma-> niére à ce qu'elles coïncident avec les plus belles formes du chant, ou , pour mieux dire, si l'on rapproche les formes qui sont communes à l'un et à l'autre, on obtiendra l'effet le
(i) Que U muaique régime le discourt on que le discourt
tnuitqtte*
plus salisfaîsant que Ton puisse désirer. On voit donc qu'il y aura deux systèmes , celui où la musique est subordonnée à la parole , et celui où la musique et ia parole sont coordonnées.
Maintenant, quelque soil lo procédé (jue l'on suivo , il est évident que Tunion dont il s agit ne peut avoir lieu qu'eu vertu des lois d'une convenance réciproque, dont Tobservation plus ou moins stricte forme seule toute la distinction des deux systèmes. Il est donc évident que la question se réduit à examiner et à définir la corrélation qui doit généralement exister entre un texte et une mélodie pour qu'ils deviennent susceptibles de s'allier entre eux. Cette corrélation les embrasse l'un et Tâutre dans toute leur étendue , depuis leurs éléments les plus simples jusqu'à leur intégralité la plus complète en parcourant leurs composés de divers ordres.
Il est évident que ces systèmes ne sont que des modifications l'un de l'autre , en sorte que les régies étant données pour le premier , elles peuvent facilement être appliquées au second en ce qui le touche, et elles ne perdent même pas toute leur force pour le troisième système^! où la parole est subordonnée à la musique.
Nous n'avons à nous occuper dans cette première section que des règles qui concernent les convenances grammaticales. On doit entendre par ces termes , non-seulement la prosodie, mais aussi la structure des phrases, et celle du discours. INos observations sur celte matière seront 1 objet des trois chapitres î^uivauls.
DES SÏLLÀBES ET DES MOTS
Les lan^^es ont pour éléments les sons de la voix parlante. Ces sons se rapportent à deux espèces diirérenlcs , les voix et les articulations. Les voix se forment par la seule ouverture de la bouche : les articulations résulient du choc des diverses parties de cet organe. Les langues différent entre elles, non-seulement par la manière dont elles combinent ces éléments, mais encore par l'espèce et le nombre même de ces éléments. La langue française , par exemple , une des plus riches à cet égard , possède douze voix , savoir : {a)
(è, ai) (é) (e, eu) (t) (o) (a) (ou) (an) (in) {on) {un), tandis que la langue italienne et l'espagnole n'en ont que six ^
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(à) (è) (é) (i) (o) (ou). On appelle leltres les caractères qui servent à repr^'senler les sons ; on nonime voyelles celles qui représentenl le plus souvent les voix; consoiines celles qui re[»résentent cfnnmunément les articulations ; et néan- ' nroias il se fai! souvent des échanges réciproques ; mais ce n'est pas ici le lieu (1*011 traiter.
Quoique, relativement à l étytnoloîîie , lesyoix soient réputées nulles , et que les ariiculaUons soient regardées comme la carcasse du mot , il n'en est pis moins vrai que, relalivement h !a prononciation , les voii sont l'âme et le cœur de la syilab;^ on appelle ainsi la voix isolée ou combinée avec les arlicul.;Uons). Or, chaque voix, indépendamment des autres [îiodilicatioFis dont elle est suseeptible, î)enl être, relaliveriienr à la durée, dans un de ces trois élaîs : losigue, nioyenue ou brève. Ainsi , dans pftpn, le premier n est bref : le secoîid, moyen, et dans ;.'«V^', à est long. Cola bien entendu, la première règle à suivre, en ce qui con- C( riie la (uiaufilé ou la valeur des notes, c'est qu'une syllab^j (ioii j\o; l( r iiïie note de môme valeur qu'elle.
Sî l'on fait attention à la manière dont on prononce un mot, quel qu'il soit, dans une déclamation un peu soutenue, on reïiiar{juera toujours qu'il y a eu une syllabe sur laquelle on appuie plus fori< ni^iU que sur les autres. Ainsi dans ces
mots : ifLuyicnl , turbulent ^ cournij^cu.t , paresseux^ etC, leS
î^ylhbes h'tif , iTcux , scit.v, sont les syllabes fortes : de même,
(iar.S les mcU insolcnlc , couras^eiisc ^ paresseuse' , leS mémCS
«yilahes sont les syllabes fortes, c'esl-è.-ciiro que dans tous les mots possibles la dernière syllabe si,miilicative est la syllabe forte. Je dis la dernière syllabe si^Miilirative , parc^ que l'on sait t;U(^ dans ces terminaisons : insolnUc , ctc, les dernières syllabes te, etc., n ont pas de son. Cette régie est donc générairîuent vraie pour la lûiîrrue française, et l'on remarctuera que ecUe force est encore plus stusible quand cctîe syilabe est ])réeédée d'une brève.
C'est ici le lieu de remarquer que toutes les syllali-^s de toutes les laii^^ues ont aussi leur valeur préei-^e, à laquiilcoa ne saurait porter atteinte sans dciî!'ur< r la pi Oiîoneiation. Penl-èlrc est-il quelqueto s dimclle à airîrmrr avec précision ^ si telle syllabe est longue ou brève ; m.iis pùur pru qu'en !a prononrûiii on accouids e ou > oii allonge cette s.Yi:abe plus que i usa'^^c ordinaire ne le cD-qîorte, l'oreille s'en èiojmc, ei!;j s oa\ iise de cette iiiuoYiUioa. Ciiaviiic syllaLe a doue sa va}( ur iJ^:(• » ' inalt- rable.
Cela [vîsé . n î - se i appelle ei^ t:--- îmu: \ avons dit (la;i> le livre s.'coiiiî Mir les groiiOL'S inusica.ix el leurs notes fortes, on comprendra facilement eetie seconde régie de prosodie,
savoir v q^ut^ kâiioici ioiicà^clQivcût tomber sur Içs syllabes
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fortes ; ou, ce qui revient au luii ie , que toutes les syllabes /ortes fies mois doivent être placée s au frappé de la Fut^ure , ou j^^i'Héraleinent aux t^ rnps forls. On verra rcpciulant qu il tst des cas où l'on ne peut pas toujours suivre cette
11 faut avoir soin aussi do toujours [jlacer des terminaisons de ni{^;r.c genre l'une sur l'autre, c'est-à-dire féminine sur féminine, et masculine sur masculine: car rien n'est plus gauche et plus incommode â chanter qu'une désinence musicale féminine sur une terminaison masculine , et réciproquement.
^ Une observation qu'on ne doit néî^liger en aucun cas, C*estque l'idée de rendre le chant entièrement dépendant de \n parole sciait viaiment doslruclive do toute mélodie, ce
fui est également vrai pour rinlonation et pour la quantité, ^our ne citer (ju'un seul des cas nombreux où cette remar-
aue rencontre son application, rappelons qu'il n est poirit e langue dans laquelle on laisse reposer la voix sur une syllabe pendant ane minute ou davantage, tandis qu'il a est point de musique où Ton ne puisse soutenir et iiler un son pendant cet înteryalle de temps , puisque les longs développements de la voix forment un des agréments de la mélodie. Admettez le rapport rigoureux des valeurs musicales avec la quantité prosodique de la langue , tel morceau de musique fort connu ne pourra être chanté en aucune langue que ce soit.
CHAPITRE IL
DES PfitUSES.
On peut composer sur la prose et sur les vers : ces derniers peuvent être r^Uers ou Irréguliers ; tout cela , généralement parlant, est absolument indifférent, surtout dans le système où nous sommes ; et le compositeur, qui veut y m demeurer fidèle, doit s'accoutumer à travailler sur l'un et sur l'autre genre avec une égale facilité. La seule régie qu1ly ait à donner sur cette matière , est tju les repos de la phrase musicale correspondent à ceux de la phrase oratoire ; que le sens de la première soit suspendu lorsque celui de la seconde est suspendu, et qu il se termine quand celui de l'autre est terminé. On appelle contre-sens le défaut de concordance en ce genre« On en rencontre des exemples dans les meil'*
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leurs auteurs. En voici un bien frappant dans nn auteur célèbre, celui qui de tous peut-ôtre a le plus respecté les convenances grammaticales.
Dsius /phis^énie en 7>z//r/c^e de Gluck , paroles de GuUlard^ au troisième acte , scène 1 V , Oreste dit à Pylade s
El tu prétends encore» que to in*aimes, Lorsqu'au mépris des dieux , sacrifiant tes joDrs...«.
Pylàdb (loterrompant).
Ils veillent sur les tiens ; ils protègent leur cours. Je remplis leurt décrets suprêmes»
( Foxez la mosiqQe de ces rm, exemples da livre VII ,
11 y a ici deux eboses qui me paraissent égal^enl claires : c'est qae le sens du discours est suspenda sur jours , et aa contraire que celai de la phrase musicale est terminé* du moins quant à la mélodie, sur Vut qui répond à ce moL Je sais que Ton peut objecier quil est suspendu par la imsse , qui frappe la troisième du ton portant sixte au lieu de frapper la tonique avec accord parfait ; mais il me semble que cela ne suffit pas, et que la mélodie vocale devait elle-même indiquer cette suspension. On remarquera encore, pour sur^ croit de méprise , que dans cet endroit il y a une pause entre la terminaison d Oreste et rentrée de Pyla& , tandis que , d'après le sens de la phrase , celui-ci devait a peine doimer le temps à son ami d'achever. Je ne sais quels motifs ont pu décider Gluck à phraser abisi ; mais il Aiut se souvenir que les plus grands hommes sont sujets & Tinadvertance» et même à Terreur; et* si je ne me trompe , on trouverait , en discutant ces quatre vers , bien d'autres fautes de phrase à reprendre ; mais il est inutile de s'appesantir là-dessus, et nous nous contenterons de répéter ce qui a été dit plus haut r c'est que , si l'on exigeait une concordance parfaite entre la ' phrase oratoire et la phrase musicale , on rendrait impraticable l'application de la musique a la parole. *
DU DISCOURS
L'application de la musique au dbeonrs suivi se fait d'après les principes ci-dessus , sous deux formes générales , sa^ Toir : celle de déclamation chantante ou de diant déclamé , c*est-à-dlre sous les formes de récitatif ou de chant proprement dit.
Le récitatif» considM en général , marche afflranchi de toute contrainte. Il ne 8*asser?it point au commandement impérieux d'une mesure constante et réglée ; il ne se dévoue pomi à un ton primitif, auquel il soit tenu de ramener le chant, après ravoir promonô dans les modulations droonvoisines. Le récitatif est le discours libre de la musique y c'en est la prose proprement dite : il ne saurait donner 4 la poésie les chaînes qu'il ne porte pas lui-même. Libre et vagabond, qu'il permette i la poésie une marche aussi déréglée que la la sienne. Y auraiMl même de rincouTénlent à ce que les paroles du récitatif fussent écrites en prose ?Nou8 ne le peu* sons pas ; cette piutuelle liberté ne saurai! nuire ni à Tnn ni à l'autre.
L'air procède autrement que le récitatif. Attaché i une cadence constante et uniforme, il conserve le caractère que lui donne la première phrase de chant, puisqu'il consiste dans ledéveloppement de cette première pensée musicale* qui. en ayant engendré quelques autres, se promène avec ce cortège d'idées auxiliaires, et les ramène au pobit d'où elles sont parties. '
Pour ce qui est de la ponctuation musicale des airs, il est généralement reçu que les repos du chant, surtout dans les
Îremières phrases, doivent être placés à des distances éga- » , et que les mesures comprises dans chaque phrase doivent être en nombre pair. L'oreille a tant de penchant & suivre ce principe, qu'on le dirait d'institution naturelle* Il souffre toutefois des exceptions si heureuses qu'il ne convient pas de lui donner foros de loi.
Le sentiment inné que nous avons du rhythme tient sans doute à ce que le mouvement, qui est en nous le principe de la vie, s'opère suivant des articulations rhy thmiques et régulières» Le poumon s'élève et s'abaisse uniform^ent; le
cœar et les artères donnent des pnlsatîons égales ; ainsi le levé et le frappé de la mesare« dgnes du mouvement « em* blême de la vie dans la musique , se retrouvent dans notre organisation animale ; et l'homme, considéré sous ce rap*. port 9 est une machine musicale qui se meut et respire en cadence. La régularité de nos mouvements mécaniques est peut-être la cause de cet instinct qui nous fait sentir la mesure, comme la symétrie de notre organisation est le principe secret de notre goût pour tout ordre et tout arrangement symétrique. Cependant , comme nous venons de le dire, la règle de couper les phrases musicales, suivant des nombres de mesure» pairs et égaux entre eui, soufflre de fréquentes et nombreuses eiceptions .
On peut s*en convaincre par Toxaraen de l'air que Je fus bien irupirée de la Didon de Piccinni. Cet air, Tun de Ceux de ranclen répertoire dont le succès s'est le plus longtemps prolongé , offlre à chaque Instant des assemblages de mesures différentes les unes des autres. L'unité de rhy thme y est violée a chaque pas» ce qui s'explique tout naturellement par ridée qu'a eue le musicien de peindre le délire amoureux de la reine de Gartbage : ces phoases, toutes dépourvues de symétrie» mais pleines de sentiment, de chant, d'expression, de passion, de volupté» ont mérité la réputation (toût elles ont joui jusqu'à nos jViurs , et ont dû être surtout appréciées èune époque où l efTet dramatique était, pour tes auditeurs» d'une bien plus haute importance que TelTet mélodique. En jetant les yeux sur UtAf • ^ des Pi. du livre VII , on peut observer que , dans cet air, les fragments mélodiques se sac* eédent comme il suit :
A. Trois niesuresy
B. Deui mesures,
L. Trott, \] M. Quatre
IN. Cinq,
O. Six, P. Cinq.
On yolt que rien ici ne se ressemble , rien ne so correspond, il semble que la mélodie marche au hasard , et I on ne peut en mettre la fimtësur le poète, dont les vers étaient
tout aa eontrtire parbitement coapés pour donner une mélodie régulière , comme on s'en convaincra ci^dessous i
, Ah ! I que je fus | bien inspirée Quand je ( vous reçus | à ma cour; O! f di gne fils | <fe Cythérée, Combien | je rends grà | ce à ramour.
J'ai beau le voir , je crois à peine Ce que I Vénm | a fait | pourmoi | Aux malfaears causés par Hélène, li est I donc vrai | que je | vou« doi« |
On voit que, dans cet air, Marmontel avait parfaitement disposé ses vers pour la régularité du iliythme. Les syllabes fortes se trouvent au troisième vers aux mêmes places que dans le premier, et le qualneme vers est la rcprésenlalion rhythmiijue du second Le sepUènic ne correspond pas également ao cinquième, mais cela n avait pas d'imporlance pour la seconde partie d'un air dans lequel le compositeur place ordinairement plus de notes que dans la preniièrc, et d'ailleurs au moyen de la répétition des paroles J'ai beau U' voir^ et, Je crois d peine, qui peuvent nalurellcnicnt se repro- 4uire tant de fois que Ton veut, il était facile d arrondir les phrases. Quant au huitième vers , il csL eii loul rhylhmiqucment semblable au sixième.
Mais si l'on ne doit point accuser ici le poëte [jour les vers qu'il a fournis au musicien , il serait tout à faîL ridicule de reprocher à Piccinni, le plus grand mélodiste peutêtre qui ait jamais existé, d'a>oir Violé des régies qu'il connaissait mieux que personne et qu'il a violées sciemmeiit ; de même que Racine, dans les J^laideurs, fait prononcera l lntimé un plaidoyer ou luuLes 1 s régies mécaniques de la poésie sont violées à dessein : ce qui devient en ce cas une beauté , et donne une preuve du goût et de l'esprit de l'auteur.
Pour achever de démontrer cette vérité, nous donnons, fg. 3 , livre VII, l'air de Piccini régularisé sous le rapport du rhythme, et, en le rapprochant de celui qu'a écrit ce
frand compositeur, on verra qu'il a préféré élargir de temps autre tes fragments mélodiques, afin de montrer Didon se complaisant dans la passion qui doit la perdre , et s abandonnant amoureusement au héros dont la vue la séduite.
Les fautes du genre que nous venons d'indiquer sont toujours excusables lorsqu elles oui un motif. 11 en est d'autres qui peuvent n'avoir pour raison qn(» !a perfection de la mélodie, et nous ne craignons pasd^liii mer, en terminant ce chapitre, que les musiciens ont plein droit de se les permettre'; ils peuvent violer les règles de la prosodie toutes les foiique le cbuni peut y trouver son compte , et à plus forte
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raison lorsque les poètes leur fournissent des paroles mal disposées pour la musique, el se relasent à y faire les dumgemeuts nécessaires.
Si les musiciens araient le droit de se faire une langue convenable à leur art, n*en doutons pas , ils ne donneraient à cette langue aucune prosodie déterminée. Eh pourquoi en auraii^elle une ^ puisque la musique, par son essence même, est forcée de lui donner la sienne ? Les syllabes que le chant allongerait seraient longues; celles qu'il raccourcirall seraient brèves. C est ainsi que les roots ut, ré^ mi, fa, soi^ la, si, ut (espèce de langue à l'usage des musiciens) s*adap<tent, suivant les circonstances, àdes rondes, à des noires» à des doubles ou triples croches. Les musiciens ne peuvenl avoir une langue uniquement & leur usage; mais du moiitf celle dont la prosodie n'assigne pas évidemment à chaque syllabe une quantité bien appréciée , et permet d'en appeler plusieurs indlflérenmient brèves ou longues; cette langue ^ disons-nous, a un avantage musical, et c*est un de ceui que l'on ne saurait contester à la langue française.
CHAPIÏKE IV-
OBSmATIONS SUR LES POÉSIES DESTINÉES A ÉTHE MISES
Chez les anciens Grecs, la récitation dédamée de la
Késie se rapprochait de la musique plus que dans toutes ( langues modernes , et c*estméme aux documents re* cueillis dans les auteurs anciens que nous devons rinvention du récitatif moderne , qui correspond en un sens à ce que les Grecs appelaient mélopée*
Ces peuples, modèles éternels et peut-être inimitables de tous les peuples qui les ont suivis , avaient , outre les poèmes épiques et dramatiques, des pièces de poésies spécialement destinées au chant , dans lesquelles la poètes 8*astreî^uaient à des formes plus rigoureuses et plus symétriques. Dans les pièces qu'ils nommaient ode, c*est-àdire chant ^ Chaque syllabe qui entrait dans la compositioii d*un vers avait sa valeur déterminée d'avance; le poète ne pouvait en placer une longue ou une brève à son choix ; chaque vers devait être , avec tous ceux de la même strophe, en correspondance ou en opposition , et ïï fallait que chaque stroptie fût, pour la mesure, tellement sem-
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blable à Umlea tes snivantes^ qae H dia&t qni eonvenail à Tone pdk également convenir à Tanlre sans que la prosodie en souffrti la moindre altération. Ainsi le genre de * mesure que le poète avait adopté pour sa première siroplie, était le modèle invariable de toutes les antres* Cette eiacte concordance de mesure, c'est l'alliance de Ta poésie avec ta musique qui l'exige impérieusement. Car, indépendamment de ce que la symétrie est la base et peut-être le principe unique de tous les arts^ l'art musical est plus particn* lierement asservi à ses lois. C'est par sa propre essence que ta musique est symétrique. Les sons qui ta composent sont alternativement longs et breb, forts et faibles » consonnanls et dissonnants. Les musiciens savent très-bien que de quatre notes égaies en apparence, la première a une valeur plus sensible que ta seconde « la troisième que la quatriànef que tous les temps impairs sont forts, et les temps pairs, plus faibles; que même alors qu'une seule note remplit ta mesure, cette sitemation de temps existe encore; el ils savent ta distinguer dans ta durée de cette note, comme le dessinateur babile distingue le nu sous les draperip d'une statue.
vh musiciens n'ignorent pas non plus que les mesures ont entre elles la même altematlon , à ta vérité un peu moins sensible ; que la seconde mesure d'une pbrasc a plus d'accent que ta première « el ta quatrième plus que la troisième; ou que, si c'est ta première qui porte l'aocent, il sera moins marqué dans ta seconde, davantage dans ta troisième , et que ta pbrase n'aura que trois mesures i enfin les compositeurs ont remarqué que toutes les fois qu'ils n'ont pas à peindre de ces passions tumultueuses et successives, qui obligent à une sorte de désordre, toutes les fois qu'ils veulent produire un cbant régulier, ils sont naturellement portés, même sans le secours de la rélleiion, et par le seul sentiment de leur art, à n'employer que des phrases carrées , c'est-à-dire composées d'un nombre égal de mesures, et que ces phrases se correspondent l'une l'autre dans Tordre le plus constant
La symétrie étant inhérente à Fart musical, puisque les chttits réguliers ne peuvent subsister sans elle, sauf les conceptlpns que nous avons signalées au chapitre troisième de ce livre, tous les musiciens doivent se soumettre à ces lois. Une conséquence qui se tire tout naturellement de cette obligation c'est qu'il faut que le poète , qui écrit des vers destines h ta musique , s'asservisse à des régies analogues, et donne d'avance à ses vers cette uniformité de rnythme indispensable au chant, dont ils doivent être revêtus. Ainsi , dans les pièc^ à strophes ou couplets ,
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comme le chant, composé sur uae seule strophe, doit convenir également h toutes les strophes suivantes, on conçoit facilement que si le rliylhme adopté dans la première n*éfait pas rijzoureusement suivi dans les autres, l'une des parties les [)lus essentielles du chant s'en trouverait insupportablement altérée.
Les odes de nos grands auteurs, depuis l époque de Malherbe jusquaur dernières années du dix-huitième siècle, n'ayant pas été destinées au chant, le poëte paraissait seul dans la carrière, et pouvait la parcourir avec plus de liberté que s il eût été obligé de régler ses pas sur ceux du musicien, qui a aussi les régies de son art à observer. Semblables alors à deux coursiers atteliîs à un même char, doivent-ils marcher avec une allure difTérenleî Ce ii est pas assez de mettre dans les vers correspondants de chaque strophe le même noînbre de syllabes ; si les césures, si les repos ne se rencontrent pas respectivement aux mêmes places , toute prosodie est détruite. C'est ce que des exemples vont bientôt éclaircir.
A l'égard de la division do nos syllabes en longues et en brèves , il n'est pas douteux que notre langue y gagnerait beaucoup du côté de la musique, et que le rhylhme deviendrait bien plus sensible si elle pouvait être suivie à la rigueur. Mais ce n est pas cette division qu'on exige. Tant que le traité d'alliance entre les paroles et la musique ne sera pas bien convenu parmi nous , il suffira que les repos et les césures soient bien sensibles, et placés au même lieu dans les vers correspondants. i)n reste, la langue française n'a pas de quantité assez bien déterminée pour que, d un vers à l'autre, les brèves ne puissent tenir la place des longues , lorsqu'on n'est pas obligé de s y reposer. v^-r
Autorisons par des exemples les lois que doivent s'imposer les poètes qùi se destinent à faire des odes , des hfmncs , des chansons, toute espèce de poésie divisée en couplets égaux , appartenant au môme chant.
Le plus haut degré de perfection serait sans doute de placer, dans chaque cou jîlet , les i)réves, les lon^^ues, les césures et les repos, suivant un ordre absolument semblable, comme dans cet exemple pris au hasard dans Horace (1) »
Jâin sntis — tèrrîs — nivis atquc dlràô Grandi nîs — mi^ît — pàtèi\ et riibèntè Dèxtérà — sàcrâs — jâcuiâlus àrcës , TârrûU — ûrbèm.
(t) Liv. I» od. 9*
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Tcrritit — - gcntës — grave nè rëdîrët Sèculàm — Fyrrhài — n6%*à mônstrà qùestàê^ Omnë cQm — Prôihms— pëcus ègU âltçs F'isèrë montes , eîc\
L^ordre dans lequel sont placées les longues et les brèves ne varie pas davantage tout le long de cette ode : mais la langue française n'olTre pas^ à beaucoup près, les mêmes facilités que la langue latine a cet égard , et ce serait restreindre l'art dans des bornes trop étroites que de l'y obliger.
Métastase est le premier poëte italien qui ait senti les avantages de l'égalité du rhylhme pour la musique, il s'y conformé avec rexactitude la plus scrupuleuse dans tous ses morceaux de poésie destinés au chant , et cette idée henreuse fît une telle impression sur tous les esprits, tous les poètes italiens en sentirent si bien le mérite, que tout à coup, et pour ainsi dire au moment môme de sa découverte, elle fnt aflnptpe iinhTrsçlîement. Ea voici un exemple, tiré d'un pelil [)Oëmo iiitituié VKstate ^ l'ÉXE. C'est uoe
ode descriptive divisée en strophes ou couplets.
I a 3 I a 3 4 Or che niega-* i doni &uoi
JL» stagion — > de'fiorî «mica , .
13 3 I a 3 4 CÎQta il crin — di bionda spica
I a 3 i a â 4 Voige a nui — Testale il piè :
1 a 3 I a 3 4 £ già sotto — al raggio ardente
Gosi bol a lono l'arène I a 3 I a 3 4
Ch' alla bar ■=» bara Cirene i 2 y> I a 3 4 Più cocente — il sul non è
Più non hanno — i primi albprî I 1 3 1^3 4 Le lor ge=» lide ruggiade
I a 3 I a 3 4 Pin dal ciel — - pio^^ia non cade
I a 3 I a 3 4 Che ristort «— e 1' erba e il fior.
Alimento — il fonte îl rîo
Al terren — pià non comparte «
Che si fende — io ocjni parte
I a S I a 3 4 Per deûo — di ntiovo umor. i
Tous 168 couplets suivants semblent jetés dans le même moule.
Que tout compositeur, qui saura seulement lire l{t langue Italienne , essaie de fiiire un àanl sur Tune de tes deux strophes, il verra que » sans avoir consulté Fautre , le cliaut 8*y adaptera parfaitement. Il en serait de même de tout le reste du poème , qui contient quinze couplets. U n'm est pas un qui ne puisse subir cette épreuve.
Opposons à cette ode de Métastase quelques couplets pris dans les cantates de J. B.-Rousseau.
t u 3 4 I a 3 4 Un cceur jaloux — ne fuît paraître
I a 3 13 3 45 Que <Ics fcnix — qui le font bair ;
19 3 I a 3 4 5 £t pour c ~ Irc toujours le maître,
ta I a 3 I a3
L'amant — doit toujoura — obéir.
il 19 3 19 3
L'Amour — ne va point — sans les grâces^
I a 3 I a { a 3 On n'arrn ==chc peint — ses faveurs :
I a 3 4 1 a 3 4 L'emportement — ni les menaces I a 3 I 3 3 19 Ne font point ~ le lien — descceurs.
On doit sentir déjà la difTérence. Dans l'ode ilaHenne, le repos, ou la césure , est toujours après la troisième syllabe, et les vers sont constamment divisés de cette manière : 1 2 3— 12 3 4, tandis que, dans les couplets français, la césure varie presque à chaque vers, au gré du poêle , et les vers n'ont aucune concordance dans leur division.
V alions pas plus avant sans bien expliquer ce que nous entendoni^ I)ar césure et repos.
Dans les x rs féminins, on ne compte pas la dernière syllabe, parce qu'elle se perd d'un vers à l'autre, et que l avant-dernière portant sur le temps fort ^ comme 1^ dernière dans les vers masculins, c'est cette pénultième seule qui détermine la cadence et la longueur du vers. Ainsi,
dans les vers alexandrins on ne compte que douze syllabes, quoique ceux dont la rime est féminine en aient treize. 11 en est de môme des autres mesures.
Lorsque la voix qui déclame s*appuie dans les vers sur la dernière syllabe d'un mol , c'est ce qu'on appelle une césure ; lorsque la syilabe sur laquelle on s'arrête n'est pas la dernière , mais seulement une longue suivie de brèves ou de muettes, et sur laquelle porte l'accent , c'est ce que j'appelle un simple repos ; comme dans ces vers italiens i
\ Cosi boUono , elc
Le lor gelide» ele* ^
les syllabes bol de hollono , et de ^dlde, sont longues et portent l'accent ; c'est sur elles que la voix s'arrête : les suivantes sont brèves, et font partie du second hémistiche; la voix ne pourrait s'y reposer non plus que snr IV muet français. Il en est de mènie des syllabes qui s elident par la rencontre de deux voyelles, comme or che m'cq-a i (hni; la syllabe se confond avec la suivante i , comnie s il y avait cr che nie^'i doni , etc. iùa l'rûoçais la régie est la même , ainsi dans ce vers
I i 3 I a 3 "4 5 * Et pour être toujours le mailre ,
raccenlest sur la syllabe^; c*est elle qui constitue le repos. De même
On u'arrrtchejpoiûl ses faveurs,
Taccent est sur la syllabe ra ; c'est sur ces syllabes, et jamais sur les suivantes, que tout compositeur mettra le temps fort; mais, comme elles ne sont pas la dernière d*un mot, Je n^appelle pas cela une césure ; c'est la distinction que j'étahits entre césure et repos ^ qui^ au surplus, font le même effet pour la musique.
Dans les vers de Rousseau , voici le tableau numérique des césures ou repos dans les deux couplets :
icr couplet. 90 couplet.
On voit que dans ces couplets il n- y a aucune identité de rhythme entre le premier vers et le troisième , ni entre le second et le quatrième; aucune Identité non plus entre W
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vers correspondants des deux couplets. Supposons cependant que le compositeur ait réussi à produire sur le premier couplet , malgré la différence des coupes, un chant passable* ment régulier^ en pratiquant les temps forts sur les césures ou repos, Qu*arnvera-t-*ll? c*est que ce chant ïvn. sur le second couplet nécessairement à contre-sens des césures et repos, c*est-à-dire que les syllabes qui demîeni être sur le temps fort se trouveront sur le temps faible > et ^ice
persd.
Admettons on instant , contre toutes les lois du goût» contre le sentiment intime des oreilles exercées et délicates» que Ton puisse se passer de toute cette symétrie de cette correspondance entre un vers et l'autre » de cette analogie entre les diverses parties d'im même tout. Consentons à ce que le compositeur sacrifie toutes les convenances qui constituent son art aux caprices, ou plutôt à la négligence et à rimpéritie du poëte : il aura pu changer de rbylhme à chaque vers en renonçant à Tunlte de motif; mais toujours < faudra-t-it convenir que le second couplet doit être coupé comme le premier ; que le même rhy thme , les mêmes repos 'doivent être exactement observés dans les vers qui se correspondent : or, c'est ce qui n'arrivera point dans les pièces de vers destinées à la musique lorsqu'elles ont pour auteur des poètes qui en ignorent le mécaulmie.
Pour rendre ces principes plus sensibles, faisons-en Tapplîcatlon à cet hymne patriotique si connu » que si souvent accompagna la valeur républicaine « et auquel on doit peut-être plus d'une victoire. Analysons Thyorne des Marseillais.
• Allons, enfants — de la pairie, I a 3 5^ I a 3 4 Le jour de gloire est arrivé :
I D 3 12345 ('ontre nous — de la l^ rannie
I a 3 11 123 L'clendard — Jun^laul — est levé.
1 9 3 4 I 334 £nleiidc2-voua — daoa nos campagnes
1 a t 9 3 19 3 Mugir — ces féfO «o ces fol dit-. !
lii, vif*!! nrnl jusfjue dans no. hr.is I j 3 12 1234 Éi^urijer — vos liis — vos compagnes.
S 9 1 234 1 9 ia'34
Attt ar mes, citoyctts, formez ^ vos balaiUon^ ;
>i«àççliç«, — uu âjipg iiupur ^ abreu «>• ye noftsilloos*
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Cette première strophe, considérée seulement du côté musical , serait plus parfaite sans doute si le môme rhylhme y était partout conservé ; cependant elle est assez régulièreon y trouve au moins beaucoup de correspondanco , surtout entre les vers que le chant a mis ensemble en opposition • d'où il résulte une symétrie suffisante. Le second vers est coupé comme le premier ; le quatrième comme le troisième • le cinquième reprend le rhylhme du premier, le sixième en offre un autre; mais aussi le compositeur a-t-il eu soin de le distinguer par une expression particulière : ce changement de motif et de modulation fait un bon effet, au moins dans cette strophe; et ce vers d'ailleurs n'est pas isolé ; le septième, s'il n'y correspond pas entièrement, en imite au moins la première césure; et le huitième reprend le rhylhme des troisième et quatrième. Quant aux deux derniers, divisés en césures de deux et de quatre syllabes, ils se correspondent parfaitement entre eux. D'ailleurs, comme ils forment refrain , qu ils n'ont pas besoin d'analogues dans les vers suivants, puisquMIs y reparaissent eux-mêmes le poêle était le maître de les couper comme il voulait '
Mais que deviendront les couplets suivants si on les soumet a la même analyse ?
t a 34 t s * Que wt crtte — horde — barbare. '
Les e muets des mots cttte et horde, reposant sur des temps forts, ne sont pas supportables.
De traîtres de — rob conjurés
ne Test guère davantage.
Le quatrième y
Ces fers dès — longtemps^ elo.
est d'autant moins admissible , que le compositeur a extrêmement marqué le rhythmc du vers qui lui correspond SÏÏ??K aP''^"*'^'^ les deux premières syllabes
Sïïll r I ^' ^'^^ syllabes ces fers sont essentiel-
ÎS« 5! longues, surtout la dernière • et ce qui est pis, c'est 8Ï?« . . ^^^"^ ^^"^ ^^''èves Youi se reposer sur la n2S2llî^-^î"P? rhythme 1 2 3 est abso-
®' cependant Thémistiche du ve^s n'est • ^ syllabes, ces fers, séparées môme de ce qui suit par une virgule.
— fi?^^" souffrir aussi le sixième vers, celui où nous arons vu que le musicien a adopté un rhythme nouveau,
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pour lui donner une eipression particulière ? Le chant éUni ainsi divisé 12- i - i È 3, divise de même le vers,
Quels trans — porto il dpit ^ exciter 1
J'ajoute que cette expression particulière, cette moduhitioti subite qui fait si bien sur le mol musrir dans le premier couplet , est entièrement perdue dans celui-ci ; et c est un avertissement à donner aux compositeurs, de s'attacher, dans les morceaux en plusieurs couplets, à ofTrir uue ex-< pression générale , assez vague pour convenir & toutes lès strophes indifféremment, piutôt que d'exprimer avec soin les idées du couplet qui doit servir de modèle, car noa^ seulement le poêle peut donner à chacune de ces strophes un caractère différent , mais jl doit même chercher cette variété pour n'être pas monotone, et si le musicien a exprimé avec trop de précision l'un des couplets, son expression sera nécessairement opposée , ou même contradictoire , avec les autres. Il doit encore moins hasarder Texpression particulière d'un vers, d'un hémistiche, qui souvent ferait un contre-sens dans les autres couplets, à moins qu'il n'en convienne avec le poète , et que cclui-cî n'ait rattention de placer toujours, un vers du même caractère à l'endroit correspondant.
Les troisième , quatrième et cinquième vers du troisième couplet ofirent les mêmes fautes :
I a 3 12 Quoi ces ])ha a> langes mercenaires
I s 3 I a * Terrasse » raient nos Ikrs guerriers t I a 3 4 Grand Dieu par tUs — mains enchaînées
Le quatrième couplet est plus passable, et le chanteur peut plus aisément y faire disparaître les fautes de la pro« 50die.
Voici celles qu on remarque dans le cinquième :
I a 3' 4 Français en ^uert=^ riers magnanimes
Portcx ou re TEcez vos coups.
La syllabe fe du moi retenez y fait un eCTet d autant plus mauvais, que le compositeur a placé là une note i>yuc{)pée i
qoi ne peut eontenir qu à la detnière syllabe d'ua nM, ou au moins à une syllabe essentiellement longue (1).
Malgré les fautes qui viennent d'être relevées, cet hymne est encore un des mieux faits pour la musique. La chaleur des sentiments patriotiques qu'il exprime , le caractère en même temps sensible et guerrier qu'on trouve dans le chant, cette heureuse opposition d'idées pathétiques et militaires ) tout a dû concourir au succès universel de ce morceau, sans qu'il ait pu être afïàibli (mr des irr^^p^ularitc^s insensibles pour des oreilles qui n'avaient pas rhabitodc du mieux. Il appartient* aux poètes de notre époque de continuer les efforts faits avant eux pour consacrer l'alliance de la poésie et de la musique , et de chercher la perfection dont cette alliance est susceptible. Plusieurs sont en état d'y atteindre : ils le pourront dés qu'ils le voudront , et ils le voudront dés qu'ils en auront senti la n(^cessité. La contrainte qu'on leur propose n'est pas trés-pénible ; il s*agit seulement de suivre dans tous les vers d'un même morceau le rhythme adopta pour le premier ; il snHSt même d'établir dans chaiiuc couplet des repos aux mêmes endroits. Les poëtes ont i)ien î'fiabilude de césurer également les vers de douze et de di\ syllabes : cette gène est fort sensible, car ils sont obligés à des césures rigoureuses, qui doivent porter sur la dernière syllabe d'un mot où le sens soit suspendu. La musique n'est pas si exigeante; il lui suflit d'un simple repos sur une syllabe longue qui soit la dernière, la pénultième, ou même la première d'un mot, pourvu qu elle soit suivie d'une brève ou muette. 11 faut aussi, et c'est une régie indispe nsable, que de deux en deux vers, si le couplet est de quatre vers, ou de trois eu trois s'il est de six, il y ait pour ïo sens un repos plus ou moins marqué; il faut surtout éviter avec soin les enjambemonls, les anticipations, et même les inversions qui ne seraient p:is très-nntureîies. Est-il donc si difficile d'assnj; [tir les vers de sept et de huit syllabes â une contrainte aussi légère , lorsque pour les vers de douze et de dix on se soumet à des lois si rigoureuses ! Et quand ce serait une peine de plus pour le poète , croit-on rpie Fart n'y gagnerait rien î Qn'oa ne dise pas (j[uc les idées s'affaibliraient par celte diniculté nouvelle a les exî)rîmer : ne sait-on pas au contraire que plus un poêle est obligé de travailler ses vers, et plus il les perfectionne! quel ennemi le plus redoutable est, dans le po^te, une malheureuse iaciUlé 1
(r) Cette rf îzle n'est pas absolue, caf la ftvllabe Lrève OU IDUeUO
s^racopée porte sur un teinp* faibl« de la mestim
Pour faire mieux sentir aux poètes lyriques ce qu'exigent d'eux les musiciens instruits, et qui ont ie scutiment intime de leur art (malheur à ceux quun faux esprit de système rendrait indifférents sur les avantages du rhythme ! ) citons quelques exemples où sont mis en usage les principes qui viennent d*élre posés. Ils ne seront pas nombreux ; car celte question » qui depuis longtemps n'en est plus une pour les nations chez qui la musique est cultivée, est encore toute nouvelle en France, et beaucoup de poètes pourront l'entendre pour la première fois.
Marmontel mérite à tous égard d'être cité en première ligne. Sans entrer dans Texamen de son talent pour la poésie , on peut dire que nul n'a mieux coupé les vers pour fa musique. Dans ses premiers ouvrages lyriques, il u avait pas encore senti les avantages de la césure et de l'égalité du rhythme , mais il avait du moins employé colui du mètre, et avec lui le compositeur n'était pns obligé de relâcher ou de resserrer son chaut pour produire des phrases égales et symétriques avec des vers libres et inégaux.
Il sentit bientôt le mérite musical des divisions périodiques , et fit quadrer (^nsemble le rhythme des vci'S correspondants. Tel cîsl cet air de Zému c et Azor :
I a 3 4 I a 3 4 Pour isoi la vIb»— est-elle un bien :
I a 3 t I a 3 4 Je suis tombé — de l'opulenCè
I a 3 4 I a 3 Dans la misère — et dans l'oubli.
1 a 3 I a 3 4 Un iraififieau •— mu seule espérance,
Dans les lloto — est en » seveli.
On voit que le troisième vers correspond au premier, le second au quatrième , et que les suivants , de deux en deux , s'accordent avec les deux rhytbines des premiers.
II est allé plus loin dans le même ouvrage, et dans ceux qui l'ont suivi ; témoin cet air si bien cSoré, quoique les vers ne soient que de cinq syllabes :
J'ai tout perdu — je ne crains rien»
Et pourquoi — serais = je timide 1
I a 3 ta
Pu qiomexit — qu'on aime
On devient — si doux t
t a 3 ' . * \ Et je suis — nioi*roéme
i â 3 11 Plus tremblant — • que vous*
Dans la seconde partie, voulant que lair changeât de caractère sans changer de mouvement, il na fait que déplacer la césure.
19 I a 3 Eb quoi — vous crai^es
L'escla « ve timide «' Il I a 3
Sur qui — vous régnez ! I a I a 3 * IN'ayez — plus de peur, 19 I a 3 La baine — bomicide I a I 3 S Est loÎD de mon c<sur.
Que 1 on consulte encore ce duo de- la même pièce :
Le temps est beau, — J'en euis bUn aise.
et les compositeurs qui auront le sentiment de leur art conviendront que le chant est à moitié trouvé quand on a
des vers coupés ainsi.
Je citerai encore, du même poëte, un morceau de Démophon , d'une plus grande étendue , et d'autant plus remarquable , que la quantité y est observée presque avec autant de régularité qu'on aurait pu le faire dans une langue rhythmique.
13 34 I a 34 Faut-il enfin — que je — déclare
I a 34 19 34 La douce — erreur — qui m*a — aèàmi P
ta 341a 34
Et comme — " n fo! — espoir — égare
L'amour — crédu =s= le qui — le suit l
j a 34 I a 3 4 11 me — semblait — dans le — silence
I a 34 13 ^4 Que nos — deux à « mes s'^ea <= tendaient ;
I a 34 13 34 Que nos — soupirs — tl'iotel « ligence
1 a 341a 34 Sans noire — ayeu — &e ré pondaient.
17 34 I a 3 4 Dans vos — • regards — je croyais lire f a 3 4 I 3 3 4 J'y croyais voir — une langueur,
Une langueur — qui semblait dire ^
I a 3 4 193 4 Je plains les pei « nés de ton cœur*
MoQ-seulement chaque vers est coupé en deux hémisliches égaux, mais les deux premières syllabes de chacun sont presque partout deux brèves se reposant sur une longue , ce qui semble diviser ces vers de huit eu quatie parties égales.
On aurait tort de disputer sur la qualité de brève que je donne a ces premières syllabes. Toute syllabe peut passer pour brève lorsqu'elle est suivie d une longue sur laquelle on peut établir un repos. C'est là tout ce que la musi(]ue demande» et tout ce que la langue française peut lui offrir.
Voici un exemple plus parfait encore dans des vers de six syllabes ;
Ciel 1 ott vais-je ? — Ah I mon père^
II faut donc — tout quitter P Quelle rive — étrangère Allez-vous — habiter 1 (Osons lui — révéler
Ce lerri » ble mystère).
Ah I mon pè » re , mon père l
(Je ne puis — lui parier).
J'observe que l'emploi de la césure n'est pas aussi nécessaire dans les vers de six syllabes que dans ceui de sept et de huit; et en général cette nécessité s'accroît en raison de la longueur des vers. Dans ceux de neuf, par exemple , mètre si heureusement employé par les Italiens , dont nous n'avons en français que quelques faibles imitalions , et qui , en nui-môme, a tant d'expression par la rapidité de sa cadence, dans le vers de neuf, dis-je, il faut deux césures, deux divisions. J'aimerais à citer encore Méiastn^r , qui joint à l'uniformité des césures la (juanlité rhythmique des syllabes, et je rapporterais ce morceau si couuu et si r^ulier ;
$ê mai êên |< tpirar m ti sul volto iâepe fia «s» to ehe Un, « to t'ng^lri, eic*
Mais, en faveur de ceux qui ne sont pas fnmîliers avec la langue italienne, on se bornera à une (itation française. Les vers qui la composent ne sont pas un modèle de
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poésie f mais ils sont parodiés sur les vers italiens de tel'c loaniére , que la musique n'a rien à perdre do son charme. Ils sont tirés de la traduction faite par Framery, d'un opéra dont la musique était de la fin du siècle dernier.
Le ciel sait'— qve toujours j'ai'dUnoa » Mais la loi — le voulait — > tout de boo.
II fallait — faire un choix sans façon*
On quîllpr — à l'instant — ce» canton.
Par des mons =» trt»s, d'aflTrrtT = ses Jjaleiaes
Je l'ai cru — dévoré — sur ma foi.
Aussitôt — tout mon sang — dans mes veioes,
«t s'arrâ s te et se t^la ce d'effroi, ais bientôt — dans le fond — de mon Ame Cette gin » ce devient ^ une flamme.
Oui, Fonlal = be me prend — pour sa femme* 11 m'attend. — Àdieu donc — laisse*moi.
En considérant ces vers comme ime suite d'anapestes purs ( deux brèves et une longue ). on y trouverait sans doute beaucoup de fautes; mais il wiffit, pour la musique, qu'ils présentent des repos de trois ea trois , et c'est ce qiu s'y rencontre eiactement.
Kous avons dit que les vers qui n'avaient pas plus de six syllabes n'éxigeaient pas aussi impérieusement que les autres le repos ou césure^ mais cela ne doit s*entendrc qne dans le cas où le coraposUeur comprend le vers entier dans chacun de ses membres de phrase, alors ils n'ont pas ordinairement besoin de repos. Dans les morceaux lents, où le musicien emploie un chant large , il aime à ne pas précipiter ses notes; il veut même , dans chacun de ces petits vers , une syllabe sur laquelle il puisse se reposer, il désirera donc, s'il a l'oreille syméUique, que ce repos se trouve toujours à la même pl^ice.
Ce ne sont point des odes , si Ton veut, ce ne sont point des strophes à la manière de nos lyriques qu'on demande aux poêles qui unissent leur talent a celui d un musicien, • ce sont des vers disposés symétriquement, auxquels le retour périodique de mômes coupes donne l'unironnité nécessaire au musicien pour exprimer ses pensées sans embarras et avec une clarté qui les rende accessibles h tous ; ce sont des couplets dont la succession puisse appartenir au même chant sans blesser la prosodie ; et l'art de faire des couplets n'est pas assez connu.
Le talent du musicien consiste à trouver un motif heureux , une idée unique , dont tout le reste du morceau n'est que le développement. Ce motif, pour être distirîgué par . les auditeurs , pour pénétrer dans leur Ame et y moduire tout son effet, a besoin d'être rappelé plusieurs fois a leur
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oreille ; et c'est ce retour qui distingue le plus particulié remefit l*art musical. Ce qui serait un défaut en poésie , en peinture , est en musique la principale beauté.
Dans un morceau d'une cettaine étendue , il est presque impossible que le musicien n'arrive pas à trouver quelque vers correspondant à celui sur lequel il a établi son motif, et qui lui serve à le rappeler, à moins que les vers ne soient; faits avec cette impéritie musicale trop commune aux poètes français. Mais U importe que ce vers se rencontre le plus tôt possible ; s'il se fut longtemps attendre , la géne que le musicien éprouve altère sa création première : c'est ce qui se remarque surtout dans des couplets resserrés en on cadre étroit , où les rés»étltions ne sont presque jamais permises; pour que le motif reparaisse couT^iablement , il fiiut que le vers sitf leqod il sm assis trouve des analogues : c'est surtout au refrain que le musicien aime à le rencontrer. Le refrain qui doit contenir la pensée la plus smllante du çoëte est presque toujours ce qui occupe le compositeur dès le commencement du morceau; c'est le but auquel il tend dans sa courte carrière; il est tout simple qu'il y ait appliqué son motif , et il fiiut bien que le poète lui fournisse les moyens de l'y faire reparaître. S'il n'est pas assez ami des formes musicales pour avoir adopté un rhythme égal dans tous les vers de^ son couplet , il doit au moins s'Imposer cette obligation pour les vers du refrain et ceux du commencement où le motif est exprimé, ou de Ton desquels il est régulîér^ent déduit.
Cette loi est de rigueur pour tout ce qui est couplet et se termine en refrain. Elle s'applique tant aux pièces d'un stvle noble qu'à celles dont ses formes sont moins relevées ; elle s'applique à tonte la poésie dramatico-lyrique, soit tragique , soit comique » soit de demi-caractère , aussi bien qu'à ces vaudevilles agréables et malins, dont la nation française possède le secret^ et pour lesquels elle a toujours mmtxé plus de talent qu'aucime autre nation de l'Europe.
Au reste, ce n'est que par sentiment qu'on peut foire adopter des régies de ce genre. On ne persuade rien par le raisonnement à quiconque manque de sensibilité. Le talent lui-même » effrayé des nouvelles lois qu'on veut lui imposer, et qu'il croit bien plus sévères qu'elles ne le sont en effet « cramt souvent qu'elles ne resserrent son art dans des lK>rne8 tro|> étroites , qu'elles n'4)tent à la poésie ce mérite de la variété dont il s'est peut-être exagéré 1 idée. Mais qu'il s'élève un homme de génie qui joigne la verve poétique au sentiment de l'art auqud il veut allier ses vers ; qu'il Issaie un {nstant de s'imposer cette l^ère contrainte.
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il vem UentAt que la diffiealté préicndiie ii*cit qu'on ftntAme facile à dusiper; que des ooslaeleB même il sam'a lUrc jaillir des béantes inconnoes ; que, s il perd quelquesims de ses ayantages , ils sereni amplement compensés par eenx qui naîtront pour loi -même el ponr le compositeur. Fier d une telle expérience , couronnée de succès , il achèvera parmi nous la révolution que Métastase a blte en Italie dans la poésie lyrioo-dramatique. Son nom , au lieu d*être confonon avec ceux des lions poêles lyriques, se trouvera placé à leur tête ; c'est lui qui leur ouvrira les portes du temple de llmmortalité^ Déjà les compositeurs, pénétrés du sentiment de leur art et de celui de la poésie, ont senti Tavantage musical d'une versification ainsi coupée , ils n'en veulent plus d*autre, et quand leurs sages exigeoces l'auront emporté sur la routine , la paresse et rincapacîté de certains poêles » la poésie lyrique aura fait un grand pas vers la perfection.
Si certains musiciens, concevant leur art d*une autre manière, sont insensibles à la régularité des formes, et ne cherchent des effets que dans la symphonie, s'ils se sont accoutumés i lui sacrifier la partie vocale, ils pourront rqjeter les lois d'une symétrie qui leur paraîtra froide et monotone, ils croiront leur génie plus & Taise dans le désordre d'une versification coupée au hasard ; ils ne seront aucunement blessés par les fautes de prosodie que ce désordre entraîne nécessairement d'un vers, d'une phrase, d'un couplet à l'autre. Laissons-les foire , il serait fàchemc de les troubler dans la bonne opinion qu'ils ont d'eux-mêmes, et il pourra leur arriver encore quelquefois de céussir, mais une époque viendra où les oreilles françaises ne voudront plus entendre à la scène des ouvrages qui n'auront pas les qualités , que peut seule donner une sage distribution des vers et des strophes destinés à la musique , d*oà naît l'expression noble on gracieuse des senthnents de râme.
DEUXIÈME SECTION
UNION INXfiLLKCTCELLK DE LA MUSIQUE ET Dfi hfi PENSÊBi
S I. Commeni on considère le son musical ; supériorité dt
la mélodie sur l'harmonie*
En lisant les remarques générales sur la composition que nous avons ])la(^ôes en tête du livre second de ce Manuel ^ on a pu reconnaître diverses vérités dont l application va bientôt être faite dans les développenieiils qui suivront, iïous avons alors examiné les principales difiiiilions de la musique proposées jusqu'à ce jour, et nous avons expliqué par quels motifs elles nous semblaient peu satisfaisantes : nous nous sommes finalement arrêtés à celle qui désigne la
musique , comme étant mi assemblage significatif et expressif de sons.
Un son musical, qui n'est ni suivi, ni précédé, ni accompagné d'aucun autre, ne possède par lui-même aucun agrément ; extrêmement vague, il satisfait l'oreille qui en fait mentalement la comparaison avec d autres sons-, c'est dans ce sens que l'on peut être flatté du son d une cloche , et , dans ce cas même, Ton pourrait dire que l'harmonie vient donner de l'intérêt à un son qui sans elle n'en aurait point, car toute oreille délicate, peut remarquer que la percussion da batal d'une cloche un peu forte produit, non pas un son unique , mais un ton quelconque accompagné de sa quinte , de son octave, de sa douzième, de sa dix-septième, etc.
Lorsqu'en parlant d'un instrument ou d'une voix, l'on dit que le son en est beau, il est évident que i on entend parler de la somme des sons qu'elle peut produire; on dit dans le même sens , que tel chanteur a de beaux sons dans le grave , dans le médium , etc. Toutes ces manières de s'exprimer, ne signifient pas que i on se contentât d'entendre sans cesse répéter un seul de ces sons dont on admire la beauté j elles indiquent seulement que Ton prévoit TelTet
q M oe ioq (NI ces 00110 peuvent produira en nétodie on en
harmonie.
Il n*Y a donc pas lieu de s'arrêter ici k eiamincr la musique dans son premier élément , cet eiamen esi du domaine de la physique, et nous en traiterons dans notre nenviéme livre , en ce qui peut intéresser Tart musical.
Nous avons quant à présent à considérer, non le son en lui-même, maïs des successions de sons, c'est-à-dire de la mé^ lodic et des assemblages de sons^ autrement de V harmonie. La première est infiniment plus essentielle que Tautre, elle est seule véritablement constitutive de la musique , qui , si elle manque de celte première nécessité. n*esl au fond et avec tout le secours que peut lui apporter rharmonie t qu'un hruit agréable qui ne parle à l'âme que s'il se rai^rodbe de quelque effet de la nature , tel que le murmure d'un ruisseau, le silTIement des vents, les échos , etc.
La supériorité de la mélodie n'est pas difficile à démontrer. Qu'on exécute la basse d'un air et tous ses accords» sans indiquer quel csten le chant;ensuite que l'on chante 1 air, et le dépouillant de toutes ses parties harmoniques, des deux parts on le verra nu. Si l'on compare ensuite l'un avec 1 autre , on sentira que îes accords dénués de chant sont bien peu pour Toreille et que le chant, même sans accords, peut encore le satisfaire. Le chant est donc proprement toute ressence de l'art , l'harmonie n'en est que le complément. Ajoutons que le chant ou la mélodie existe pour les peuples les plus barbares , pour les individus les plus grossiers, et que l'harmonie est le secret des seuls initiés.
Remarquons, avant d'aller plus loin , que par chant ou mélodie, nous n'entendons pas seulement îes pièces de chant, proprement dit, qui ne sont destinées qu'à faire briller les voix : nous y comprenons toute pièce vocale ou instrumentale , dans laquelle le compositeur a eu un but autre que celui de chercher a produire des suites d'accords, sans attacher aucun sens particulier à telle ou telle des parties qui entre dans leur formation.
S IL Xa musique est dans la nature.
L'idée si féconde d'Aristote qui fait tous les arts enfants de la nature , et les représente consacrant les facultés qu ils ont reçues d elle à retracer son immortelle image est tout il la fois 1 une des plus justes et des plus poétiques de Fantiquité. IXéanmoins elle doit naturellement perdre ou acquérir quelques degrés de justesseï suivent qu'elle S*appli<> que à tel art ou bien à tel autre.
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L'élément de la musique avec ses diverses modifications, existe incontestablement dans la nature. Le son a pu exister même ayant d'être proféré par l'homme et les animaux, et c'est dans ce sens que plusieurs auteurs anciens donnent pour origine à la musique, le son produit par le souffle des vents sur les roseaux. Pour nous, qui sommes convaincus que l'homme a chanté aussitôt qu'il a parlé, nous n'avons
f)as à nous arrêter à cette opinion ; mais nous devons rappeer en passant, quuii très-grand nombre d'animaux possèdent un instinct musical qui les rend extrêmement sensibles à la mélodie; on peut s'en assurer en lisant ce que Piutarque chez les anciens , et BufTon chez les modernes ont écrit a ce sujet. Et d'ailleurs , chacun a pu remarquer 1 effet des cors et des trompettes sur les chiens et les chevaux : on a pu s'assurer aussi de la capacité musicale de plusieurs oiseaux , quî apprennent et retiennent des airs d une certaine étendue ; enfin , la sensibilité de l'araignée , qu'une mélodie tendre et mélancolique fait descendre tout à coup de son ût(jlierest un fait tant de fois observé , qu'il ne peut plus être révoqué en doute et qu'il est même inutile après en avoir parlé de dire que l'on en a fait soi-même 1 expérience.
Si des animaux l'on passe à l'homme, on trouvera que la musique est de tous les lieux , de tous les temps et de tous les âges. L'enfant au maillot se calme aux chants grossiers de sa nourrice. J'ai vu des enfants extrêmement susceptibles d'impressions musicales changer de contenance et montrer tout à coup une physionomie triste et joyeuse selon 1 impression de l'air que l'on exécutait prés d'eux.
Tous les peuples sauvages ont une musique quelconque, et si les chants que l'on nous donne comme étant les leurs ne répondent pas à l'idée que nous nous en faisons , c'est fort souvent que les voyageurs nous les rendent mal , et que d'ailleurs nous ne saurions les comprendre, sans l'expression que ces peuples savent leur imprimer.
'Le chant n'est au fond qu'un discours fortement accentué et rendu par un personnage dune profonde sensibilité, à qui la parole ordinaire est insuffisante pour peindre les mouvements de son âme. Sans doute il va quelquefois au delà du but et sa marche cadencée , ses périodes arrondies , ses suspensions gracieuses, lui donnent une allure toute difTérente de celle du discours : cela vient de ce que, pour nous servir des expressions méiiK» d'un autour cclèbre du siècle dernier : « Tous les arts font une espèce de pacte avecl âme et les sens qu li- atfectcnî : ce paclt» consiste â demander des licences et a iM nrncttT c dcb plaisirs qu ils ne donneraient
ios sans ces Uccuce^ iieuieuses....; Cela sans doute. altère
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la vérité de rîmitalion , mais augmente en mtae temps sa beauté , et donne à la copie uncbarme que la natare a re-> fusé à l'original (1) ».
La musique, en eiïct, n'est pas seulemont un arttrimitalioii comme la peinture et la sculpture ; elle est pour l'ouïe, ce que sont pour chacun de nos sens les objets qui les aflfectenl agréablement. Pourquoi donc ne voudraîl-on pas que roreille eût, ainsi que la vue et Todorat, ses jouissances immédiates « Bea seosaUoQs voluptueuses ?
S UI. it^umtê de VtspHt sur h sentiment musical,
La musique agit donc immédiatemenf surnos sens ;mais. Tesprit humain, intelligence prompte, active, curieuse réiléchissante s immisce au plaisir des sens : il ne peut en être le spectateur oisif et indilTérent. Quelle part peut-il prendre à des sons qui n'ayant par eux-mêmes aucune signification déterminée , n'offrent jamais d idées nettes et précises ? Il y cherche des rapj)orls , des analogies avec divers effets de la nature qui souvent ne sont entrés pour rien dans le travail du compositeur. Qu'arrive- 1- il ? Chez les nations dont l'intelligence est perfectionnée , la musique , jalouse en quelque sorte d'obtenir le suilrage de l esprit, s'efforce de lui présenter ces rapports, ces analogies qui lui plaisent ; elle devient imitatrice autant qu il est en elle et par l exprés commandement de l'esprit qui , l'attirant plus loin que sa fin directe, celle de satisfaire les sens, lui propose limitation pour lin secondaire. Mais l'esprit, qui de son côté juge de la faiblesse des moyens que la musique emploie pour parvenir à rîmitalion, ne peut pas être trop difncile sur ce point. Les moindres analogies , les plus légers rapports lui sufTisent.ll lui tient compte des efforts qu'elle fait pour lui plaire , et se cofi tente de la part qui lui est assignée dans ces plaisirs qui semOlaienl faits uniquement pour roreille.
S IV. Avantage précieux de la musique; sa faiblesse dans l'imitation des phénomènes naturels.
Un des plus précieux privilèges de la musique est d'enchaîner l'une à l autre les sensations qu'elle nous cause , de manière qu'elles s'appartiennent et se modiiicnt. Les sensations qui affectent la vue , l'odorat , le toucher, ne sauraient se lier entre elles et celle qui cesse n'influe pas sur celle qui lui succède ; mais en musique le ton qu on n'entend pl^
(i) L'ftbbé Horellet.
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se lie par le souvenir avec ceux qui lesDireilt , iig font corM ensemble , sont les parties d^ttd même tout, et pour dénaturer la phrase qn'on entend, il ne Àudntit quelquefois que la délacher de celle qui précède.
La musique ne représente les phteoroènes de la nature que d*une manière excessivement imparfaite. Qu'est-ce qu une symphonie oA le compositeur a voulu exprimer le tonnerre , à côté du tonnerre lui-même? Quoi de plus ridicule que toutes ces fusées , que tous ces ereseendù qui exprimeraient aussi bien des choses fort dtlRrentes 9 Qu*estrcé qu'une tempête » qu*mi orage imité par la musique ? Au fond c est moins que rien : mats comme 1 esprit a téit d'avaûce la part de ce que peut la musique , et qn1l n'exige du compositeur rien au delà de ce qui est possible , il demeure content si l'ensemble lui a présenté une idée générale convenablement adaptée aux formes ordinaires du discours mu?* sical.
s V. Comment la musique exprime les passions.
Lorsque nous avons dît précédemment) que la musiqi était un langage plus fortement accentué que le langage ordinaire I nous n'avons pas voulu faire entendre que fa puissance de cet art consistât à imiter le cri inarticulé des passions : sans douto ce cri peut se produire çà et là dans un air, mais il n'est là qu'un accident , Il ne saurait en être le fond, la base et i'essenoe.
Plusieurs de nos passions n'ont pas de cri qui leur soit propre : la musique cependant trouve moyen de les expri*» mer au moyen de diverses combinaisons qu'elle tient à sa disposition : au moyen des instruments , par exemple , qui, incapables d'ailleurs de rendre les cris de la voix humaine » n^eii sont pas moins les interprètes étoquenta de Ténergie el de Texpression de la musique.
L'art trouve dans remploi tout mécanique de certains mouvements , et de certaines tournures des moyens d'exprt* mer les passions qui peuvent exister, sans se manifester par des éclats irréguliers; en unissant à ces moyens mécaniques les ressources de l'imagination , en se plaçant le plus possible dans la situation que l'on se propose de peindre et en s'identifient avec elle, un compositeur pourra créer des chants merveilleusement empreints de gaieté ou de mélancolie » et quand il aura pins tard le secours d'un ha* Mie exécutant , dont le mérite saura «jouter aux productions du génie et en compléter la pensée , ces sentiments inscrits dans les périodes musicales se communiquernnt rapideueni a l*àme des auditeurs.
fW^itizeîTby G
S VL Dê9 mojrens naturels tju* emploie la musique pour
V expression des passions.
Les moyens naturels dont la musique peut disposer pour exprimer en général les passions sont fort limités « mais leur emploi ne se reltase Jamais à l'eflfet désiré, et donne à un morceau quelconque une teinte qui ne saurait disparaître i
Il est de la nature des sons légers et sautillants de donner à un morceau on caractère de gaieté.
Il est de la nature des sons traînés de porter un caractère de tristesse.
L'impression produite par le mode mineur est plus douce.
Celle que produit le mode majeur est plus forte 9 plus dé^ terminée.
Les mouvements lents sont en général tristes.
Les mouvements vib sont en général joyeux.
Dans les airs tendres et mélancoliques on lie habituelle^ ment les sons entre eux .
On les détache dans les airs gais et dans ceux qui respirent i*ardeur et la fierté.
Tels sont à peu près les moyens naturels que la musique emploie, et à Talde desquels elle produit sur nous des sensations. Le compositeur^ homme de génie^ qui a senti tous ces effèts , et qui les applique conv^ablement aux paroles et aux situations y est un musicien expressif.
Notez toutefois que te compositeur ne s*astrelnt pas à pttH longer trop longtemps l'usage uniforme de tel ou tel de ces moyens : it en résulterait parfois une succession monotone et endormante qui produirait sur nous reflet d'une lecture continuée longtemps sur le même ton. On mélange habilemeiit les moyens ; on s'écarteÂilhie accidenlelienient de la véritable expression pour ^jj^^yu^i bon résultat musical , et d quelqu'un venait à se E^inq|è de ces écarts > il ferait preuve de peu de science èÇSÉËpl de goût, H se plaindrait de ce qui précisément fait'le^ttme de tous les meilleurs juges , it réprouverait cette heureuse variété qui, sans altérer la couleur générale d'un morceau , lui donne un intérêt toujours croissant , et fournil au musicien l'occasion de développer les ressources d'une imagination riche et féconde.
I ^y^. Le musique langue universelle^ ^ '
lÀ MMUvè îhil pàriiciper iës êtres ànfahés au t)laisir de la mâodie , podt Hnsi dite comme au bienfldt de la hunlère.
i6o MANUEL
C'est ee qui fait que la musique peut être considérée comme une langue universelle » dont les principes et les efTeto ne sont pas fondés sur quelques conventious particulières , mais émanent directement de Torganisation humaine et de celle
de plusieurs animaux.
C*est au fond, par les mêmes moyens, que se forment toutes les mélodies possibles , et la similitude de ces moyens résulte des rapports vrais et naturels entre les sons. Cette analogie, qui détermine la succession mélodique des sons, n'est pas une de ces vérités conventionnelles que la fantaisie de Vhomme altère et dérange à sa guise ; c'est pour cela que la mélodie doit avoir partout le même fond , la même base.
Un avantage très-notable de la musique sur la poésie et réloquence, c'est qu'elle se fait entendre des hommes les plus grossiers , et ne parle pas moins à ces intelligences inhabiles qu'aux personnes les plus éclairées. L'homme qui ne comprend rien à la plus belle tirade de vers , parce que les idéc^ qui s'y trouvent développées sont tout à fait en dehors de ses habitudes , s'émeut , s'attendrit , et demeure sous le cbarme d*une musique agréable et expressive.
S VUI Usagé que nous fesons de la musique; ce qu'elle
exprime le mieux.
Nous ne nous contentons pas d'appeler la musique à noire aide pour augmenter la solennité , l'appareil, la gaieté de nos fêtes publiques ou particulières, dans lesquellescet art joue toujours Tun des premiers rôles. Il arrive fort souvent que, machinalement et par instinct, l'homme recourt à ce langage du chant dont il possède la faculté naturelle ; ceci arrive surtout lorsqu'il est dans un état de calme, de bonheur , ou du moins d'une agitation si douce, que cet étal a de quoi lui plaire. L'artisan dans son atelier , libre de soins qui l'attristent , appelle le chant à l'aide de ses travaux, et par sa mélodie grossière il s'en facilite l'exercice.
Dans une situation d'attendrissement qui n'est pas ici un état douloureux de l'âme , mais une circonstance ou l'on sent le besoin de manifester le sentiment que l'on a de son bonheur , on se sent encore porté vers la mélodie.
Un caractère de musique tout gracieux, dans lequel aucune passion n'éclate, est applicable au calme de i'àme, et par extension aux sentiments mitigés.
Le caractère de gaieté imprimé à la musique est celui qui se détermine le plus facilement, c'est le moins équivoque, celui auquel il est presque impossible de se méprendre; ce caractère est en général celui auquel la multitude est le plus sensible. L'homme qui aime le moins la musique ne se dé-
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fend pis de rimpresdon d'un air qui égaie ; il se lasserait bien vite , en France surtout , d*une musique lente et sériense. Souvent le musicien appelle à son secours un bruit régularisé par les préceptes de Vharmonie , et qui ajoute à rexpfession mélodique de la partie principale , et distrait assez TcsprU des auditeurs pour leur faire oublier les passages où l^expression mélodique est faible , ou nulle lorsqu'il e!;t question de rendre certains mouvements impétueux de l'âme. Toute mélodie forte et bien conçue, exécutée à grand bruit, excite une admiration vague , une sensation indéterminée : elle metdu trouble dans nos sens. L'esprit travaille sur cette sensation, ettrouve dans le tumulte des sons un rapport suffisant avec le tumulle des idées ; il observe que la colère précipite le mouvement du sang , et fait battre le pouls à coups redoublés y et reconnaît qu'il en est alors de même de la mesure (qui est le pouls de la musique), et qui , dans ce cas, précipite ses pulsations, et renforce ses secousses. Enfin, comme Tagitation de Tâme porte à faire jaillir la voix par éclats, le soin que le compositeur a eu de saccader et de couper çà et là le chant principal, vient encore ici en aide a Tesprit pour comprendre comment la musique peut enrichir la poésie.
S IX. Du style et de l'exécution.
Nous nous occuperons spécialement , dans le livre huitième de cet ouvrage , des différents stjrles ou genres admis en musique ; mais nous croyons utile de placer ici quelques mots qui expliqueront ce que Ton entend en générai par âl^ le en musique.
Le mot style , lorsqu'on l'applique à la langue , signiOe la manière de composer et d*écrire. Composer , c'est régler la suite et la marche de ses pensées , déterminer celles qu'il faut étendre , resserrer et même supprimer. Écrire, c'est choisir les tours , les mots , et en fixer l'arrangement.
Le style, en éloquence et en poésie, a tant d'efficacité , qu'il peut faire goûter un ouvrage stérile pour le fond , et eu faire négliger un, dont le siyet comporte de lin* térét.
La musique est une langue. Cette langue a ses caractères élémeniaires, les sons; elle a sesphrases qui commencent, se suspendent et se terminent. Ce n'est pas seulement la nécessité de ménager à la voix des instants de repos , qui fait imaginer ces suspensions et ces terminaisons de la phrase musicale, la nature et l'art les indiquent. Après telle suite de sons modulés, l'oreille attend quelque chose ; après telle nuire , elle n'attend plus rien.
' Le j^iérite du style en mu$i(|ue comme en éloquence coq-
siste à bien distribuer ses pensées , à les rendre amies et dépendantes Tune de 1 autre , à savoir à propos les resserrer et les étendre.
li est inutile de dire que ces pensées doivent être exprimées selon les régies de la nielodie, et que telle succession de sons qui s'en écarterait devrait être rejetcc , à moins d une circonstance tout à fait extraordinaire. Cet arrangement des sons étant déterminé d*avance par les rapports qu'ils ont entre eux , et se liant indispensablement à la pensée du compositeur , ne saurait être comparé à ce que dans les ouvrages de rhétorique i on appelle i arrangement des mots.
L'harmonie peut , en beaucoup de cas, ajouter au caractère du style , et le rendre plus tranché; quelquefois même le style d'un auteur n est c^iraclérisé que par sa manière d'harmoniser , mais alors cela sij^nîfie le plus souvent que sa mélodie est faible , ou bien qu elouITécs par l'harmonie , ses pensées s obscurcissent dèsqu il les a jetées sur le papier.
Le style , dans Texécution de la musique , est d une si haute importance , que le lecteur ne trouvera pas mauvais que nous nous y an éiions un instant.
L'art d'exécuter en musique est infiniment difficile , parce u*il est inhniment fécond et varié. Il ne faut pas, pour ainsi ire, que deux sons qui se succèdent aient la même affection, la même propriété. Le style de l'exécutant doit donc se rouler continuellement d'opposition en opposition, de contraste en contraste Ajoutez encore qu*un récitant habile ne s'asservit pas strictement à ce que le compositeur a noté. Ici il orne le texte î là il le simplifie ; il altère une valeur aux dépens d'une autre; et par ces modifications qu'il imagine, il se rend pour un moment propriétaire et auteur de ca qu'il exécute.
L'exécution ajoute bien plus à la musique que la déclamation n'ajoute à la poésie et à l'éloquence. Prononcez mal un discours ou des vers , que leur faites-vous prendre ? 1 harmonie et le ton passionné , s'ils en sont susceptibles ; mais les mots , signes vivants de la pensée , la montrent dans tout son jour. Ils indiquent les mouvements passionnés de l'écrivain , quoique le déclamateur n'en profère pas Taccent. Au contraire, les sons de là musique étant nuls par eux-mêmes, et sans siiznificalion, ils n'en acquièrent une que parles inOexions qu'on leur donne, par le contraste qu on y met. Si vous leur Otez cet unique moyen qu'ils ont de s'exprimer, ils restent nuiets et inanimés.
C'est parcelle nullité intrinsèque dessous musicaux qu'il faut expliquer la nécessité à laquelle l'art est astreint de varier toutes le;> indexions des sons. Le style de l'exécutant
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est Tartisan de ces modifications créatrices, il oppose à chaque instant le fort au doux , le coulé au détachô , les vibrations moîîos aux vibralîoîîs serrées, autrement W fatigue l'air d'un vain bruit où l'oreille" ne peut rien concevoir.
La langue parlée emploie quelquefois , aiîisi que la musique, d(»s sons qui n'ont ni signification ni caractère; on n'a d*autre ressource que d'en varier l'inflexion pour déterminer le sens qu'ils doivent avoir. L'interjection ah : est un de ces sons nuls par leur nature : suivant l'inflexion que la voix lui donne, elle exprime la douleur, la joie , l'étonnement, la tendresse, l'admiration, etc., etc Voilà ce que fait la musique; elle accentue à sa manière, elle rhythmise (1) des sons qui manquent de toute expression, et par cette opération elle leur en communique une. Le compositeur et l'exécutant réunissent pour un mémo eflet toute la magie de leur style. L'un,coranic Pygmalion, modèle la statue; Tautre, comme l'Amour, la touche et la fait parler.
S X* Alliance du chant et de la parole.
Le setis de la mélodie n'a plus rien de vague et d'indécis dés que la musiqoe inYCK|ue le secours de la parole , et unit à ses propres sons, vaguement expressifs, des mots dont le tfens est fixe et précis, dont rarticutation est déjà déterminte* Les effets les plus apparents d*unc telle association^ ceux que d'abord on imagine , et qu'on doit regarder comme nécessaires , c'est que des chants , qui par eux-mêmes ne signi- . fiaient rien de précis ni de positif, doivent, unis aux mots , dire précisément la même chose qu'eux , ou faire mentir ceux doiit ils se constituent les interprètes, premier mystère à discuter , à éclaircir. Secondement, ne semble-t-il pas que le chant entre pour ainsi dire en servitude dés qu'il se fait l'allié de la parole ? Quelle est donc l'influence des langues, des idtômes sur le chant ? Pour connaître leurs propriétés les plus musicales ^ Il faut d'abord étudier les propriétés du chant; e*est ce que nous avons fait dans le livre second. Il faut voir ensuite du chant aux langues ce qui existe de plus analogue et de plus sympathique ; nous avons entamé cette maigre dans la première section du présent livre*
(i) Ce mot, qui est de Ghabanoxii devrait être adopté.
ilAMUEL
S XI. PoitiqHi masiaUt,
Unir le chant à la parole est une opération de î'instînct commune à presque tous les hommes : unir le charit à des actions graves, louchantes, terribles; nous montrer 1 homme qui raisonne , délibère , commande , gémit , souffre el meurt en chantant, c*est nous présenter un ordre de choses purement hypothétique , disons même inconcevable -, c*est en quelque sorte convoquer des êtres raisonnables et fiers de leur raison , pour les amuser en rlépit d elle En y réfléchissant sans préoccupation , on ne peut s'empêcher de regarder la tragédie lyrique comme un prodige d'invraisemblance. Mais ce que proscrit ici la sévère raison , un goût pur et délicat ne fait aucune difficulté de l'admettre.
Le but que le poëte et le musicien doivent se proposer d'atteindre en s'associant est de valoir mieux l'un par i autre. La tragédie lyrique cherche à s'approprier les effets de la musique , et ces mêmes effets la musique cherche à les accroître en les unissant à des situations tragiques. La musique doit entrer au fond de ces situations , s'incorporer et s'identifier avec elles ; autrement l'alliaoce de ces deux arts est destructive et inonsti ueuse.
£n conséquence, I on pourrait réduire les préceptes qui concernent le musicien à la recommandation déchanter partout, et partout convenablement à la situation : tel est le précis de la perfection où son art est appelé ; mais pour juger s'il y arrive, nous n'avons que l'instinct du goût, dont les arrêts ne se réduisent pas en démonstrations, et comportent toujours je ne sais quoi d'arbitraire. . La vérité ne veut pas qu au théâtre 1 épopée substitue le faste et l éclat de son élocution à la noble simplicité du style tragique, elle ne permet pas quv par de pompeuses tirades on rende immobile et stagnante la situation qui demandait l'activité d'un dialogue concis. Tout poëte qui se dévoue à la tragédie met son talent poétique au service de cette souveraine , et c'est eu la faisant réussir qu il peut espérer de réussir lui-même.
Le musicien qui travaille pour la scène n'a pas d'autres conditions à remplir. Ses chants adaptés à des scènes tragiques, doivent en conserver et renforcer le caractère : autrement c'est la mort qu'oa attache au vivant pour lui ùter la vie.
Ces principes de poétique musicale n'admettent ni doute ni contradii lion ; mais quels sont les moyens de donner à la musiqiK! le caractère tragique? Ici la théorie devient plus incertaine et le conseil fort diUicile, sinon impossible-
Les paroles lyriques devant être partout anim^ par la
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passion , le récitatif doit partool être touehaDt et pasBionné.
Mais s'il est un mystère de méCapliysique yraiment impénétrable, c'est la convenance secrète des inflexions de la parole avec les sentiments qui les' déterminent» el dont elles sont l exprcssion. Les anciens, qui nous ont donné d'assez importantes notions sur les rapporta du geste et de la parole, ue nous ont rien transmis sur les infleiions Yocales que commande la nature du texte.
Il întpcrle de remarquer, a?ant tout, que la dédamation la plus parfaite n*a par elle-même aucun charme si on la sépare des paroles dont elle est Texpressfon. Le débit d'ua acteur ne piatt qu'autant que Ton entend ce qu'il dit. Les intonations de la parole tirent tout leur agrément de leur convenance avec le sens du discours*
Dans le chant, au contraire^ Il existe un channe antérieur à celui de 1 expression : c'est celui qui résulte de l'heureux blage des sons mélodiquement combinés. C'est un avantage de la déclamation chantée sur celle qui n'est que parlée. Aussi perd-elle moins à être rendue par des acteurs médiocres. Ils peuvent êter à cette déclamation la vie que lui donneraient une Ame et un organe sensibles ; mais cette Tie que donne aux sons leur mélodique assortiment ne peut se perdre et s'éteindre même dans forgane meurtrier de Tacteur le plus firoid.
On verra plus lard que les inflexions de la déclamation chantée ont peu de variété : peut-être 1rs inflexions de la
Ïiarole n*en ont-elles pas beaucoup plus. Dans l*uue et dans 'autre , ce qui déguise à Voreille runiformîtê des ressemblances» c'est que les mêmes inflexions, appliquées à diSé* rentes paroles» en empruntent elles-mêmes une couleur diO'érente. Le sens des mots jette un autre reflet sur tous les sons, et, dans ce point comme en beaucoup d'autres» l'esprit modifie le jugement des sens*
Adaptons aux vers et aux situations des rapprochements de sons plus ou moins doux , plus ou moins fermes et austères ; ralentir ou précipiter les mouvements , noter les repos, les silences, plus expressifs parfois que la parole même; cadencer strictement la déclamation ou la laisser courrir au gré de Taclem*» affranchie de toute chaîne ; entremêler toutes ces formes diflérentes ; dire par la voix de l'orchestre aux oreilles musiciennes tout ce que la situation doit leur faire entendre : tels sont les heureux artifices qui animent la scène lyrique. Toutes les fois qu'un sentiment peut s'y développer sans gêner la situation des interlocuteurs, l'air , le duo ,1e trio , le morceau d'ensemble , complets et arrondis dans leurs formes , succèdent à la marche inégale et brisée du récitattf.
L usage dramatique des richesses mmleales exige une grande sensibilité d'imagination, un tact fin dans le goût et dans Tesprit. Un opéra ne vît qu à moitié lorsqu'il sort du cerveau du poôte : c'est lorsque la téte du musicien l'a de nouveau conçu et reproduit que sa conformation est achevée. 11 Taut (loue que le musicien soit t^vos de son sujet, (|tt*ll le porte longtemps et l'alimente de sa substance, autrement il ne met au jour ^u'un corps ébauché dont l existence est imparfaite.
L an proprement dît du musicien, c'est d'imaginer de beaux chants et de les bien écrire. Le compositeur qui possède cette faculté doit, s'il veut arriver au Igrand œuvre d ua ensenjble drauiaiique, se transporter en esprit au théâtre ; c'est là qu il doit sentir, penser, vivre et respirer. Qu il ait toujours devant les yeux le spectacle et l'aclion et tandis qu'il fait chanter un personnage , qu'il s'occupe du silence ae tous les autres. Dès qu'il a mis le pied sur les planches, il s'est fait esclave du sol où il s'est établi, et sa muse stipendiaire doit, en tribut à celle qui i emploie, la juste convenance de tous les eflets.
Que Tartiste donc, plein du sentiment de sou art, en laisse éclore les beautés au j^ré de la situation qui le détermine et l entralne ; et que, de son côté, le poète, sensible aux beautés de la musique , sache à propos lui faire des sacrifices qui tourneront au commun avantage.
S XU. l^e la comédie lyrique en particulier.
te poète comico-1 j rique ne doit pas être le peintre des mœurs et des caractères. Son comique doit être de silualion, de pantomime et d'optique, plus que des combinaisons fines et raisonnées. Il doit parler aux yeux plus qu'à l'esprit.
Une gaieté naïve, des situations , du mouvement, de l'imbroglio sans obscurité, sans peine ni fatigue^ plus de simplicité que de flnesse d'esprit dans les discours , tels sont les principes que nous croyons propres à ce genre. INous ajoutons que des comédies conçues, écrites en vue de la musique, et pour en développer toutes les facultés, seront dilTicilement de ces ouvrages du premier ordre, qui servent d'école au goût, aux raaurs et a la raison.
Le musicien qui travaille à ce genre y trouve moins de didiculté que dans la trafrédie , précisément par la raison que la musique a plus de moyens d être tragique que plaisante. Émouvoir, attendrir, troubler, passionner les sens, nous enlever à nous-mêmes, telles senties nobles fonctions qui lui sont propres ; mais , pour les remplir, il lui faut l'inspiration d'un musicien que son art enivre. Si son talent ne
raonte pas sur ce trépied et ne rend gas les oracles du génie , c'est à la comédie qu'il est propre ; elle n'exige pas une es* ^pécc de talent particulier , mais seulement un talent plus tranquille et moins tourmenté de sa propre énergie.
La mélodie triviale et populaire peut trouver place dans la comédie ; mais il ne faut pas quVIie y domine ; elle déshonorerait l'ouvrage et le talent de l'auteur. On sait gré à un poète comique de faire parler bassement des personnages bas et ignobles ; mais le musicien, qui ne donnerait & des personnages semblables qu'une mélodie toujours inélégante et d un caractère trivial , ferait trop pour l'imitation et trop peu pour son art. Que disons-nous, pour l'imitation ? il n^est pas vrai que des chants ignobles soient à l'usage du peuple. Dans nos ouvrages les plus goûtés , ce sont les airs les plus charmants qui passent dans la bouche des hommes du dernier ordre. Ce sont nos plus exquises productions qui flattent le tact de leur goût délicat dans sa rudesse naïve et inexpérimentée.
J XIIL De V opéra-comique,
La poétique de Topéra-comique se borne à recommander le choix du moment où le chant succède à la parole , et ce choix est une opération de goût peu susceptible d'être raisonnée. En général, Tinstant où le personnage peut s'arrêter quelque temps sur un sentiment qui le domine, est le plus favorable au développement d'un air • suspendre par un morceau de musique complet la situation qui demande à se précipiter vers la conclusion, c'est substituera contre-temps le repos au mouvement ; c'est faire tourner sur lui-même , 8ans but et sans dessein, l'athlète au pied léger, qui, s'élançant au bout de la carrière, allait y saisir la palme.
Quant au musicien , il n'a autre chose à faire qu'à travailler sur les morceaux qui lui sont confiés , et qui n'ont, l'un par rapport à l'autre , aucune dépendance , mais qui se rattachent chacun uniquement de la situation où ils sont placés.
5 XIV. Da vrai beau en musique.
Les inventeurs des arts libéraux , et ceux par la suite qui ont agrandi le domaine de ces arts en les cultivant avec succès , ont tous été entraînés par un sentiment intérieur, dont eux-mêmes ils n'ont qu'une connaissance confuse; ils obéissaient à l'impulsion du génie, du génie que l'on peutappeler l'instinct des grandes choses. Jamais n'en a vu les règles naître avant les exemples, ni la raison dicter d'avance au génie ce qu'il doit faire. Celui-ci procède d'après le sen-
timent qui le conduit ; il crée les lob et ne les connaît pas : c'est la raison qui , méditant après coup sur les œuvres qu il a produites, lui révèle , pour ainsi dire , son propre secret à lui-mémc. De ces exemptes se compose l art.
Tout musicien qui conçoit des cbants dont la mélodie est naturelle, neuve et intéressante , connaît le beau en mnsi-* que. Celui qui applique ces chanta^ à des paroles , écrit au bas du tableau quel en est le sujet ; cefai qui iés adapte à dos situations théÀtrales, rend Teflet de la musique plus général et plus frappant. Celui qui , d'un coup d*œiU mesure et embrasse tout lensemble d une grande action , qui en lie et cimente toutes les parties, et ne veut pas qu'il y en ait une oisive ou superOue; celui qui imprime le mouvement à lout ce grand corps , et lui dit : Meus-toi, marche, parle et
ti^is, celui-là remplit dans tonte sa perfection l'oeuvre immortelle du génie.
Dans la mosique comme dans le discours, il y a des ldé(*s simples qui sont à la portée de tout le monde : il en est d'autres plus combinées, que le travail et la réflexion suggèrent: rhabitude de les entendre instruit à les goûter, voilà pourquoi le peuple aimera et appréciera de petits airs qui auront une mélodie pure et bien décidée, et ces mêmes morceaux ne charmeront pas moins les connaisseurs, parce qu1ls renfermeront des beautés véritables. C'est qu'un beau chant est fait pour toutes les oreilles : celte vérité universelle ^st passée en proverbe.
S XV. Des effets.
Ce qu'on appelle effet dans les arts est l impression de plaisir subite et générale qu ils produisent. Ce qui saisit d'abord est un morceau d effet. A quoi tient cette impression aussi communicalive que le coup électrique : le plus souvent on a i>eine à le dire; quatre notes, deux mots • un coup de pinceau , forment le prodige. Delà est venue cette phrase si usitée parmi les artistes: Cela est fait
ai^ec rien.
L'efTet dans les arts est la partie la plus abstraite et la plus cachée, c'en est l'énigme et Thiéroglyphe. Le génie cherche, évente, rencontre rofTel par une sorte d'Instinâ, assez semblable à celui qui fait trouver au chien sa proie. Vouloir réduire Teflet en principes et en méthode , ce serait vouloir donner la théorie de l'instinct, ce serait, pour continuer la figure dont nous nous servions tout à l'heure, conseiller de marcher à quatre pattes comme le chien , et l^hM. de Hairer comme lui la trace; qu'en reviendrait-il à celui qui aurait le sens de Todorat cibtus ? Sans rinstinct da
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génie 9 en copier les procédés, ce n'est pas InMet, c'est contreraire.
L'efllet est tellement la rencontre fortaite da génie et du talent, que, doué de ces dons heureux, on manque soorent TctTet . la où on l'a plus cherché: ailleurs on le trouve sans s'en douter. Il n'est pas un artiste , pas un écrivain, qui n'ait été à niômc d en faire par lui-même Tobsenration : Fendroit duquel on s*étatt tout promis, souvent ne rend rien ; celui duquel on ne prévoyait aucun succès , en ob* tient beaucoup. Si Ton pouvait se rendre impartial sur les Intérêts de sa vanité, il y aurait à rhumilier d'un grand effet produit sans qu'on Tait prévu, comme de celui qu'on manque après y avoir compté.
Le but direct de tous les arts est de plaire: ils ne sont plus propres h aucune fonction dés que celle-là n'est pas remplie. Tout artiste doit donc , avant tout , tendre à reffet; mais ce qui on produit le plus n*est pas toi^ours ce qui satisfait le plus la raison. Ce précepte donc ne doit pas être poussé à Texcés , et l'en ne doit pas supposer qu'il porte avec soi de ne pas chercher de préférence ce que la raison doit plutôt approuver.
Les régies prescrites aui beaux-arts sont moins peut^tre les moyens par lesquels ils peuvent plaire , que les moyens de rendre leurs effets agréables à la raison même* C'est en quelque sorte un traité d union entre la raison, les organes des sens et Ilmagination. Les régies circonscrivent et diminuent les effets des arts en les rendant plus raison* nables, comme Tordre et la décence modèrent la joie d'un festin et la rendent plus séante.
L'efiTet est un charme indéfinissable. Il est tel surtout en musique. Il n'y a point de raison à donner de ce qui plaît dans un chant et déplaît dans un autre: Toreille sent, l'instinct juge > la raison se tait. Cette vérité incontestable, qui a servi de fondement à toute la doctrine exposc^e dans la seconde partie de ce livre, en sera le terme et la eon** clusion.
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LIVRE HUITIÈME
L\ doctrine exposée dans les livres précédents a embrassé toutes les parties de la composilioD musicale, et celui (jui se sera bien iicnctrc' de cet enseignement pourra écrire régulièrement une pièce de musique , soit qu il se propose de traiter un sujet dans ses développements mélodiques et harmoniques, soit que, réglant ses inspirations sur les sujets fournis par le poète, il cherche à leur dininer une nouvelle vie en en précisant rarcent et en les présentant sous uo •spectqui les embellit sans en altérer Tessence.
Il ne nous reste plus qu'à parler des convenances auxquelles le goût exige que se soumette le compositeur en raison des circonstances qui donnent naîs.^ncc à ses travaux, des lieux où ses compositions seront enteodues, et des auditeurs qui auront à les juger.
Ces convenances donnent lieu à Texamen des différente styles ou genres en musique, et comme chacun de ces genres exige une sorte dldées et une forme de développements analogues À sa destination, il en résulte unedivisiond9 la musique en trois genres ou styles principaux 9
1*" Musique d'église ; %^ Musique de chambre } dl^ Mosiqae de théâtre.
Ces trois genres seront l'objet de la première section de ce Ityre. Ils se rapportent tous les trois à la musique vocale t à celle dont l'objet le plus important est en général de construire au moyen des données du poêle une composition Inusicale qui renforce, embellisse et complète la pensée poétique. Dans chacun de ces trois genres raccompagne* ment instrumenta! peut être admis , mais il reste subordonné à la parole, et môme, lorsque les instruments ffiftrchent seuls , comme dans les ouvertures et dans les ritournelles . ita n'en sont pas moins en relation Inunédiate avec la parole qol les suit eu les précède. '
Les compositions destinées aux instruments considérés , dans les divers assemblages qulls peuvent former entre eux sans être régis par les voix, se rangent dans une quatrième classe, qui forme le genre instrumental proprement dit, si propre à répandre la variété dans les concerts , et qui est aujourd'hui cultivé par un nombre immense d'amateurs , parmi lesquels il s'en rencontre vraiment de fort habnes. Ce genre sera traité spécialement dans la seconde section du présent livre. Elles serviront à lier ce livre au précédent.
Avant d'entrer en matière, nous présenterons ici quelques observations générales qui n'ont pas trouvé place daus \vs livres précédents , et qui , nous Tespérons, ne paraîtront pas déplacées en téte du livre qui fait le complément de la science du compositeur, en ce qui concerne la partie pratique de Tart musical.
L*iniluence qu'exerce la musique sur nous est de deux sortes , physique et intellectuelle.
Elle n'est que physique pour qui ne possède point la connaissance de rart, c'est-à-dire pour le plus grand nombre.
Elle est intellectuelle pour les connaisseurs ; mais , pour eux comme pour les autres , clic a d'abord été physique ; seulement, ayant l'esprit plus exercé, les musiciens de profession , ou les amateurs instruits , cherchent à se rendre compte, au moyen de leur intelligence, de l'affcclioa physique qu'ils ont éprouvée.
Toute musique vraiment estimable doit réunir les suffrages des connaisseurs et des masses.
• Partout où se rencontre une réunion d'individus quelque peu considérable, il existe une musique quelconque, et ceux qui la possèdent s'en trouvent satisfaits tant qu'ils n'en connaissent pas de meilleure.
Si l'on admet ces diverses propositions, cl il serait difficile de ne pas le faire , on pourra en induire que toute musique est bonne du moment qu'elle platt. Cette nouvelle proijosition sera le corollaire des précédentes.
]\lais si toute musique , paiement accueillie de la multitude et des appréciateurs éclairés, est nécessairement bonne, comment arrive- 1- il que tel morceau, qui faisait les délices de nos aïeux, nous paraisse insipide ? IX'est-ildonc pas possible de composer un ouvrage qui survive au siècle qui l a vu naître? N'y a-t-il pas en musique un beau réel, cl tout, dans cet art, est-il une afTaire de convention?
Avant de prendre chacune de ces questions pour ks examiner séparément^ remarquons qu'aucune d'elles ne peut s'appliquer à an autre art qu'à la musique. La AV/tm de Médicis, le Jugement derniei^ de Michel-Ange , et d'autrçç
ouvrages de iculpture el de peinture , ne vieillisseDl poini el restent des modèles , en dépil des esprits bizarres qui ont la triste manie d'attaquer ce qui est l'objet de l'admiratioa universelle , el de réserver leur enthousiasme pour ce que tout le monde méprise : nous avons connu un homme i) €|ui n*a pas craint d'imprimer que la Fénus de Médicls était horriblement laide , et d'avouer que les sons d'un orgue de barbarie lui plaisaient cent fois plus que la réunion des plus habiles chanteurs et instrumentistes : de telles opinions couvrent ceux qui les manifestent d*un ridicule indélébile, surtout si leur jugement a pu être formé par des comparaisons, car, s'ils n'avaient entendu rien de meilleur que ce qu'ils louent, ils ne seraient point attaquables, et ressemblerait à ces curés de campagne , qui ne connaissent le beau de la musique que dans la voix des chantres et les sons des serpents. Ainsi pensait M. Jourdain dans Molière quand il se plaignait que , dans le concert que lui préparait son maître de musique* il n'y eût pas de trompette marine (2),
Nous n'imaginons rien de mieux en architecture (]ue d'imiter Tantique; et quant a la poésie, la question de savoir si nous avons éga!é les anciens n'est pas encore uDiverscIIement décidée. Observons donc, en passant, que les iht^oricicns devraient s'aventurer moins étourdimenl à poser des principes uniformes pour des arts qui ne se ressemblent que de loin. Sans doute toutes les muses sont filles de Jupiter et de Mnémosyne, mais depuis Cain et Abel, qui sont bien plus anciens, tout le monde sait que, pour se ressembler, il ne suffit pas d'élre nés des mêmes parents.
nous disions, il y a un instant, que tous les peuples avaient une musique quelconque , dont ils se contentaienl jusqu'à ce qu'ils trouvassent mieux. Nous pensons que ce fait ne sera contesté de personne; néanaioins,ilnc scia pas inutile de donner de courts développements h sa dénionslration , parce qu'on pourrait opposer a ses couscqucnccs quelques faits isolés. Des peuples, par exemple, qui par la nature de leurs institutions et de leurs habitudes sont condamnés à ne pas avancer, répudieront tout d'abord» et sans examen, ce quils n'entendent pas. Ainsi, en Chine, cette terre classique du statu quo , la musique des Européens ne fut point goûtée. ïl est vrai qu elle n'eut dans ce pays d'autre représentant que le père Amyol, et il est permis de croire que le bon missionnaire s'entendait mieux à prêcher
(1) Slmond, auteur d'un voyage en lutte ibrl prôné dans tes jour* Uaux lors de son njipnrilion.
(2) Le bourifeoU gentilhoiume^ ac^ II, scène premièrtî.
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les vérités de la religion cbrétienne qu'à exécuter des ptéeet de musique et à en discuter le mérite. Quoi qu'il en soit , les lettrés de la Chine se moquèrent des chants du père Amyot, et continuèrent à calculer le nombre des lu , ce qui leur semblait bien plus intéressant. D*un autre c<)té , le pére Amyot rapporta des morceaux de musique chinoise, qui n'eurent pas même le mérite d'être jugés ridicules, et fufentdès le principe déclarés suspects.
Choisissez au contraire un peuple tout neuf, ou bien un peuple d'un esprit vif et pénétrant; failes-leur entendre de Sonne musique d'une époque quelconque ; ils ne tarderont guère à en sentir le mérite et la supériorité. Lisez dans Baynal la description des transports qu'excita parmi les sauvages indiens la musique des Français ; ils avaient pourtant déjà une musique; mais, n'étant pas imbus des préjugés semblables à ceux des lettrés chinois , ils se laissèrent naïvement aller à Timpression que leur causaient des accents nouveaux pour eux. A l'égard des peuples dominés par certaines idées systématiques , si leur esprit n'est pas dépourvu de pénétration, ils ne sont pas longtemps à sentir la supériorité d'une musique meilleure que celle qu'ils possèdent. Les Grecs modernes ont un système de musique tout particulier et qui n'appartient qu à eux ; eh bien ! voyez tous ceux qui ont étudié hors de leur pays , quand ils y retournent ils ne peuvent plus supporter les doxastiques et autres pièces dont ils avaient été charmés dans leur jeunesse ; ils sont les premiers à se moquer de leurs mélodies traînantes et de leurs chants nasillards (1). En Egypte, les voyageurs ont remarqué que les airs importés en cette contrée par l'armée républicaine ont pris couri» parmi les indigènes ^ et que les tambours et fifres du pays jouent et battent a la française.
(l) Nous âTOtis été à même àe. faire à ce sujet une observation qu on nous permettra de rapporter. Un jeune Grec de Conslanlinople vint â Pari» par suite d'une circonstance particulière. 11 était , dans son pays, chanteur à l'église orthodoxe, avait exercé cet emploi depuis son enfance, et passait pour ^ être fort habile. Il voulut loeltre goa voyage à profit et apprendre la mtisîque européenne t ce fut à moi qu'il Vadre89«. D'abord u fut impossible de l*accompa$ner d'harmonie; il ae trouvait tout dépaysé, ce qot n'était pas unisson lui semllaît dîssonnance, et ceci tenait au système çrec, qui n'admet que la mélodie. Il eut grand'peine â sentir notre mesure, mais il s'y fit enfin, quand il eut retenu par cœur quelques airs fortement rhythraés ; alors, comme il avait acquis assez d'aplomb po.ur riptopalion et U mesurCt il l'ut possible de raccompagner; son oreille se familiarisa peu A peu avéc TbarmOnie, et il finit par se décider à ne plus retourner dans son pays, disant qu'il lui serait imbossible ^e se remettre à la musique nationale. T * * • * **
Notêf que les exemples que nous venons de donner sont de différentes époques. Si I on faisait entendre aujourd'hui les morceaux exécutés en ces diverses circonstances, Ils pourraient sembler assez mal choisis pour donner à des novices une idée de notre musique; cela prouverait-il qu'ils sont mauvais? Point; seulement on aurait lieu d'en lEiduire qu*i!s ne sont plus de mode, et probablement les plus rapprochés de nous sembleraient les meilleurs à ceux qui ne voient que la superficie de la musique. Celte réllexion nous conduit naturellement â rechercher pourquoi certaine musique vieillit rapidement; en d'autres term(^ comment II se fait que le goût du public mufticat varie a de si courU intervalles.
La mélodie ou les mélodies dont se compose un morceau de musique sont de deux espèces : 1^ celles que le compositeur invente ou croît inventer; 2** celles qui , n*élant que des textes de remplissage ou lieux communs destinés à arrondir les périodes, sont à la disposition de tout îe inonde. Comme ces dernières mélodies, que nous avons étudiées sous tous les rapports dans les livres précédeïits et que nous avons désignées par le nom de cadences, portent principalement sur les fins de phrases ou de membres de phrases, elles sont nécessairement limitées et se représen- IcDt assez uniformément. Ceux qui voudraient se plaindre de cette uniformité ne seraient pas mieux venus que s ils s'avisaient de trouver mauvais qu en français IV muet formût la dernière syllabe de tous les vers féminins , ou que les hexamètres grecs et latins se terminassent par une spondée, en disant que cette régularité est monotone. Nous venons d'avancer que les mélodies de remplissage ne sont pas en fort grand nombre; cela tient à ce qu'elles sont établies sur une harmonie préfixée : ce sont des routes aboutissantes à un point donné , qui n'est pas abordable de tous côtés. Mais ce n'est pas tout : ia mode , souveraine à cet égard, vient encore fermer plusieurs de ces chemins , déjà si peu nombreux. Quelques routes sont fré(iucnlécs un certain temps ; on les abandonne bientôt^ pour revenir à de plus anciennes, ou pour en ouvrir, maïs assez rarement, de nouvelles. Le plus souvent ces sortes de découvertes sont dues au hasard. Tel chanteur veut donner de la grâce à une terminaison commune , il ajoute de son chef quelque f'^riiura qui réussit; tout le monde limite, les compositeurs écrivent journellement la tournure improvisée : la voilà en possession de la faveur publique, jusqu'à ce qu'elle soit remplacée par une autre qui la fasse paraître vieille. De fort jeunes musiciens ont vu naître et mourir plusieurs de ces types conventionnete. Qui le croirait ? de telles formules
décident souvent du succès d*un ouvrage.* la foule D*est pour 1 rordinaire occupée que de ces passages saas conséquence^ qui a ont pas arrêté le moins du monde Tattenliou du compositeur. Ne le nions pas; il est assez facile de laisser influencer son jugement par ces accessoires, qui au fond ne sont rien, et les meilleurs esprits s*y sont laissa prendre quelquefois. Il existe à Londres une société de musique ancienne ; elle exécute Ics morceaux des grands mailrcs » qui, dans leurs temps , ont obtenu du succès, ilayda , lors de son voyage en Angleterre, voulut assister àscsœncerls, et avoua iranchement que cette musique qui l*avtill cnchaiilé dans sa jeunesse , lui semblait maintenant furt vieillie. Ce grand artiste aurait dû songer que la partie qui lui paraissait i'ieiUie était absolument inaifTérente à la beauté intrinsèque de la musique. Les maîtres introduisent dans leurs ouvrages, les tournures du temps telles qu elles sont ; qui ne le ferait pas ressemblerait à un homme qui de nos jours se < vêtirait du plus bizarre costume , disant que cent ans plus I tard tout le monde le portera , ou bien qui courrait les rues avec un haut-de-chausses , un pourpoint et une perruque à plusieurs marteaux, sous prétexte qu ou se coiffait et s'habillait ainsi du temps de Louis XIV. Ces tournures ou formules sont vérilablement les habits de la musique ; la musique elle-même est tout autre chose. Une composition qui notlrirait que de tels lieux communs, cousus ensemble, ■ serait à la fois insipide et ridicule; ce serait exactement > un mannequin de peintre revêtu d'habits plus ou moins brillants , et qui , déshabillé , ne présente à la vue qu'une forme Insignifiante. Tels sont, par exemple, certains sol- \ féges, où Ton chercherait en vain de la science ou de l'invention, ils n'offrent que. l'amas grotesque des tournures de l'époque. Les types généraux sont tout chez les compositeurs médiocres ; ils ne sont rien chez les grands maîtres. En dépouillant les ouvrages de ceux-ci de tout ce qui tient aux modes du temps, ou n*y découvrira pas moins de beautés; on y trouvera ces mélodies pleines d'originalité , de pureté, de grâce, d abandon, qui , nous devons Tavouer, ne sont plus communes aujourd'hui. Pour peu que vous ayez de ' connaissances en musique, prenez un air ancien d'un bon maître , retranchez-en tout ce qui appartient à la mode, et substituez à ces tours vieillis ceux en vogue aujourd'hui, vous aurez un morceau que nos plus babiles faiseurs se vanteraient d'avoir compo^Lv. Pour rajeunir entièrement une telle pièce , il resterait quelquefois ù en changer le plan et à renforcer les accompagnements , qui tous les jours deviennent moins savamment traités et beaucoup plus chargés de notes , ce qui , aux yeux d'aucuns , constitue la sciçnce.
Mail il m s'agît pas de cela ; e*est la mflodie» el la mélodie seule qui frappe la mulilKade ; pour qu'elle s'occupe des accompaguements » irstul que ceux-ci deviemient mélodiques.
Malnlenaul^ autre question qui se rattache à ce que nous yeoons de dire. Serait-il possible d'éviter l'emploi de ces remplissages qui encombrent tant de pièces modernes? Sans doute , et nombre de compositeurs Font fiiU. D'abord tous ceux qui ont écrit du contre-point ftigué dans le style niia palutrina, dont nous parlerons bientdt, soit pour relise, soit pour la chambre» ne vdiliront jamais» leur musique semble toijyours écrite d'hier. Cette prérogative du contre^poînt ftigué tient à ce que le^ cadences et demicadences n> sont admises, dans le courant du morceau.
d'intrigues harmoniques qui ne laissent pas à Tauditeur le tomps d'apercevoir les repos : A peine un interlocuteur témoigne- 1- il iintention de suspendre son discours, qu'un autre prend la parole , comme sHI avait peur de laisser languir la conversation. Dans ces pièces tout esl-iié» tout se tient d'un bout à l'autre; ce sont des pages composées d'un seul atinéaj et où I on ne trouve d'autre pohit que le point final.
On peut encore t sans écrire en contre-point fugué» composer de la musique qui ne vieillisse pas ; il faut alors que les mélodies soient pleines » conduites sagement » dégagées le plus possible de notes de passage, d'une harmonie claire et parfaitement régulière. Telles sont plusieurs pièces de musique sacrée que Ton trouvera dans les eiemples de ce huitième livre.
Tels sont divers chœurs des opéras de Gluck , tel est le
Sremier choeur des Bardes M. Lesueur, Tadmirable messe trois voix de M. Chérubini , Tintroduction du Mosè de M. Rossini et autres pièces de différents auteurs. Mais, on doit en convenir, le compositeur ne peut traiter tous les sujets dans ce style , il y a trop de monde à contenter, il lui faut donc s habiller à la mode du temps.
De tout ce que nous avons dit jusqu'ici» il résulte qu'il ne faut dans ses jugements tenir aucun compte de la partie conventionnelle deia musique qui, de nécessité, est sujette à mille variations, mais bien de la partie dinventlon» qui est ou doit être Tunique point de vue du compositeur : que dans la bonne musique il existe un beau réel indépendant des lieux et des temps. En quoi consiste ce beau» et par quels moyens pourrnit'On donner aui compositions une qualité si désirable 9 C'est ce qu il serait difficile de déternriner d'une maol^ e^tacle ei fiosltlve » car rtanpression du beau en ma-
présentent enveloppées d'une foule
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laquelle la finale a la tendoice la plus immédiate et laphif forle. Cette dOEiinante n'est point , comme dans les modes modernes » la cinquième da ton » et dans le plain-chant elle n'occupe pas dans tous les modes une position semblable» ou, en d'autre termes , dans les divers modes elle varie de position i Tégard de la finale* Voici la loi à cet ^ard. Dans tous les modes authentiques la dominante est à la quinte au-dessus de la finale , à l'exception du troisième , où elle est è la stete ; dans tous les modes plagaux , la dominante est à la tierce de la tonique , excepté dans les quatrième et huitième , où elle se trouve à la quarte.
D'après cette loi , les douze modes ecclésiastiques auront pour finales et pour tlominantes les cordes suivantes :
Finales. Dominaotes.
Bé t la a fa.
Mî 3 ut 4 la.
, Fa 5 ut 6 la.
Sol 7 ré 8 ut.
1,9. 9 ml 10 iit«
Ut ti sol la mi.
Les modes établis d'après ceux de la musique des Grecs répondent « dit-on, à ceux de cette musique dans l'ordre suivant :
i« et 9 au dorien.
3* et 4 au pbryç;ieo«
et 6 au lydien.
7« et 8 an iniiolydien.
9« et lo A réolien»
lté et 13 à rftomeoouîasCieD(i)«
Les auikentes se distinguent par la préposition ffj^per, et les pfnf^nax^ par celle à'hjpo que Ton place en avant du qualificatif correspondant : ainsi ie premier mode s'appelle hjper^ dorien et le sccond hjrpodorien , et ainsi du reste.
Maintenant il faut remarquer qu'à raison des variations habituelles de la septième corde de l'échelle si , le premier et le deuxième mode deviennent souvent semblables au neuvième et au dixième , et le cinquième et le sixième au onzième et au douzième : c'est pourquoi on ne compte communément dans le plain-cbant que nuit modes, qui sont les huit premiers. Cette suppression des quatre derniers modes a été généralement adoptée , et c'est & tort , selon nous : elle date de loin toutefois^ car, dans les ouvrages des compositeurs
(0 r^x^i Uvre T, pages 17a et 6uiv«
antérieurs au seizième siècle, on ne trouve presque jamais de morceaux écrits dans ces modes ; mais il faut remarquer que Ieurs]compositions,dans lespremier, et deuxième, cinquième, et sixième mode, sont écrites entièrement dans ces modes, et presque sans mélange de ceux avec lesquels ils ont du rapport; ainsi chez ces auteurs, dans les deux modes qui ont la finale en f^ , le si n*est jamais ou presque jamais bémol , ce qui lui donne une tournure particulière et le rend fort difîérent de noire mode moderne d'ut, dont ces anciens faisaient peu d'usage» par des raisons quli serait trop long d'eipUquer ici.
Tout ce qui vient d'être exposé concerne les modes : considérés dans leur const^ution et leur position primordiale ; mais il faut savoir que souvent ces modes ne sauraient s'employer dans cette position, à cause de l'étendue des voix. Ën effet, dans cette première position, ils embrassent rétendue générale des voix : or, cette étendue , qui est la somme de toutes les voix réunies , excède celle de chacune des voix particulières; on est donc obligé, pour les employer, de les soumettre à la transposition. On suit à cet égard plusieurs méthodes, dont nous allons laire connattro l'esprit en peu de mots.
Dans la transposition des modes eccl(^siastîques, on peut se proposer de placer leurs mélodies de manière à ce qu'elles puissent être exécutées par tous les genres de voix réunies, ou de manière à ce qu'elles conviennent spécialement à un genre de voix, soit la basse, soit le ténor. Quant au baryton ou voix intermédiaire, la position qui lui convient est précisément celle qui convient à toutes les voix.
De toute manière la solution du problème s'obtient par celte considération, que dans tous les tons les modes tant authentiques que plagaux , la dominante occupe toujours à peu prés le milieu du chant : par conséquent en prenant pour tous ces modes une dominante commune et réglée d'après la région du diapason où Ton se propose de les éta- - blir, la mélodie sera fixée dans une position convenable à chaque genre de voix.
D'après celte considération , trois dominantes sont adoptées de préférence pour la transposition des modes ecclésiastiques , savoir :
l'a ou la pour les basses- tailles ;
Zapour les barytons et 1rs voix communes ;
Sol ou ut pour les hautes>tailles.
La première est en usage dans toutes les cathédrales et dans tous les pays où les grosses voix règlent le chœur, tels que rÂllemagne et le nord de la France, ou centre nord ,
la sacopde est en Msage dans les églises, où l'on cbanle yg^
tatlie» tels que ritalle et le midi de la France , on centregttd: c'est aussi dans tous les pays celle du fanr bourdon, hti troisième n'est guère en usage que dans les campa^nes , 0Ù9 en ralèon da genre de vie qui rend les hommes i)lus robtistes, tes voit sont généralement beaucoup plus élevées que dans les villes.
JLa transposition de chacun des modes du plam-chant est une conséquence de la fixation de la dominante. Pour la bien concevoir, H fàut tl'abord savoir quels sont les modes de la musique moderne auxquels se rapportent ceux du plain-chant dans leur position primordiale.
Ce mode est, en général, celui de leur finale, conformément à Tordre de léchelle générale : sauf quelques observations relatives à la modulation , ainsi
Le premier mode finit en ré mineur; il a des repos sur le ré. Sût le fa, le sol, le on en trouve môme quelquefois sur lewîi, et Von efi fait très-communément sur I wf, an-dessotts de la finale : c'est d'après ces points de repos que \%n règle les cadèhces , si Ton teut hamroniser le plainchant.
Ce mode est le plus riche de tous , et les pièces de plainchant , dans lesquelles il est employé , sont les plus nombreuses. En effet, quoique Ton lui donne Tépitbète de frra-^ pis , terme que justifie en eflfet sa marche grave et pompeuse, il se prête à peindre toutes sortes de sentiments : il est modeste et sublime > gai et sérieox » simple et niagm<> fique.
Dans Tusage on le transpose quelquefois à sa qaatte , et alors il se rapproche du mode moderne du sol mineur. Les anciens , qui dans le premier mode ne mettaient aucun accident à la clef, ne posaient en conséquence que le seul bémol sur le quand Ils transposaient le premier mode à sâ quarte.
Le second a également sa finale en ré mineur; ses repos se font principalement sur le ré , sur le (a , sur le/a , sur le la inférieur; on trouvo quelquefois des repos sur le mf, et même sur le sol grave; mais ce n'est pas dans les bons morceaux de plain-chant. Ce mode est le plus grave de tous ; les anciens lui ont donné l'épilhéte trîstis, et, en effet, il est surtout propre aux sujets lugubres , aux chants qui expriment la misère et rhumillation ; sa dominante fa , qui se trouve à la tierce mineure au-dessus de sa finale » lui donne une couleur sombre qui lui est particulière.
Dans sa position naturelle, il n'est propre à être chanté ^ que par les voix de basse : aussi le trauspose t-on souvent à sa quarte {en sol mineur).
Le troisième et le quatrième mod« appaiitenûent^ l'im
raotra à un mode , qui» à vrai dire , n'est ni majeur ni mineur , maift le troisième module de préférence en ut et ses relatifs ^ tandis que le quatrième affecte particulièrement la modulation de la mineur.
Le troisième mode , outre les repos sur sa finale ( mi et la dominante ut) , peut en former à la quinte , à la quarte, au-dessus de sa finale , qui est le mi , à la seconde au-dessous, et même à la seconde mineure au dessus, et à la tterca en dessous. Ce mode reçoit l'épithète de wy^t^nts ; ou Ta employé avec succès peur eiprimer des scaliments
véhéments. , , ,
Le quatrième mode, dont la finale est également en mr, s'écarte peu de cette finale ; il fait quelques repos à la seconde et à la quarte , ainsi qu'à la seconde et à la (leicc au-dessous ; naais le plus souvent il s'écarte dans son autiientique, et alors module comme lui. Il a reçu le nom d7««rmvnicuft; c'est ua terme qui peut si-niîicr tout ce que l'on veut : îl se prête , du reste; parfaiieinml aux sentiments de compunction et 4^ supplication. Con.me il est difficile de le renrermer dans ses cordes , on l a souvent mélangé avec le premier ton, qui, comme lui, a le la ppur dominante ; mais avec cette différence que ce la dans premier mode est quinte, et dans le quatrième quarte de la lînale. Dans la composition à plusieurs parties, on le transpose à la quarte.
Les cinquième ^ sixième modes se nipporiont. tout à fait à notre mode majeur de /a, lorsqu'ils ontie bémol lixe à la clef, dans lequel cas ils ne sont plus que des transpositions des onzième et douzième modes ; niais ils eu différent lorsqu'ils sont réellement des cinquième et sixième modes, en ee que leur quarte est majeure.
Dans le cinquième les repos se font sur la Imale , sa dolAinante ai et sa tierce la on trouve aussi des repos sur le sol: mais A:eia est fort rare.
Ce mode auquel on donne l'épithète de lœ/us c st en efTet fort brillant, et semble convenable aux pic cis on doivent être ex-
{irimées laconiiance et la joie ; mais on remploie aussi dans es prières et supplications, parce qu il a beaucoup de grâce et de douceur. Un transpose ce mode à la quarte in*' férieure pour les voix de basse.
Les repos les plus ordinaires du sixième niodo se font à aa iinale^ à sa dominante fa , et à sa quarte inférieure ut ; quelquemis on trouve des repos à lut supérieur et k la se* conde sol ; mais cela est rare.
On a donné à ce ion l'épithète de dcvotu^ : il est en effet
f)ropre à la prière ; mais dans les pîains-chanls modernes on ui a souvonl donné des tournures brilianles , qui qu elian-
gent le caractère} il est vral.4|u'ii est alora plutdt traUé
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comme un douzième ton » et tout à fàit dans le style mo* derne de la musique.
Enfin le septième et le huitième mode se rapprochent de notre mode majeur de sol , mais conservent la septième mineure dans le plain-cbant. Le septième est le plus élevé de tous les modes conservés; il a ses repos à sa finale » à sa quinte et à sa tierce ; on lui donne Tépithète angelicus , q[iii ressemble à celle du troisième mode.
Le huitième mode a ses repos à sa tierce si^ à sa^^ominante ut, h cette même note dans le has , et à la seconde inférieure; on trouve même des repos jusqu'à la quinte audessous ; on lui a donné l'épithéte de perjectus , selon Topt* nion, qii*il n'a été adopté que pour perfectionner le système, et pour que le septième mode ne demeurât pas sans plagal : cette proposition , qui n'est pas soutenable , prouve le peu dimportance que l'on doit attacher aux épithètes explicatives des tons. Du reste, le huitième ton est un des plus usités dans le plain chant.
Les neuvième et dixième modes se rapportent tout à fait à notre mode'de la mineur. Dans les livres de plain-chant, on les désigne par les noms de premier on second en a.
Le onzième et le douzième mode correspondent à notre mode di'ut majeur , et les indiquent par les noms de cinquième ou sixième en c
On voit, par ces détails fort sommaires, que les modes du plain-chant ont une constitution et des affections très-différentes de celles des modes de la mnsique. Aussi expliquet*on assez mal les uns par iesautresi c'est cependant le fait de la plupart des musiciens qui se môlent de musique d'église , de se contenter de ces explications superficielles. INfous pouvons certifier que rien ne décèle plus de légèreté et d'ignorance que la facilité avec laquelle on adopte et Ton reproduit ces interprétations on ne peut plus Causses et plus Incomplètes ; mais ce n'est pas ici le lieu de nous étendre plus longuement sur c^tte matière.
Quoi qu'il en soit, ce que nous venons de dire sur Tessence des modes y considérés dans leur situation primordiale, nous met à portée de reconnaître ce qu'ils deviennent dans chaque transposition.
Lorsque i on veut harmoniser le plain-chant , tous les Ions deviennent mixtes , car l'union du plagal à l'authentique est indispensable pour former une harmonie de qudqne intérêt.
Fojez , aux exemples livre VIII ^ première section , i , 2 , 3, 4 , ô et les échelles des douze modes ecclésiastiques.
Tous les modes du plain-chant admettent le bémol acci-
dentel m Duib les maniucrito et aneieimes éditioiis. Il n*e8i souvent pas marqué. On n'écrit Jamaia le dièse , mais on îe Ciit souvent devant le repos : il n*y a rien qui domie an chant une tournure plus barbare que de remonter à la finale d*un morceau ou d'une phrase par un ton entier : on en voit un exemple, planches du livre VIII , A^. 7. Il suffit d'avoir le moindre sentnnent de goût pour reconnaître quil n*y a rien de plus ridicule que de faire le fa naturel aux passages que nous avons marqués du signe + •
Outre les modes que nous avons désignés plus haut » il en est que Ton a nommés irréguliers , parce qu'on ne savait trop à quel mode les rattacher ; tel est le petit morceau , livre YllI, A^- S- Isolé comme nous le présentons , il parait être du huitième ; mais comme il se rattache à une psaimo* die qui est du premier , ce qui est contraire à toutes les règles , les uns l'ont corrigé, comme on le voit A^. 9, et les autres, le laissant tel qu'il éUit, en opi fait le principe d'une nouvelle catégorie ule modes. Mon opinion à cet égard serait que les pièces^ que Ton a ainsi classées, ont en pour auteurs des amateurs ou compositeurs ignorants qui ne possédaient pas bien la constitution des modes, et qui n'ont . pu observer des préceptes qui leur étaient inconnus. Les morceaux de ce genre doivent être rejetés ou corrigés. Il n'en est pas de même de certaines pièces de plahi-chant, que l'on a déclarées irréguliéres , parce que l'on n'en saisissait pas la modalité au premier coup d'éeil ; tel est , par exemple, le gradûel Hœc dits, que ron trouve parmi les figures du livre huitième , Pl. 10 , fig. 34.
Yoilà ce qu il y a de plus important à connattre sur le # plain-chant en général; nous allons maintenant dire quelque chose des diverses modifications qu'il subit dans l'emploi que Ton en fait dans l'église catholique.
% U. De la psalmodie.
On appelle psalmodie les mélodies auxquelles Ton adapte les paroles des psaumes et cantiques de l'Ecriture sainte. Or , comme les psaumes sont partagés par versets, et que chacun de ces versets a plus ou moins d'étendue, U a fallu trouver des chants coni^inablement disposés , pour que la voix pût articuler un nombre quelconque de paroles sur un ou plusieurs degrés. U a été naturel de choisir à cet efTet la ' dominante de chaque mode; il y a donc autant de psalmodies différentes qu'il y a de modes.
Dans toute psatanodie , quel qu'en soit le mode » U y a
tro)5 choses à comidérer ; lo l'inUmation ; 1^ doiniiiâiite»
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que Toil appelte âussi la teneur ; 3^ la médiation ; 4^ là ter^ minaison.
L'intonation n'est autre chose que la manière de commencer le premier verset du psaume ; elle peut varier en certaines circonstances qui se rattachent autj usages de réglise.
Le plus ordinairement Tintonation ne se fait qu*au premier verset , et Ton commence le second et ceux qui le suivent par la dominante.
La teneur est la noté sur laquelle roule la psalmodie ^ celle que Ton tient le plus constamment , puisqu'elle régne depuis l'intonation jusau'à la médiation, et depuis celle-ci jusqu'à la terminaison. Il y a néanmoins des psalmodies qui ont deux teneurs, l'une de l intonation à la médiation » l'autre de la médiation à la terminaison , h l e^^ceplion de celle que l'on trouvera /c. 18 , a ; elles sont toutes d'invention assez moderne : celle même que nous venons de citer ne remonte pas à une haute antiquité.
La médiation est reiidroii du psaume où le verset est partagé en iWu\ , co qui se désigne en typographie par un astérisque *. Il se fait à ce moment une pause précédée d'un mouvement ascendant ou descendant dans la mélodie qui se reproduit à chaque verset. Dans quelques psalmodies , peu estimables, la médiation n'est précédée d'aucun changement, ét la teneur se prolonge jusqu à l'astérisque.
La tenninaison se forme de la partie de mélodie oû l'on quitte la teneur pour arriver à la conclusion dn verset. Comme tous ,le8 psaumes sont ordinairement suivis) d'un petit morceau appelé antienne , il n'est pas nécessaire que la terminaison soit arrêtée sur la finale : elle peut se faire Sur diverses notes de Téchelle du ton. II résulte de là que les terminaisons sont fort variées dans chaque mode; les médiations d'un mode oITrent quelques différences selon les
Bays ; les intonations sont en général partout les mêmes, lans certains cas il est d'usage d'orner la psalmodie en y igoutant quelques notes qui enrichissent la forme sans altérer lé fond; cela se fait pour les oanliques évangéliqucs et les lâtrolts t en d'autre cas on simplifie la forme.
On trouvera, 10 et suiv., les psalmodies les plus usitées avee quelques-unes des variations de leurs intonations , médiations et terminaisons. La f^^. 10, a, offre la psalmodie du premier mode ; même ft,^.' en 6 et on voit une va- Hatlon dans la médiation. Lesjtg'. lo, d, cj\ h, offrent des variations de terminaisons. La /tf:. 11, a, h, offre la psalmodie dn second mode : la même Jig. en c offre une maniéi e d*oriier l'intonation et la médiation pour (( s laïuiques évangéi^^es. 0III8 te^. ii , a, b, on remarquera la psahiio-
die du troisième mode avec une variation à la médiation ; môme fg, c, d, e, on voit diflërenles terminaisons. A la
rtf, h, se trouve la psalmodie du quatrième mode, (iont nous (ioniioiîs ici trois terminaisons , A, d. La Jig. M olfre la psalmodie du cinquième mode avec deux terminaisons La Jii^. 15, />, c, présente trois médiations du sixième mode, ci de la plus usitée de ses terminaisons. Nous donnons, yi\^. 16 , et ^, la psalmodie du septième mode avec deux intonations et sept terminaisons, c, d, e,/, g, h, i. Celle du huitième se trouve A^. 17, a; et ^, d pour les terminaisons. Enfin la fis^. 18 offre trois psalmodies irréguliéres : la première se rattache au premier mode ; la seconde, h, au sixième ; la troisième, au deuxième. On peut remarquer que le^ deux premières ont chacune deux teneurs ou dominaotes ; la troisième n'en a qu une.
S III. Des morceaux écrits en £lain'chant»
On peut coriiposer en plain-chant toutes les pièces du service de l'église, telles que messes, qui comprennent
le &jrie , le Gforia , le Credo , le Sanctus et Y Jgnus Dei ; .
antiennes, répons, hymnes, introUi>, graduels, proses, offertoires, etc.
Pour ce qui est des messes, il y a deui manières de les traiter; la première, qui csl la plus ancienne et celle que J'on doit préférer à tous égards, consiste à donner à cha- • cune des pièces nue liinlodie partirulièrc convenablement adaptée au sens des paroles : on doit cliercher à y conserver un même caractère , ce qui n'exclut pas une variété raisonnable, ainsi qu'on peut levoir^^. 19, 20, 21 et 22, Pl. 3 et suiv., où l'on trouve les Kjrrie ^ Gloria^ Sondas et ^s^nus d'une messe, dont la ( omposition est fort ancienne, et qui olTi;! dans son gciue de grandes beautés.
La seconde manière liont l'abbé Henry Dumont, né 611 1010, mort en 1(>S4, parait avoir été Finventeur, consiste à composer les cinq pièces de la messe d'une phrase unique, sur laquelle on adapte les cinq pièces qui forment le corps de la messe. Cette manière est détestable et des plqs ridicules : il est contraire au bon sens de se servir d'une même invention mélodique pour des chants dans lesquels les sentiments exprimés par les paroles sont totalemenl différents. Il csl probable que cette idée est venue de l'ancien usage de composer des niesses entières par une lïiélodic donnée : mais i i , tout ce que ce genre de composUlon offre d'intéressant se tiouve perdu, ^tnisque le principal travail consistait alors à caclier la mélodie donnée au milieu
da ric^i^ et pompeux acçords et d'une foule d intrifaes
barmoniqnes , ce qui exigeait une grande pratique et une inveution féconde, tandis que les messes que nous attaquons ! ici ne servent qu'à mettre à nu la stérilité du compositeur , et son mauvais goût. On trouvera 23, le Credo d'une ' messe de Dumont du premier mode , nous le donnons tel I que l'auteur l'a écrit , et non tel qu'on le lit en plusieurs livres manuscrits et imprimés. Ce morceau, quoique monotone, ne manque pas de mérite > et cependant il ennuie: que Ton juge par- la de ce que peut élre une messe entière, rebattant sans cesse le même, tbème.
Les antiennes sont de courts morceaux qui se chantent avant ou après les psaumes, selon les usages : le chani doit en élre fort peu orné , et presque syllabique : on en voit des exemples /i^. 24, 25, siô, 27; l'antienne doit, comme nous l'avons dit , avoir un commencement qui la lie convenablement à la terminaison du psaume.
Le répons est un morceau de plain-chant dans lequel il est permis de tirer du mode dans lequel on travaille tout le parti possible. Il se compose de deux parties distinctes : le corps du répons , qui doit être disposé de telle manière que , vers la moitié il soit possible de reprendre à l'endroit que Ton nomme la réclame. La seconde partie s'appelle le verset, après lequel on retourne à la réclame , puis vient le Giona pat ri , et une seconde répétition de la réclame: le plus souvent on se sert, pour les versets et le Gloria^ d'un chant particulier à chaque mode, et que la lecture des livres d ofTice apprendra. Ou voit aux exemples, 28, Pl. 8 , un beau répons du troisième mode.
La composition des hymnes ne ressemble point à celles des autres pièces de plain-cbant: on doit se conformer à la mesure des vers et à leur quantité, sans sinquiéter de la liaison des mots entre eux , et des contre-sens qui peuvent résulter de leur disposition et du repos que Ton est obligé de faire à chaque vers. Les plus anciennes hymnes étaient en vers iambiques, saphiques et asclépiades; les mots y étaient arrangés de telle sorte que si la pénultième, syllabe (lu vers, était brève de nature, elle devait Tétre aussi de prononeiation : le chant des hymnes se symétrisait alors naturellement; cette sage règle n'a pas continué à être observée» et il en résulte que le compositeur se trouve dans la nécessité de faire des fautes de prosodie ou de ne point donner au chant de chaque vers, semblable d'ailleurs, une disposition relative. Fojez aux exemples ^fieç. 29 et 30 , deux hymnes anciennes, et/^. 31 et 32, deux hyomes modernes.
L'introït n'est autre chose qu'une antienne un peu développée, qui 60 chiMite avant le premiei: verset d*un psaume
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tohi do <?/<irîa, après lequel on reprend l'introït . Nous en donnons un exemple 33, liv. YIII, Pl. 0; on doit aroir ralteotion de combiner le début de TintroUde manière à ce qu*il 86 reprenne aisément et selieà Vamen du Gioria , amsl
Sa*il se pratique pour les antiennes à la suite des psaumes or« Inafares.
Le graduel est un véritable répons t dont le verset est composé comme le reste du morceau: ce qui diflérencie le graduel du répons , c'est qu'il n'a ni réclame ni ghrla ; OD prend en chœur les derni*5rs mots du verset, et le tout se termine par la répétition de la traînée de notes qui se trouve d*ord'malre à la nn du corps du graduel , et que l'on appelle neum. On en volt un exemple fg. ai , Pl. 10.
Le graduel est souvent suivi d'un autre morceau appelé Vallelttia : c est euGoro un répoos accompagné d*un verset , qui à cela prés, que l'on lyoutc avant et après, le mot alUluia ne dilTére presque en rien des répons graduels.
L'introduction des proses ou séquences dans Toflice divin n'est pas fort ancienne. Ce sont des espèces d'hymnes mesurées ou riraécs , dont les strophes marchent deux à deux sur un même ciiant ; à la On de la prose se trouve quelquefois une prière pour laquelle on ralentit le mouvement. A trèspeu d exceptions près , toutes les proses sont des chants modernes, mesurés à la nianière de la musique: leur composition^ sous le rapport de la quantité syllabique, pré^nte souvent des inconvénients analogues à ceux que nous avons signalés dans les hymnes; si la mesure des vers change dans le courant de la prose , il va sans dire que la musique doit se reposer sur ce changement. On verra, /?,^. 35, planches duliv. VlJlJa prose de Pâque, qui est fort ancienne, etyî^^.3ô la prose de JNoêi» diocèse de Paris^ qui est en style' mo^ derne.
De tous les morceaux qui se chantent à la messe, roffertoire est celui au chant duquel l'on dorme le plus de développements ; c'est une longue antienne fort ornée , comme Ton peut le voir par l'exemple que nous donnons Ji^^. 37.
Le dernier des morceaux de la messe qui se chante en pîaîn-chant est la communion ; c'est une petite pièce qui ne (liiTere en rien d'une antienne ^ et dont on voit des exem-* ples^^. 3i et 39, Pl. 12 et 13.
i^Avdiit de terminer ce paragraphe , nous devons dire un mot du plain-chant musical, que l'on appelle en italien canto fratto. Les morceaux qui existent en ce genre sont en général d'un goût détestable; il semble que l'on prenne Â tâche d'emprunter à la musique les formules les plus mal imaginées , les ornements les plus bizarres et les plus inconvenants. Tandis qu'il serait si facile de noter en plain-cbant
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des pièces de musique à une ou plusieurs parties clakemcnt
écrites, on se jette mr dos phrases dépourvues d*agr(^meu| et de symétrie; en vis ité i:^s eccUsiasLiques, qui ne connaissent delà musique aiUro chose que de pareils échantillons, ont bien raison d'en concevoir une triste opinion : que les miisicieiis chcrclicni donc h leur persuader que ces stupîdes inventions n'ont rien de coinrnnn avfc la musique religieuse, tellp que nous la compreuous , telle que Ja comprenoenf tous tes bons esprits.
$ IV. i)<4 fqujc-bourdont*
L'harmonie sur le plain-chant peut se présenter sous deux aspects principaux : 1* eu égard à la constitution des parties qui accompagnent ia mélodie primitive, lesquelles peuvent elre traitées, soit note pour note, soit en contre-point fleuri, soit dans le style antique, soit à la manière moderne , 2» eu égard au nombre des parties d'accompagnement et à la position qu'occupe le chant parmi elles.
Sous le premier rapport nous avons d'abord à nous occuper des iaux-bourdons : ou peut les ranger en trois classes.
La (il nomination de faux-bourdon n'appartient réellement qu à la première de ces quatre espèces , qui est fort ancienne, et doit incontestablement remonter h l'époque des premiers essais de l harmoïiic. Voici en (|uoi consistait, dans 1 origine, le véritable bourdon. On prenait le plus souvent l'une des psalmodies ordinaires de l un des huit tons du plain-chant, et I on en disposait I harmonie de manière à ce que la mélodie grégorienne, étant placée a la partie supérieure , eût toujours au-dessous d elle la quarte et la sixte jusqu'à la dernière note de la médiation, où la partie inférieure prenait l'octave et la partie médidire ia quarte, au-dessous du chant (c'est-à-dire la quinte de la basse, chacune d'elles faisant a cet elVet un saut convenable). Aprés le repos de la médiation on reprenait I ftccord de sixte, et Ton procédait à la lermiiiaison, comme l'on avait fait à la médiation, le tout sans aucune altération de Téchcilc diatonique, rojez, fieç. io, PL 13 , un exemple dç faui-bourdon sur le huitième ton.
Cette harmonie a derâprcté : elle sent Tinexpérlence, c'est l'art dans son enfance: néanmoins ceux qui ont les tons d'église dans Toreille y trouvent un certain charme, précisément à cause de cette teinte sonibre qui la caractérise. C'est avec raison qu'on l'a nommée faux-bourdon, cesî-à-diie fausse-basse ou basse dépla(!éc, puisque la partie aiguë donne la note qui devrait se trûlivçr ^ 1^ t)AS$e c|^9 podlfiioa naturelle des parties.
DB MUSIQfnS. tfS
Les faux-bourdons de seconde espèce sont tout simplement de rharmonie en notes égales sur le chant des psaumes : cette classe peut se sous-diviser en deux sections, Tune contenant les faux-bourdons, où n'entre que l'accord parlait, l'aulre admettant Taccord de sixte. Nous donnons /ir. 41, 42, i3, Uy 45, 40, 47, 48, PI liv. VlU, les Taux-bourdons dont se sert à Rome la chapelle ponliûcale. L exemple , fi^. 49, est un faux-bourdon mesuré, où est admis raccord de sixt«, et le retard ordinaire de la quarte sur ia dominante. Noos avons cru inutile de donner les faux-bourdons pour les huit, tous du diocèse de Paris qui ne sont qu'une iuiitatiou de ceux de Home,
Une autre espèce d'harmonie, aujourd'hui tout à fait oubliée, a porté aussi le nom de faux-bourdon ; elle a fait nendant plus de trente ans l'admiration des Romains. Cette troisième espèce de faux-bourdon était exécutée par une voix seule, accompagnée de l'orgue, qui touchait seulement une basse, en tenues dont la mélodie était tirée de l'un des tons du plain-chant ( celui sur lequel on était convenu d'exécuter un faux-bourdon } ; pendant ce temps la voix faisait des passages plus ou moins rapides, composés de noires, croches, doubles croches etc., avec trilles, appogiatures, gruppettes, etc. Parfois on introduisait des récitatifs et des morceaux déclamés; la basse de l'orgue était la même à tous les versets du psaume : chaque voix de soprane, allé, ténor ou basse, cherchait dans le versel qui la regardait à varier les mélodies et les artifices. D'ordinaire ces morceaux se chantaient aiia mcnu ; cependant il existe des morceaux de ce genre imprimés pour l'usage de ceux qui n'étaient pas d habiles improvisateurs. Ces recueils obtinrent un grand débit à l'époque où ils furent publiés; mais cette vogue, ainsi que celle de toutes les caricatures , fut de courte durée.
S Y. Det eontre'poinU sur le plain-chant.
Le faux-bourdon , dans l'acception moderne du mot , ne 8*applique ordinairement qu'aux psalmodies harmonisées , d'après les principes que nous avons exposés plus h mt; mais 1 on peut aussi donner à une pièce de plain-chant quelconque ime harmonie, note contre note , à plus ou moins de parties. Cette manière est peu en usage , parce qu'elle produirait un effet ennuyeux à cause de la quantité de notes qui entre d'ordinaire dans une composition. Elle peut néanmoins se pratiquer avec avantage sur des pièce^i telle que les i^jrrit^ Gloria, etc., de la messe.
Iiogenretviel'oa emploie ie plu» ordioiimneat qytful
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on vent hannoni^r ime pièce de plain-chant, est le oiMitre*
• point fleuri. On 8*en sert de deux manières.
Premièrement les chanteurs , ayant 'on s devant les yeux le même livre de plain-chant , l'une des parties chante ia tencur^ c'est à-dîre le texte sur lequel on doit improviser : c'est sur cette partie primitive que toutes les autres se traitent. Quand nous lisons dans les vieux écrivains les règles de ces genres de composition , elles nous paraissent bien étranges; c'est qne nous ne «songeons pas qu elles rentraient dans le caractère des modes du plain-chant, et que c'est là un terrain qui ne peut îndiflëremmeat recevoir toute espèce de semences.
Quoi qu*il en soit, la France, où le got^t musical a été de tout temps plus ou moins arriéré « n'a jamais abandonné la manie d'improvîçer sur le plain-chant; les changements qui survinrent dans les diocèses où l'on quitta l'usage du bréviaire romain ne firent point quitter cette habitude, et sî aujourd'hui le combat a cessé , ce n'est que faute de combattants; je dis le combat, et pour cause : car c était bien une bataille perpétuelle, un massacre où tous les soldats semblaient s'égorger ; c'était bien un champ de bataille que ces chœurs de cathédrales, où l'on entendait des chantres traîner sourdement les sons rauques du grave de leur voix, puis les hautes-contre criant à tue-tête, el les tailles leur correspondant du mieux possible. Tous ces braves gens n'avaient pour cela d'autre règle que l'habitude ; ils tâchaient de partir sur une des notes de l'accord, et pour le reste ils s^abandonnaient à la providence.
L'usage du chant , sur le livre exécuté par les voix, est à peu prés complètement perdu ; on Ta conservé à la chapelle
Eoutiûcale ; mais comme if ne consiste qu'en une perpétuelle armonie de tierce, il n'a pas les inconvénients signalés plus haut; Il en a d'autres, et notamment un fort choquant, qui est l'emploi irés-fréquent du passage qui fait fausse relation de triton.
Il existe encore en France un autre genre d'improvisation sur le plain-chant, c'est celle qui s'exécute par le serpent, là où l oncna encore l'absurde usage : tandis que les parties font le plain-chant à l'unisson , le serpent s essaie à faire des traits dans les notes élevées , il cherche à créer de petites mélodies chromatiques avec toute la grâce que pourrait avoir un Hottentot à chanter les airs les plus tendres et les plus pracieux de Mozart ou de Rossini : tout ce que l'on peut imaginer de plus extravagant paraît être en cette occasion ce que l'on recherche le plus ; et il se trouve des gens
2ui admirent de telles stupidités î que diraient-ils, si au mien des céiémonies religieuses les plus impOsouM, lonque
l'église déploie toutes ses pompes aux yeux des ûdéles, quel- <ju un se détachait tout k coup d'un groupe posé dans l'attitude la plus noble et la plus respectueuse , et venait , par les gambades les plus Indécentes, les pirouettes les plus grotesques, renouveler les turpitudes de la féte des fous et des ânes?
Le contre-point dont nous venons de parler s'appelait en français chant sur le livre , et en italien contrappunto alla menie : le coutro-point écrit se désignait par l'expression la* tine de contre-point ad videndum.
Il eiisie dans les anciennes pièces de musique sacrée d'excellents morceaux en ce genre, dans lesquels est conservée toute la sévérité de style que comporte la tonalité du plain-chant : ces morceaux sont pleins de gravité, et les imitations nombreuses qui s'y rencontrent entre les parties leur donnent un intérêt suffisant pour qu'on ne se plaigne pas de la sévérité qui a présidé à leur composition, et qu'on ne les accuse pas de sécheresse. Voici comment ces pièces sont ordinairement conçues : on fait entrer chaque partie en imitation sur les premières notes du plain-chant : Il est fort élégant d extraire ces imitations du plaîn-chant lui-même, et si Ion veut, dans ce cas, tirer un meilleur parti du thème, il y a de lavanlage à le faire entrer le dernier, puisque alors l'on a toute liberté pour traiter convenablement et régulièrement les entrées de chacune des parties qui se régissent entre elles , mais ne sont pas esclaves d'une partie unique cl immuable. D'ailleurs, en prenant une telle mesure , rentrée des grosses notes du plain-chant produit im effet très heureux. Il y a des morceaux de ce genre où Ton rencontre des canons qui se prolongent pendant tout le morceau , ce sont là des résultats scientifiques auxquels les harmonistes arrivent par une longue étude et une application continue. On trouvera, livre ^IM^fig. 50» 52, 54, 66, 58, 60, 62, 64, 68, Pl. 17 et suiv., des exemples de contre-point sur le plain-chant dans le style antique. Ils méritent tous d'ôlre attentivement étudiés.
Il est uue autre manière de composer sur le plain-chant : c'est d'écrire sur les mélodies qu'il fournit une harmonie moderne dont le résultat soit bon. sans avoir (^-gard à la tonalité antique : on en a vu des exemples à la fin du liv. 1", fig, 133, 134 et 135, Pl. 141 et suiv. Ceux qui voudraient en consulter un plus grandjnombre peuvent se procurer les recueils publiés par ie coulinuateur de ce manuel (1;. Les pièces en ce
(i) Ordinaire l'office divin^ arr.iiigé en chant tnr le livre, par divers auteurs, publié par J. Adrien de LaFage.Get ouvrage ettformé
de deux parties \ Tum pour le lo^tia, l'autre pour reprès^midi. La prc-
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gÉ^tf peutcnt être àttaqaées sous pluslpufs rapporte : îe premier est le défaut d'assortiment des parties , car il est im- |k)ssibledc dissimuler qu'il n*est pas nature! de réunir ensemble deux compositions essentiellement difTérenles quant à leur ordonnance tonale. Aussi la plupart des morceaux de ce dernier genre n'ont -ils été écrits qiin pour satisfaire à des exigences de personnes, de localités ou de circonstances, et par des compositeurs qui connaissaient avant tout le côté vulnérable d'un pareil travail , mais qui étaient obligés de le donner tel qu'on le lear demandait.
CHAPITRE IL
DB LA MUSIQUE D'ÉGLISB PROPBBMBNT DITB.
S YI. Dt» parties de l'office qui s^écnvent en musique*
Toutes les parties de Toffice (le plus grand nombre a été Indiqué cl-dessus ) peuvent être mises en musique , et cette musiqtie peut être composée dans le style ancien ou moderne , avec ou sans accompagnement, lequel peut être exécuté par l'orgue ou par l'orchestre. Les morceaux que Ton inet habituellement en musique prennent le nom de messes^ psaumes ou vêpres, hymnes , motets , graduels» Te Deum , offices des morts, de la semaine sainte, etc*
Les anciennes messes, traitées en style sévère ou demisévère, ont d'ordinaire un premier Kjrie^ suivi d'un Ckriste habituellement écrit pour les parties solo , après lequel on chante le dernier kirie , qui fort Souvent est la reproductîon variée du premier. Dans le style moderne , on ne sait si l'on veut qu'un seul morceau des trois précédents. Vient . ensuite le Gloria, qui, en style antique, commence par les mois Et in terray parce que le célébrant prononce les paro- Ifs Gloria in excdsis Dec. Cette pièce se divise en deux par-? ties ; la seconde commence au premier Qui toliis. Dans le^ style moderne^ on peut commencer par les paroles GioHa in excelsis , qui sont fort brillantes et fort propres à un beau début ; on divise le reste comme on le juge convenable pour
-mière contient deux séries de messes des difF*ren!s rites, depuis les ftolenneU majenrs jusqu'à»! simples, sept livraiscns ; U t^onâe se compose des q«i.i(re aniietines â la Vierj^, H de toutes les prières dit snltïf, si.v litfrnison.i i en font treize livraison! de 94 à 3* p^S*!®! ckcâ Cakiatix^ lioulefarl S«ÎAt<&6Dis, i4»
OI MUSIQUE. igg
m tirer des solos , duos , trios , etc. , avec ou saiis chœurs jusqu'au Cum sanrto , qui est ordinairement une fugue
On sent que l'on est libre de traiter tout le morceau en chœur ; cela même est nécessaire dans la musique brève. En Italie, le Gloria est toujours la pièce à laquelle on donne le plus de développement : en France , il y a des compositeurs uî préfèrent s'étendre sur le Credo , qui est en effet plus ramatique. Cette dernière pièce, est dans l'ancienne manière, toujours en chœur: on change ordinairement de mouvement aux paroles Crucijixus , etc., qui , dans le style moderne, sont presque toujours en solo. En France, beaucoup de compositeurs font partir le solo de V/ncamatus est, et mettent une fugue sur les paroles At vitam, etc. , même lorsqu'il y en a eu sur Cum sancto , etc.
Le Sanctus se forme d'un chœur et du Bcnedictus , conflé ordinairement aux parties solo ; on substitue quelquefois à ce dernier morceau la strophe O salut aris , etc- Après le Benedictus on reprend V/Iosanna. h'Ai^nns Dei est d'ordinaire un Jndante , suivi quelquefois d'un morceau moins leut : dans les messes allemandes, c'est un usage à peu prés établi de répéter la fugue Cum sancto sur les paroles Dona nêbis pacem , à moiofi que l'ou âîme mieux composer une fugue nouvelle.
Quelquefois encore on chante en musique X Introït^ qui doit toujours être bref, et le Graduel auquel on peut donner un peu plus d'étendue. A \ Offertoire on chante un motet que l'on doit choisir , de telle dimension qu'il remplisse à peu près exactement les cérémonies qui précèdent la préfece. Tel est l'emploi le plus ordinaire des motets : ces pièces jouissent , quant à la coupe et quant à l etendue , de toute la liberté possible : on s'en sert surtout dans les chapelles des souverains, pour chaiiter durant les messes basses.
Les psaumes des vêpres, que l'on appelle aussi vêpres, peuvent être écrits comme chacun l'entend ♦ selon les usages des localités : il en est de même des hymnes Les Te Dcum se chantant particulièrement à des jours de fêtes extraordinaires , doivent être trait(''S avec beaucoup de soin , et étendus ou resserrés selon ks circonstances.
L'office des morts se compose de la messe qui commence à V Introït, auquel, dans la manière moderne, on lie le Kjrie, que l'on traite en fugue. Le Graduel se dit à volonté en musique ou en pîain-chant : la prose Dies irœ s'écrit en musique , et c'est le morceau sur lequel il est permis et convenable de s'étendre : il faut qu'un compositeur ait bien peu de sentiment pour ne pas se sentir inspiré par cet admirable fi vraiment religieuse poésie. Toutes les autres parties de la loesic^ c'est-à«-dîre VCffvioùiif le Sanciu*^ VJgim
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et la communion y s'écrivent en mnsîque; on fait ordioalremen une fugue sur ces demi ères paroles de la communion.
Parmi les morceaux qui font partie de l'oflBce de la semaine sainte, on distingue les lamentations du prophète Jérémie , modèles inimitables de poésie religieuse et patriotique. La composUion de ces pièces est tout abandonnée aa génie et au sentiment du compositeur.
Telles sont les parties de loffîce qui sont remises entre les mains du musicien. Maintenant, il peut les revêtir des mélodies et harmonies convenables , selon les moyens indiqués au commencement de ce paragraphe : cette matière va nous occuper dans les trois paragraphes suivants*
S VII. I>u contre-point fugué.
On appelle contre-point fugué un morceau dans lequel on prend une phrase tirée du plain -chant ou inventée par le compositeur , et on la promène dans les diverses parties , en tâchant d en varier les entrées autant de fois qu'on le juge à propos , puis on recommence la môme opération sur une autre phrase en la liant à la précédente. Toutes les pièces que l'on possède en ce genre sont écrites dans les modes du plain-chant ; mais on pourrait en composer également en suivant la tonalité moderne. Ces morceaux sont disposés pour les voix seules sans accompagnement ; les meilleurs ont pour auteur le célèbre Jean Pierluigi de Palestrina : le nom de ce grand homme a été donné depuis à toute musique écrite pour les voix sans accompagnement, que l'on a nommée musique alla Palestrina, On n'aurait dû l'appliquer qu'aux pièces où les formes de son style étalent imitées. On en trouvera des exemples dans chacun des modes du plainchant, liv. VIII, 51, 53, 55, 57, 59, 61, 63, 65, Pi, 17 et suiv.
Nous allons examiner le n*' 51. Il est formé d'une stro-
Ehe d hymne du premier ton , transposé à sa quarte. La asse donne le motif du plain-chant, qui est imité à la quinte par le conlralte , et à l'octave par le soprane. Le ténor fait ensuite son entrée sur le môme degré que la basse. Celte première phrase se termine par une cadence parfaite sur la tonique. Le soprane poursuit le plain-chant en notes carrées , mais cette seconde phrase a été liée avec la première par Tattaque en duo entre le ténor et le contralte, faite au temps faible de la mesure où tombait la cadence. La basse rentre en imitant 1 attaque du ténor h la quarte inférieure : le ténor contîtiue e.i observant la même forme de notes, que la basse imite de nouveau. Cependant le conlralte fait une imitation diminuée du soprano à la quinte inférieure ,
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après laquelle U attaqae une nouvelle phrase de plain-cbant, QJie le soprane imite a son tour à la quarte. Avant l'entrée TO contralte , il y a eu cadence à la quinte du ton ; le ténor €i la basse ont servi à former la liaison. Le ténor présente f*?."!^^ une nouvelle imitation de la même phrase à l'octave inférieure , par rapport au contralte. Cette phrase se terniine par une cadence à la quarte du ton , qui n^arréle pas Une nouvelle imitation du contralte , laquelle amène une niodulation à la seconde inférieure ; modulation fort usitée dans ce mode. La basse attaque alors la dernière phrase eu notes diminuées , et en conservant , quant à Tintonation , la teneur du plain-chant, ce qu'observent également les parles imitantes. La basse répète de nouveau cette dernière phrase en notes communes, et conduit à la conclusion.
Nous engageons le lecteur à faire Tanalyse de quelques Wtres pièces citées dans notre huitième livre ; un travau de ce genre n'offre point de difficultés et produit d'exceUents résultats.
C'est ici le lieu de remarquer que dans les morceaux de style antique, on ne doit pas s'étonner de voir que le plusordmairement les dièses et les bémols sont omis, bien que ces accidents doivent se faire comme s'ils étaient marqués. Cela Vient de ce que les compositeurs des quinzième et seizième siècles se conformèrent à l'usage suivi avant eux , lequel reposait sur cette règle établie parmi les chanteurs, que
chaque fois que la consonnance imparfaite montait elle devait se faire majeure y et mineure lorsqu'elle descendait. Leur
règle était fondée sur ce principe , que la consonnance majeure tend à monter et la mineure à descendre. Dans tout autre cas, le compositeur devait marquer les accidents pour éviter toute équivoque. Ce n'est que dans le dix-septième siècle que l'on prit l'habitude de marquer tous les dièses et bémols (1).
J\ous devons encore faire observer ici que , dans le cas où l'où voulait ôter le bémol à une note qui le portait à la clef , on se servait, non de bécarre, mais du dièse, afln d'éviter les erreurs qui auraient pu avoir lieu dans la transposition.
Enfin , nous remarquions que ce fut pendant longtemps une règle établie de ne mettre jamais plus d'un accident à
(i) Les^ compositeurs s'étant aperçus^ qae leur ronsiquA était iou* vent mal interprétée finirent par écrire les accidents : j'ni vu dans plusieurs anciennes pièces d'église ou de chambre une indication conçue 9 peu près en ces termes : U diéit el U iémol M doifêiU 9€/gir$ qaaiorf qu'Us font ao^^4«
la clef; mm comme alors on n'en mettait daitf aucun des Ions du plain-chant qui ont rapport aux tons modernes de
ré mineur^ fn majeur et sol mineur , il en résultait que Ton
n'avait qu un seul bémol à la clef quand on était en sol mi" neur OU en si bémol majeur, et un seul diése quand on était en ré majeur. Ccl usagc s'est conservé fort long^ temps, et u'a tout à fait disparu quà la fin du siècle dernier.
S VIII* Des mcreemx de musique d'églisk avec ûceompa'
gnemeM d'orgue^
L'usage dé Toreue, appliqué k raccompagnemeot des voix, Ile date que de la fin du seizième siècle.
La musique composée de cette manière est souyent appelée musique a cappella ; mais 00 ne devrait donner ce nom qu'à celle qui est écrite dans les tons du plain-chant. Si Ton pirenait cette deruISre acception pour distinguer la musique accompagnée de l'orgue de celle où figurent les voix seules, et qui • comme on ra vu dans le paragraphe précédent ^ s'appelle musique alla Palesirina , OU trouverait que sous le rapport de ta contexture elle en diffère assez peu pour ce qui est des cboeurs. Cependant cette manière de traiter la musique d*église présente toiyours des formes moins sévères : on s'aperçoit , des les premières compositions de ce genre , que le musicien cherchait à faire ce que l*on a nommé depuis de Veffet, On a souvent ajouté des basses chilTrées pour l'Orgue à des morceaux originairement écrits aiia PaUs-^ irina. Les pièces traitées en solo s'en éloignent davantage : dans la musique aîia Palesirinalln^esi pasd usage d'employer moins de trois parties dans un morceau , tandis que dans le style a cappella Ton peut employer les duos et les solos proprement dits. Toutefois forgue n'y doit être traité que comme basse continue t il peut être partie obligée ou accessoire; mais, dans ce genre, je n'ai point vu de partie d'orgue qui portât des traits de chant : c est toujours une basse chithrée qui a quelquefois un court prélude ou une rentrée de deux mesures Dans ce cas , il faut éviter de tomber dans les ornements du st|H||«iodefiie ; il faut multiplier et serrer les imitatfons. La oasilique de Saint-Pierre du Vatican ne fait usage que de la musique de ce genre, et m puHeue 11 soimnnncs uiuueies {i ),
(i)Notis aurions rouln potiYotr doiiiier qaelcpies modHei m ee l^nte, mais («a plftodiesde c(*iie seconde partie sont ^ iMBO^ea- Mi» que noQîi noua voyons forcé» d'y renonettr*
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s IX* l>u stjk d'église concerté et atcompagné.
On appelle slyle d'église concerté celui où les voix sont accompagnées soit par l orgue obligé . soil par les instruments ordinaires do l'orchestre.
Ce style e^t aujouril hui le plus usité, et même, à l'exception de quelques basiliques de ritalie, le seul usité depuis que la musique scénique a tout envahi , la plupart des pièces de musique d église ne diflerent en rien de la musique de théâtre, et quelquefois même du style de théâtre le plus familier, seulement on y fait par moments euleodre des fugues, souvent fort légères et d'une grande liberté de facture ; on y introduit tous les instruments bruyants» jusqu'à la grosse caisse.
Il serait à désirer que les compositeurs qui travaillent pour l'église se rapprocha ient, quant au style et aux accompaments, des grands maîtres du siècle passé, et dont M. Chénibini est encore de nos jours un excellent modèle. Us pourraient parvenir ainsi à se créer un style mixte, qui participerait du style sévère et du style libre : on entendrait alors des airs pathétiques et des chœurs capables d'inspirer le recueillement : ii est triste d*avouer que les morceaux d'un tel genre ne peuvent nattre que d'un sentiment religieux , et que ce sentiment manque à la plupart des compositeurs.
£t quand ils le posséderaient au plus haut degré , quels moyens ont-ils aujourd'hui en France pour faire entendre leurs productions ? quelles sont les voix que l'on met à leur disposition? quels avantages leur présente-t-on pour les encourager à embrasser la carrière de la musique religieuse? où soDt les places que Vm teor offlre? Le petit nombre de celles qui existent est presque eoUèrement exploité par des mercenaires qui n'ont pas la première idée de la composition , qui souvent même ne font pas leur profession de la musique, el en conséquence font ^ôcot^r tout ce qui existe de plus misérable et de plus mtaviis goût. D'ailleurs, comment les places de malire de mnsiqpe d'une église seraient -elles remplies par des «rtisMs de quelque talent, elles ne donnent pas de qoo( vivre , et si quelques hommes de mérite en ont quelquefois accepté» c*était de leur part un dévouement dont on devait leur savoir gré car il est malheureusement fort rare.
Il n'y a pas encore longtemps , qu'à Paris du moins on
Eouvait entendre de la musique sacrée, cela n'est plus depuis i suppréssion de la chapelle du roi , et de Técolcde musique classique, fondée et dirigée pendant quinze ans par notre maître, le tant regrettable Choron (1).
^i) ^<»j*e* livre XI,
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Quoi qu'U en soit, les compositeurs, voudront acqnérli* les connaissances nécessaires pour traiter convenablêmenl le style concerté, ne pourront mieux filtre que de consolter les ouvrages des illustres maîtres qu*a produits lltalie dans le cours du siècle passé ; c est là qu'ils pourront slnstruire du genre d'effets propre à la musique religieuse, et da caractère noble , sérieux et pathétique que l'on peut im|irlmer aux compositions destinées à Téglise .* ils en ont laissé les plus parfaits modèles, et nous regrettona de ne pouvoir en insérer dans nos exemples. Il nous est permis du moins de citer le célèbre offertoire de Jomelli, Confirma koc^ Deus ; OU peut y joindre la messe des morts tout entière de ce grand homme , qui 8*est acquis en* ce genre une gloire que rien ne pourra jamais elllioer. U faut placer au même rang , sinon en un plus haut encore » à raison de sa hardiesse et de sa vigueur > le célèbrç Dorante, qui a fleuri quelque temps avant lui » et qui a consacré sa vie entière 4 ce genre de composition. La bibltothéquo do Conservatoire de Paris possède une copie complète de ses œuvres , parmi lesquelles on distingue sa messe des morts à huit voii , et ses litanies de la Vierge. Léo et Pergolése sont parmi les contemporains de Durante ceux qui ont laissé les plus beaux modèles dans le genre, dont nous parlons ici. Le Siabat du dernier , son Confitebor^ et son laudate, sont conous de tout le monde. Parmi les contem- * porains de Jomdli, nous citerons mcore David Ferez» que ses matines des morts à dnq voix suffiraient pour illustrer. L'école allemande fournit un grand nombre d'auteurs trés^estimables. L'un des phis recommandables est Incontestablement Michel Haydn, frère de Joseph. L'éeole française ne pourait citer qu'un fort petit nombre de pièces du siècle passé qui mérilasseot d'être conservées i le mauvais goût Infectait alors les églises, et ce n'est que parmi des auteurs assez modernes que l'on trouve de bons morceaux d'églises, qui sont du reste peu connus, parce que, ainsi qu'il a été. dit plus haut, ou manque d'occasions pour les enlendte.
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CHAPITRE III
t»BS PléCEd DE MUSIQUE QUI S'EXÉCUTENT A L'ÉGUSË, 5ANS FAIRE PARTIE DU SERVICE DIVIN.
iï3L De VoraiùHo.
On appelle oratorio ud drame lyrique sacré, écrit te plus souvent en langue vulgaire, et destiné pour i*église. Il ne faut pas confondre cette sorte d'oratorio avec un genre de compositions auxquelles nous donnons en France le même nom, et que Ton appelle en Italie x>péra sacré , cette dernière espèce d'oratorio est destinée au théâtre, et ne diffère des drames ordinaires que parce que le si^yet est pris dans TÉcriture sainte. L'oratorio, proprement dit, paraît avoir eu pour inventeur saint Philippe Néri, fondateur de la congrégation de l'Oratoire. On pourrait, en le rapprochant des mystères , fiiire remonter son origine beaucoup plus loin. Dans les pièces de ce genre on n'admet ni intrigues ni mouvements passionnés. C'est le plus souvent une conversation , ou tout au plus une légère action qui se passe entre quelques personnages pieux, et qui a pour sujet le mystère qui fait l'objet de la solennité. La musique de ce genre admet les mêmes moyens que le styles concerté , mais elle comporte plus de légèreté et d'agrément. Les modèles les plus parfaits que l'on puisse en fournir sont, pour l'école italienne, l'oratorio de sainte Hélène, par Léo, et la Passion du célèbre Jomelli, on y Joindrait Iftaac, ou le sacrifice d'Abraham, par Cimarosa, s'il ne mériitait, à raison du style et de sa tournure, d'être plut^it coiupté parmi les compositions dramatiques ordi^ naires.
Je ne pafs m'empécher de citer ici comme des cheftd'œuvrc dans le même genre plusieurs morceaux de l'école allemande, qf ai renferment des beautés de premier ordre. Ce sont tous ceu x qui ont été écrits en Angleterre par le célèbre Handel, n particulièrement le Messie^ qui est son chefd'œuvre ; la Passion y de Bach et de Graun, celle-ci est également admirable pour la musique et pour la poésie; la Résurrection et V Ascension^ de Ch.-Ph.-Enmianuel Bach,
^ les JsraéUtik^ dam u désert^ dtt nAme auteur. Parmi les mnmi^ ^kxm^ toi» m. i8
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compositions modernes , tout le monde connaît le célèbre oratorio d Haydn, la Créaaon, qui marche de pair avec toutes les belles composilions (lue jo viens de citer; ajoutoqs-y le Christ au mont des Oiwiers , de Bcethowen. La France peut citer quelques opéras sacrés et ccrUTines mes- MS, tiTe Dêum de M. Lesueur, qui par leur plan leur forme et leur ensemble, sont de véritables oratorios ; aussi i'au- Icur leur a-t-il donné ce nom.
S Des cantiques.
On donne en général le nom de cantique à tout hvmne chanté en l honneur de la Divinité; les protestants appellent de ce nom tout ce qui se chante dans leurs tenriples rîous avons vu plus haut que dans l'église catholique on se servait de plusieurs cantiques tirés de rÉcriture sainte ; mais ce n'est point de ces sorles de pièces que nous voulons traiter ici. Les cantiques dont nous voulons jiarler sont ces pièces de poésie écrites en langue vulgaire, qui ont d'ordinaire un certain nombre de couplets. On les chante soit sur des airs de chansons, soit sur une musique écrite exprés. Dans la première hypothèse, il n'y a rien à dire, sinon que cette méthode est de la plus grande iodecence. Il n'est pas seulement ridicule de chanter paroles^ qui expriment des sentiinenU religieux sur de^
3r« qui ont été composés pour des chansons grivoises , des lansoos de table ou des conlreUanses , cela est indigue de la majesté (.'u lieu saint.
A Tégard des airs qui peuvent être écrits exprès, noiw erons aux Compositeurs de les faire aus^î fa- 2 }Jossible. Ils doivent songer que ces cauUques,
&mi destinés a être appris par routine et chantés tantôt par des eulaots de dix à douze ans, tantoL par les jeunes personnes des confréries, parmi lesquelles se trouvent bien rarement des musiciennes, et sous la direction 4 ecclésiastiques absolument étrangers à la iimsigue, ils , m sauraient rendre l'exécution trop aisée. Il iaul qu ils Posent aussi que ces airs sont destinés à être chaulés en ^ur par un grand nombre de voixr ils Icroutbien de les ocrire a trois parties, voix égales, ou a deux dessus et basse, ann que l'harmonie y soU ajoutée si cela se peut; mais Oans ce cas ils doivent toiyours fixer la njélodie dans la partie supérieure, afin qu'elle puisse être ehantée indé- , peudarament des autres, en un mot, qu'elle soit seule «ligée. Il est assez peu imfioi tarit qu'ils apportent una »aaae attention a la prosodie, car tous les couplets^
fQrt jMfâbri^xt se i^miMA mm» \Jk pk^
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miére strophe, s'il n'y avait pas de fautes prosodiques dâm le premier, il y en aurait dans les suivants. Pour que l'on pût recommander de la sévérité dans l'observatien de la prosodie , il faudrait que les diverses strophes fussent toutes semblablrs , quant à la disposition et succession des temps faibles et forts de la prononciation , ainsi que nous 1 avons indiqué livre VIL Dans ce cas , encore y aurail-il toujours à craindre que l'air ne fût adapté à des paroles différentes des primitives, ce qui détruirait TelTet de l'arrangenienL prosodique. 11 est bon de joindre aux cantiques un accompagnement d'orgue ad libitum^ et il est à désirer que toutes les églises adoptent Tusage de cet instruinf nt pour accompagner les chants des confréries et des eufouls^ quifontou renouvellent leur premiére communion.
S XI* I^c la musique des religions grecque et protestante^
La religion grecque n'admet aucun instrument dans les églises , et , en ce qui concerne la musique vocale, emploie des chants fort anciens, composés dans les modes grecs, c'est-à-dire dans ceux de notre plain-chant, mais qui ont un rhythme déterminé. Dans la plus grande partie des localités , ces morceaux ne sont point écrits : on les chante de mémoire , et on se les transmet par tradition.
Les Russes chantent à l'unisson et à Toctave des airs fort graves et fort religieux. On m'a dit qu'en quelques chapelles on faisait de la musique à quatre parties.
Les protestante n'ont en général d'autres chants que les psaumes traduits en langue vulgaire , et qu'ils appellent cautiques. Ces morceaux sont chantés à l'unisson par tous les assistants, et accompagnés par l'orgue, qui entre chaque strophe fait de courtes ritournelles. Il existe en Allemagne des relises où toutes les voix se divisent et chantent en parties, chacun prenant naturellement la partie qui lui convient. Souvent l'on soutient ces masses par des tromhonnes qui les accompagnent à l'unisson : on conçoit qu'un aussi grand nombre d'exécutants doit produire un efTet des plus imposants. Il en est de même en Angleterre, où les chants des nombreux enfants des écoles de charité produisent une impression qui excite Tenlhousiasme des auditeurs. La religion anglicane , qui est celle des sectes protestantes dont le culte est le plus compliqué , laisse à la musique un assez grand nombre de pièces, sur lesquelles ont travaillé les plus célèbres compositeurs anglais. Handel auaai a ^rii piui»ieurâ moreeaui pour l'usage au-
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CHAPITRE PREMIER
. DE L'ÀNClËTi STYLB*
Nous adoptons pour la distribution des matières dans ce second article la grande division en style ancien et style moderne: ce qui nous y décide, c'est que l'ancienne musique de chambre n'eiiste plus aujourdliui , et ne figure ici que comme objet d'étude , et d une étude aussi uUle qu'agréable. Nous nous occuperons dans un second cba-
Sitre de la musique moderne, si l*on peut donner le nom e musique à des productions aussi maigres, aussi mesquines, aussi insipides que la plupart de celles qui ont la niveur dans les salons de nos jours : un troisième chapitre aura pour objet la musique nationale.
S h De l'ancim stjle de chambre en général.
Les expressions stjU de chambre s'expliquent suffisamment d'elles-mêmes , et indiquent assez clairement un genre de compositions vocales , destinées à être entendues à la chambre et au concert , et le plus souvent par des professeurs ou des amateurs décidés. D'après une telle destmalion , ce genre conîporle évidemment un choix d'idées et des développements tout particuliers. En effet , on peut choisir des idées plus abstraites ou plus fines , donner aux développements plus d'étendue , et y introduire toutes les ressources de Tart , toutes les finesses du goût, sans risquer de déplaire à des auditeurs disposés k tout entendre, et pour qui cette récréation est une sorte d'étude. On sent que cette manière serait excessivement déplacée à l'église et au théâtre , parce que , dans ces deux situations, le nombre, la distance des exécutants, rétendae du local et autres causes du même genre, exisent àvm toutes les parties de la composition MiQcoup de largeur et de clarté. Outre cela» les cirooib
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stances ne permettent pas de donner aux développemenli
toute rétencTue dont les motifs seraient souvent susceptibles. A réglise , par exemple , la musique est subordonnée aux rites et à la durée des offices : au tbéâire il faut obéir à Tactlon dramatique, si Ton ne veut pas paraître insupportable au plus grand nômbre de spectateurs. Mais pour la musique de chambre , aucune de ces circonstances n exisle et ne vient contrarier Tartiste , qui peut donner un libre essor k fon goût , à son génie. Aussi les pièces de ce genre sontelles, pour Tétude de Tart, d'un intérêt tellement vif, que eelul qui a su les étudier, et est arrivé à en comprendre toute la sublimité, y retrouve presque toutes les qualités du style ancien , réunies à celles du style moderne ; en eCTet, on rencontre dans les productions des grands maîtres en ce genre tout ce que la science peut offrir de plus fîn , de plus recherché, de plus profond, appliqué aux mélodies les plus gracieuses, les plus expressives, les plus pathétiques. La collection des principales pièces en ce genre pourrait bien rabaisser un peu la vanité de certains compositeurs dramatiques , qui seraient obligés de reconnaître que toutes les inspirations passionnées , dont ils se croient les inventeurs, ont été trouvées par les compositeurs madrigalesques , dont ' plusieurs ont été aussi dramatistes distingués, et qu'une foule de formules harmoniques et mélodiques sont dues a cea hommes supérieurs , dont ils ignorent même les noms.
S II. Du madrigal sans accompagnement.
Le madrigal est un genre de composition qui remonte assez loin. Les compositeurs de l'école Gallo-Belge, qui sont les plus anciens auteurs dont nous possédions des pièces d'harmonie de haut intérêt , s'en occupaient avec suecés dès le commencement du seizième siècle. Les madrigaux^ont de Tanalogie avec le contre-point fugué , auquel cependant ils sont fort loin de ressembler entièrement.
La différence la plus essentielle consiste en ce que , même dans les madrigaux simples, c est-à-dire dans ceux qui sont composés pour des voix sans accompagnement , et qui sont les plus sévères de tous , on prend des licences , que le contre-point fugué ne comporte pas. Les anciens en posaient ainsi les régies ! les motifs doivent être de peu d'étendue et de valeurs plus courtes , les tournures plus légères et plus animées dans la musique d'église. Outre cela, il faut avoir continuellement égard au sens des paroles, et faire en sorte que la musique en porte l'expression.
Cette condition , que l on pouvait éluder dans la musique
4*église , en prenant un sujet dans le plain-chant , est ici
de rigueur, puisque le motif est tout d invention. En outre^ quoique les niadnj^aux'se règlent sur la tonalitédu plain-chanl, Clqiinis'en Irouvt; dans lous les njodt s , il est à observer que le aouziéme mode, ordiuainment Irausposé à sa quinte inférieure eu Ja avec le si hémol k la clef, et ie preniier dont la modulation se varie au moyeu du dièse et du bémol accidentel, sont le plus fréquemment employés. On ne voit presque plus dans les madrigaux de ces mesures à grosses notes si fréquentes dans l'ancienue musiciue d'église: la mesure la plus frequemmenl employée est la mesure ordinaire à quatre temps. Du reste , les régies données pour ce genre, dans les anciens traités , sont vagues et insuffisantes, et il vaut mieux ici consulter les exemples que les préceptes. On trouvera des modèles en ce genre dans h^s exemple» du livre VIII. Fojrez Pl. 58 et suiv» On remarque parmi ces madrigaux celui de Jean Plerluigi de Palestrina, JUa vU'a del Tebro , et celui d'Alexandre Scarialti , qui commence par ces paroles , Cor nuo , deh ! non Inn^uire : ils
sont Tun et l'autre de la plus grande beauté, tant pour Tcxprcssion que pour la facture On nous permettra quelques reflexions sur le premier de cesdeu\ morceaux , qui peuvent être considérés comme des chefs-d oeuvre dans leur genre. Le lecteur pourra de lui-même analyser le second et remarquera entre eux , en comparant ces morceaux , comment les hommes de génie savent trouver des routes différentes . et inventer la vraie , simple et sublime cx{)rcssion du sentiment, avec les plus moyens, en i^pparence^ les plus ordinaires.
Avant tout , nous devons faire observer que dans les planches gravées qui accomiiaunent ce huiliéaie livre le madrigal dont il est question d îvrail être une quarte plus haut qu'il n'est représenté : cest ainsi que l'auteur Tavail écrit , et il est impossible de deviner quelle raison a pu décider le père Martini a le transporter dans un ton qui le rend trop sourd [)our toutes les parties. La basse présente d'abord la phrase de début (jui est imitée à la quinte par le ténor , et à l octave par les deux autres parties. Cette manière d'entrer est désapprouvée par Zarlino , qui , avec fondement , la bannit de la musique d'église; mais elle est fuit convenable dans le madrigal.
Après 1 exposition du sujet , la basse se tait pour rentrer sur la demi - cadence des autres voix : celte rentrée est imitée par les trois autres parties; le ténor imite seulement la figure des notes , et remplit les fonctions de la basse , qui a en ce moment de nouveaux silences : cette seconde phrase est si heureusement et si élégamment intrîgUêc, que l'on éproure du i^law ix I cntcndre aussitôt uo#
seconde fois. Ici Hmitatioii du ténor est régularisée , et la phrase se change de manière â donner à croire qu'une cadence va être faite à la quinte du ton : cette cadence est évitée de la manière la plus heureuse et la plus naturelle , et sur cette évUâtion même , la basse propose un nouveau motif imité par les autres parties , et terminé par la ca** dence à la dominante , sur laquelle le ténor fait une nouvelle eutrée en notes plus longues ^ qui conviennent ici menreUteusement aux paroles de désespoir concentré que prononce le berger mourant ; ses douleurs augmentetit en poursuivant sa plainte; elles semblent devoir se ralentir à la cadence brisée, qui au Ueû de passer à la sixte de la tonique» se jette sur la quarte ; et ses souffrances, qui avaient paru se calmer un instant , arrivent à leur plus cruelle période ; ce que la musique exprime avec perfection dans cette suite de sixtes avec retard , lesquelles font dissonnancei de neuvième et de septième avec tes tenues de basse sur le méncie degré : Tintroduction de ces dissonnances ainsi employées avait alors lieu fort rarement » et ne pouvait mieux se présenter que dans cette circonstance : les {tenues de la basse s'achèvent par une chute de quinte sur la dominante, mais avec raccompagnem^tde la tierce mineure > ce qui produit ici «ne excellent effet s cependant ce que Ton doit flortoot admirer» c'est la manière dont sont interrompues les paroles du beifer dans le trait placé sur les parolës Ma dtr non puote morte, imité à la quinte par le ténor et le soprano ; la chute de la basse et des trois autres parties à la seconde fois que l'on entend le mot morte , et enfin toute la' conclusion si mélanoolîqae, où chaque voix semble se communiquer les réflexions douloureuses causées par la mori du berger, sont , comme tout ce morceau , des inspirations de la plus grande beauté. Ce sont des morceaux de ce genre
3tti ont valu à I6ur auteur d'être appelé de son vivant prince e la musique et grand peintre de la nature. Palestrina , dans le style madrigalesque comme dans le^tjle d'église, auquel il a donné son nom , est supérieur à tout ce qui Ta précédé et à tout ce qui Ta suivi.
Ses [)rédéce8Seurs , tels que Claude Gondimel son mettre, Josquin Després, Adrien VillaCrt , Roland deLassus, Cyprien La Rosée; et ses contemporains ou successeurs Luca Marenzio , Claudio Montererde , le prince de Yenouse don Carlo Gesuaido, n*en approchent que de bien loin ; mais Alexandre Scarlatti, véritable chef de Técole napolitaine, mérite une étude particulière , comme Ton peut s*en assurer en examinant attentivement le beau quintette Cormio quo
1*on trouvera dans les exemples , liv. VIII , style de chambre ^ fiff. H /PU 67. Koos aurons à reparler de ce grand
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homme don le piragrapbe que nom cooMcnraïf i m cantale, genre dans lequel il a excellé. On verra «usai aiuc exemples un beau madrigal de Claude Monte?erde . oom* positeur » qui , comme on le Terra lorsque nous tràilerons de rUstoIre de la musique , ne doil, sons aucun rapport » rester confondu dans la foule.
Les madrigaux sans accompagnement exigent en moins trois parties pour produire de reOM ; et nmme tous ceu
Sue l'on connaît sont à quatre parties pour le moins ; maie y en a un grand nom&e à cinq, six, sept et huit*
S in. Madrigal accompagnée
On appelle madt^aux accompagnée ceux auxquels on ajoute une basse continue , qui s'exécute sur le piano ou Ivbrçue Quant aux particularités de facture que produit rail||onction de cette basse, on peut voir les livres précédents ; c'est une matifare sur laquelle nous sommes plusieurs fois revenus. En ce qui concome le goût , on conçoit, sans qu'il soit besoin d'en faire robservation , que cette espèce comporte plus de liberté que la précédente , et qu'eiie exige , à raison de cela encore, plus d'expression. On en trouvera un excellent modèle livre VIII. 74, PL 01. C'est un très-beau duo de 1 abbé Clari , qui fut élève de Paul Colonne , et mettre de cbapelle à Pistoja. En examinant avec attention le duo Quanao tramonta il sole, OU s'apercevra qu'il se rapproche par plusieurs pointa du style moderne* Toutefois, quand la différence ne serait pas marquée par la noble sim*
ornements, elle se connaîtrait encore par la oontexture même du duo, et par son arran^ment mécanique. Ainsi l*on peut remarquer avant tout que , bien que traité dans lo mode de sol majeur, ce morceau ne pmrte pas le dièse à la clef. Le sujet est proposé par le soprano, auquel le ténor répond à Toctave. Après un sujet formé par les deux parties , et qui conduit a une cadence suspendue sur la quinte de dominante y le ténor attaque le sujet dans l'échelle de cette dominante , en resserrant l'imitation à Toctave ; les parties cette fois prolongent un peu le badinage qui avait suivi les premières entrées des sujets, Jusqu'à ce que la cadence suspendue sur la dominante donne au ténor roccasion de proposer un nouveau motif formé d'un trait en doubles croches, parfaitement Justifié par les paroles qui annoncent cette légère et insouciante gaieté d'une jeune fille libre de tout soin et de toute inquiétude. Le nouveau motif est immédiatement imité à la quarte par le soprano , et ce jeu
-""^ — sonie amène une modulatm att mode mineur à la
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i&conie de 1a toid^e, où se trooye de noayeau reproduit Icu fli^jet de début, après lequel ou entend partie du trait en doubles crocbes , présenté cette fois par le soprano et imité par le ténor : ce trait sert à ramener le mode primitif; après cette dernière entrée , le compositeur semble se jouer aveo lei quatre motib ipii ont para successivement , les mélanséant Tun ayec Tautre avec tant de grftce et de naturel y les faisant réapparaître avec des artifices si bien cachés , que l'on n*ose pas être étonné de sa science, tant Taateur semble peu cbereher h la foire valoir. On dirait que cMd allure , si aisée en apparence , mais dont les moindres mouvementa sont calculés , est toute naturelle : il est impossible de réu* n!r plus de grâce et de finesse à tant de science et de profondeur* La nombreux ouvrages de Vdhbé Clari abondent en morceaux du genre de celui sur lequel nous venons de nous étendre un instant. Ce que Ton doit le plus y admirer, c'est qu'ils sont si bien disposés ^ c'est que les motifs y sont si sagement distribués , si habilement harmonisés , les bases en sont si bien posées , et la contexture en est si solide, qu'ils semblent conçus dans leur ensemble en un seul moment , et» comme dit le père Martini , former un toai d'un seul jet, , ,
Clari me parait être celui de tous les compositeurs qui a le mieux réussi en ce genre : ses duos et ses trios sont , comme on vient de le voir • des modèles de goût et d'expression , et en même temps de pureté et de régularité f ils sont Toeuvre le plus Important et le plus émuiemment classique en ce genre. Après lui viennent divers compositeurs fort remarquables, tels que Lotti , Stefoui, Benedetto Marcello, dont nous allons bientôt nous occuper, Francesco Durante , dont nous donnons un duo tiré d'une cantate de Scarlatti, son matire; enfin, le savant père Jean Baptiste Martini.
Les madrigaux de Marcello sont en général un peu lourds et un peu tristes , mais il s'est acquis une gloire immor* ' telle par Vœuvre Incompaiable qu'il a publié sous le titre de
ESTRO POBtiCO - ARMONiCO Parafrasi sopra i 50 primi si^nU , poèdd 'MjGiroiamo Ascanio Giustimani , etc. , vul* gairelaentl^Éiw le titre de Psaumes de Marcelio. Ces
compositioiïsTW^tl^nent de tous les styles , mais principaiement celui dont nous traitons dans ce moment, peuvent éire regardés comme une des plus belles productions du génie musical , et sont également admirables , soit qu'on les envisage du c6lé de Texpression , soit qn*ou les considèi» par rapport à 1« liicture, ^
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itV. De la «ûmaiê.
La cantate est un petit poi^me lyrique qui a quelques rapports avrc Iode, quant au ton et au style; mais qui n'en a im les formes prôcisrs et régulières. On distingue deux parties : îes récits el les airs. Dans plusieurs cantates, il y a trois récits, et chacun d'eux est suivi d un air, Cft qui fait trois parties, la première sert à l'exposition du iSUjet, ïa spconde présente la scène principale, la troisième renferme la conclusion, et termine par quelques réncxiotis ou sentiments plus ou moins animés. Le sujet de la canUte doit être bien connu cl sans aucune espèce d'intrigue. Il y a des cantates qui n ont que dcni parties On n'est pas obligé de le renfermiT dans les limites (pie nous '^(Mions de tracer, et i on connaît des cantates d'une très grande étendue, telle est celle des quatre saisons d'Haydn; de nos jours même, celles de ce drmier genre sont à peu j)rès les seules en usage. On voit, |)ar tout ce que nuns venons dédire, que la cantate est à peu prés pour la chambre ce que Tora* tork) est j)our Téglise.
On compose des cantates de tous les genres, de tous les caractères, et I on y emploie plus ou moins de moyens. U y en a beaucoup avec simple basse conlinue, d'autres lont accompagnées des divers instruments.
Les cantates ont commencé fort pende temps après les premières ébauches d'opéra. Ceux qui en ont fixé dèlinili- Tement la forme paraissent avoir été Giacomo Carissimi et Alessandro Stradella, et quantité de compositeurs s'y sont elercés avec succès; mais au commencement du dix-huitîéme siècle, la cantate fut portée à son plus haut point de Jîérfection par Alexandre Scarlalti , api*es loque! on peut citer Gasparini, Buononcini, Lottî, Marcello diti« mentionnés ci'dessus, le baron d'Astorga, Léo, Vinol, Pergolesi , et surtout rVkqlas Porpora, émule et peut-être vainqueur de Scarlalti.
Les cantates ont été fort à la niode en France pendant la liremiére moitié du dix-huitième siècle. JVIontéclair, Campra, Mourct , Batisiin , et î)arliculièremeilt Clérambault, y ont eicellé et en ont laissé des recueils . où l'on aperçoit parmi les défauts de ce temps où la musique italienne était inconnue en France, beaucoup d'art , une grande connaisâance de l'harmonie des chants heureux , des basses faites avec soin, des récitatifs expressifs et importants. L'abbé Bernier, élève d'Antoine Caldara , est le dernier qui en ait écrit d'importantes. On n'en conipose plus que pour les concours du grand prix de Rome , et on les écrit aN ec orchestre. Qe mi souvent 14 aeulepcofflpoiitioos coonues de^
lauréats de notre conservatoire. Quoique ce genre ne soit nlqs généralement cultivé par les amateurs à l'époque où nous écrivons, les hommes instruits aiment toujours à étudier les auteurs qui s'y sont distingués : c'est pourquoi nous avons inséré dans nos exemples, liv. Jis^. Pl. une canUte fort célèbre de Scarlatti. Le lecteur qui voudra l'examiner avec at^. icîilion pourra prendre une idée du style de ces morceaux. La première partie se compose d'un air coupé par un récitatif; elle est fort habilement modulée. Vient ensuite un air lent suivi d'un récitatif, et finalement un morceau d*un mou»vement plus animé qui clôt la pièce. Telle est la marche de presque toutes les isantates qui nous sont restées du siécU 4eroier.
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CHAPITRE lï
I>D STYLE CQAMjSRE BJODERÏ^IB.
A mesure que les amateurs sont devenus plus nombreutla musique de chambre a dû devenir plus facile d'exécution parce que les professeurs n'ont plus écrit pour des virtuo^ ses, mais pour des personnes qui ne traitaient la musiaue que comme alTaire de récréation. Giuseppe Aprile parait être un ûq% premiers qui, en Italie, ait donné de la vo^^ue au genre de la romance, alors nouveau, en France. Comme Ion avait, et comme l'on a encore l'usage, de chanter eo quantité d'occasions, des chansons de toutes espèce et oue ceux qui chantent ces sortes de pièces tiennent' surtout compte des paroles, apprenant la musique de mémoire et sans avoH- même les premières notions de l'art, \\ en 'résulte que ces pelits airs y sont innombrables en ce nasi qu'il s en rencontre d'excellents. : "T
En général , les pièces de ce genre ne consistent ou'm une , deux ou trois phrases de chant , courtes et sans développement , le^quellç^ sont destinées à devenir: populaim et , SI elles rassissent , c'est leur plus bel éloge- On tWcontre souvent de ces sortes de pièces dans les ceuvres de théûtrc, mais c'est un emprunt fait à la musique de chambre. Ce genre paraît trés-facile , et en effet il n'y a pas besom, pour y réussir, de posséder une science bien profonde.
H^'^li^^J^^^i/.'''^ ™^P"'^^^ " «^îge grande mm didée, de rmvçntioa, de la clarté, et le talent S?
aiÇ MANUEL
produire de Telbt afesto mojw tréi-boniéi t oe qoi €it
îbrt difficile. ' '
Les préceptes relatifs à ce genre se réduisent à peu de chose^car, après avoir dit qu'il faut établir sa composition sur les paroles fournies par le poète, ce qui n'exige pas de démonstration, toutes les régies que l'on peut donner, pour un de ces petits morceaux , conviennent à tous les autres. Qu'il nous suffise donc de dire que la principale qualité que l'on doit y chercher, c'est la clarté et la simplicité qu'il faut savoir accorder avec l originalité : les légers développements <]ui sont permis doivent se faire avec beaucoup de naturel ; il faut éviter, soit dans le chant, soit dans les accompagnements , tout ce qui sent raflfectation et la contrainte. On compose de ces morceaux à une ou plusieurs parties, rarement à plus de trois. Les Allemands, essentiellement amis de rharmonie , possèdent en ce genre de petits airs fort agréables , à deux , trois et quelquefois quatre voix égales c plusieurs de leurs plus habiles maîtres en ont conaposé.
C'est à cela que se bornerait de nos jours la musique de chambre , si 1 on n'exécutait dans tous les salons les parties des opéras nouveaux qui obtiennent quelques succès aux divers théâtres. C'est une habitude déplorable, et je n'ai jamais compris que des gens, qui se disent connaisseurs, pussent supporter un air ou un duo dépouillé de Taccompagnement d'orchestre , privé du prestige de la scène, souvent mal chanté et mal accompagné par des voix faibles et inhabiles, ne tenant à rien et n'aboutissant à rien; je n'ai pu, dis-je, comprendre comment les personnes dont je veux parler pouvaient se déterminer à entendre défigurer de la sorte ce qu'ils avaient entendu la veille exécuter par des artistes de première volée , doués de voix admirabkîs , revêtus de Costumes convenables , amenés , par l'action dramatique, à exprimer ses sentiments, accompagnés par un brillant orchestre qui reproduit les moindres intentions de l'auteur. Ah 1 que nos pères étaient plus sages lorsqu'ils faisaient entre les genres une division conforme au goût et au bon sens , division à laquelle l'art gagnait d'avoir un caractère propre aux principales situations où il se montrait. Nous avons changé tout cela : les irois ?^enres ont été mélangés, et, quand leur fusion a été terminée et qu'ils ont été tout à fait amalgamés, l'art s'est définitivement trouvé appauvri * par suite de cet enricbissement illégitime.
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CHAPITRE III
D£S PIÈGES DE MUSIQUE NATIONÀIiB.
Cbnqae nation possède des airs qui , jpar le caractère dé leur tonalité ou de lenr rhytlune » par le tonr original des phrases^ en un mot pour une particalarité quélconque de la composition , oflirent à roreille gueique chose qai les distingue. Ces pièces se remarquent d'autant pins aisément, qu'elles sont ordinairement courtes et précises t ce qui les rend faciles à comprendre et à retenir : elles sont « comme celles dont nous avons parlé plus haut, chantées par des gens qui le plus ordinairement , n*ont aucune notion de musique • elles sont destinées au peuple qui les chante pour se délasser de ses rudes trayaux ; elles animent les danses yillageoises , et en France elles <mt en outre le privilège d avoir été le patrimoine des opprimés : les gouverné s'en servent pour satiriser les gouvernants, et Thistoire devra consacrer un chapitre à Tinfluence des chansons qui , chei nous, bon peupie^ comme disait fieaumardiais, sont la chose par où tout ûnit, et dont la collection est le meilleur supplément aux flatteries des historiographes pensionnés et privilégiés par ceux quils ont à peindre. ' ^
Un recueil d*airs nationaux intéresserait singulièrement et , comme Ta remarqué fteicba (1), il est impardonnable de ne ravoir pas encore fait : plusieurs des pièces dont on pourrait le former sont pleines d*lntérét et d'originalité , et peignent en même temps le goût, le caractère et les moeurs des nations (S). Il serait i désirer que l'on pût noter ces airs
Traité de mélodie, seconde édltîoo^ pageSi* a) Le continuateur du Manuel a recueilli un nomhre comidéra-
ble tl'nirs nalioiiaux de divers pays: il ne tardera pas à en publier une première siuie. Nous saisissons celle occasion pour engager les miisîciens et les araaleurs des départements et des p.iys étrangers ù nous * ■i',®***' ton» les chants particuliers aux localités' qu'il leur sera possible de recueillir. Nous les prions très-instaiDinent de les noter avec toute rexaclitude possible^ sans en corriger les tournures, qui pourraient offrir de la dureté et des irrégularités par rapport au svstème de noire musique. Nous prions aussi toutes lespersonnesqui voudraient lions faire pareilles communications dans le cas où elles auraient à leur disposition un métronome deMaeIzel {Forez première parlie, p. 74), de nous indiquer précisément le numéro (lu mouvement: dans le cas
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8iir les lieax mémi!^ âvdc toutes loiirs particuiarUés , et en indiquant la manière la plus précise de les exécuter. Une telle eenectton »erftR éHine grande utilité àù edtnpM^ai^ dramatique y qui trouverait, en la consultant, de nouveaOt moyens d assurer à $f$ Quwages une copieur locale. Nous avons lieu d'espérer qu*un recueil de ce genre ne tardera pas à paraître.
£n attendant , nous sMons dresser la liste de quelques airs nationaux. Nous ne les rangeons pas selon qu*ils appartiennent à telle ou te^e qatipn, nous les disposons par ordre alphabétique, ce qui rendra les reclierct^ plu^ laciles : nous avons tâché de cai^^éris^r clmue air p^ur ce qWil oh fre de plus tranché : nous aurions voulu donner des exemples gravés, mais le nombre, déjà trés*con«idératftoy diç plancbes qui accompagnent ce M^inuel, nous force & y renoncer, pour n être pas obligé d'en porter le prix plusbaut w'H n*a été déterminé.
h' allemande est w slr de daufo fort goi qqi a'éçiiten me* sure à deux-quatre : cette danse est fort en usage en Su&ise et en Allemagne.
UanglaUe est uni|ir dc danse dont le moDXfment est imkjQurs presio ; il est en mesure à deux-quatre , et cbaqilt temps est presque toujours (orQié d'we cirocbe pointée suivie d une double croche.
IjWiubade est inconnue dans les grandes villes , oi!^ de nuit on fait trop souvent le jour : les airs dont on peut composer une aubade ne sauraient être exécutés que dans les * lieux où Ton se réveille de grand malin pour aller faire des promenades champêtres , voir du haut d'une montagne lé soleil levant , respirer l'air pur du commencement du jour, entendre le chant des oiseaux. Ce sont là des plaisirs qulgnore le plus grand nombre des habitants des villes, et pour fesquete leur éducation ne les a point faits. L'aubade est comme ua préiiude de ces pures ei simples jouissances.
où ce chronomèfre \cvr innnqtîcrnil, rlles pciiv(^nl nous marquer au rnoyen d'mu; monlr» à r.econ-lcs la diin-p, soil d Une ou plusieurs mesuras, soit tl<î loiil le morceau, iii elles o onl sous la inaiu qu*nne monlr|» àmiuules, elles poiiveotDODS marquer combien dura U toUHté du iiiorceau, et si ce morceau est très^court ou d*4iD mouveroent très- rapide^ il faut qu'on le reprenne aulaot de fois qu'U est séce^saire pour qu'il ail au moins la durée d'une minute, on devra marquer conn* i)ien de fois Ici morcenn a olê recommence; i*^ à quelle mesure on a dû s'nrrêler po; r remplir exactement la durée d'une, deux, trois, etq. luinjiles. Nous ne manqueron pas de citer, avec de justes éloges, noms des personii4*s ^ i auront hvtn voulu notis faire des coiiiiduqjk cations. Ces paquets doivent être adressé» francs dc port à M« Adrien dfi Xa Fa]|;9« 4 roris, cbcxBf* lloret, lil^raire, rit« Havlefeuille, lO
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La halinde est chcz les Angldis un petit potîine divisé eri strophes qui se chantent sur des airs qui siervent aussi à la danse. C'est d'ordinaire un petit récit sur quelque événement de localité. La ballade française paraît avoir été la même chose; quant à la ballade italienne, en examinant celles dont la poésie nous est parvenue , on peut également supposer que, si elles n'ont jamais été chantées, les airs qui •Y adaptaient pouvaient également servir à la danse.
La barcarole est un chant particulier aux gondoliers de Venise, qui chantent ces sortes d airs dans les rues et les hguncs de la ville , tantôt pour divertir les promeneurs, lÀntôt pour se divertir eux-mêmes. Il s'en trouve de charmantes, elles sont en général d'une mélodie légère, pîeihe de grâce et de naturel \ leur mesure est à six-huit ou à deuxquatre .
Le boléro est un air de chant et de danse fort en usage en Espagne ; on le chante avec accompagnemen Ide violon on de guitare : les paroles en sont fort banales. Le rhythme est à trois temps et le mode fort souvent mineur : la modulation ne suit pas toujours les régies ordinaires de la tonalité , on voit souvent des boléros qui passent à la quai le au lieu d'aller à la dominante.
La bourrée est un air fort gai qui accompagne une danse fort en usage chez les Auvergnats : elle forme ordinairement deux parties de huit mesures à deux temps. La syncope s'y pratique souvent , et donne à cette danse une tournure boiteuse et originale.
h^branle^ qui n'est plususité que dans les campagnes, est exactement la même chose que la ronde , c'est un air fort court , dont le refrain se répète après chaque couplet.
La chaconne, originaire d'Italie, est venue, après bien des Vicissitudes qui en avaient complètement changé la nature, inourir dans les opéras français de l'ancien répertoire. Ôans l'origine elle ne consistait qu'en un fort polit nombre de mesures disposées sur une basse contrainte en pédale : Rameau aiïranchit la chaconne de l'entrave de la basâe contrainte, et elle resta jusqu au conuncncement de ce siècle, destinée à servir de clôture à nos grands opéras : on avait fini par ne l'écrire plus qu'à trois temps : pendant longtemps ou l'avait aussi écrite a deux.
Le moi chanson peut être regardé comme Indiquant toute une famille d'airs nationaux français de divers genres. Ce ne peut être ici le lieu de s'étendre sur cette matière : ainsi que nous l'avons annoncé ci-dessus, nous nous proposons de le faire dans un ouvrage suéclal. Contentons-nous de dire que là chanson est au fond la véritable , la seule lîiiili^iie do peùple ; que Tartisan aime la chanson, qiu lui
procare un délaisement et me coiisolatioii dans sa n^re • M même qQ*dle est pour le riche mi si^tfet de distracUon et .' de désainai. On peul diviser les chansons sdon leur objel, elles sont galantes, bachiques, satiriques, militaires ^ gri^ voisesi etc.
La chas$e est un air destiné aux trombes s sa gaieté et son éclat excitent l'ardeur des chasseurs. Le caractère principal des chasses est d*étre écrit dans la mesure à six nidt, ^ renfermé dans les notes ouyertes delà trombe. II y a des airs de chasse consacrés pour Indiquer auxehasseurs le {»olnt oA y en est Texpédition, et poux les rappeler et rassembler sil est besoin. Lorsqnli s*agit d'une diasse ûùcûbmm, les trombes, qui se répondent Tune h Tautre et dont les sons se trouvent réfléchis par les échos, produisent dans les forêts un eOét admirable. U y a aussi des chasses en mesure à deux-quatre..
La contredanse est un air en rondeau à deux quatre ou six huit, composé de deux ou trois reprises. Les contredanses se répètent autant de fois qu'il est nécessaire pour que tous les personnages remplissent le réle que le chorégraphe leur adonné.
La courante est un air de danse qui a été longtemps fort en usage ; on rappelait ainsi à cause des mouvements continuels d'allées et de venues que se donnaient les danseurs. Cet air était toitfours à trob temps.
Les mélodies écossaises ont un caractère singulièrement marqué, et si l'on a pu douter de rauthenticîté, et par conséuent de Tantiquité des poésies ossiapiques, il csl impossib/e *en dire autant des chants de rÉcosse : pcut<élrc que parmi ceux qui sont connus, il en est de fort modernes, mais comme ils ont eu pour auteurs des hommes étrangers à la pratique de l*art moderne , ils remplissent parfaitement les Conditions de chants plus anciens. Les points principaux dans lesquels les mélodies écossaises différent des nôtres , c'est révitation de certaines notes de I cdiclle, l'emploi de la septième mineure au lieu de la sensible, le système de la modulation, qui est absolument arbitraire, la faculté de terminer dans un ton dans lequel la composition n'a point été commencée. Quant au rhylhme, il est presque insaisissable, dépourvu de toute forme périodique, et véritablement sauvage. On a fort souvent altéré ces pièces en les reproduisant et en les harmonisant : telles qu'elles sont réellement, elles se présentent à moi, sous le rapport du système de composition qui se trouve conforme à Hmperfectlon des instruments écossais, comme des restes de la musique ancienne , c'est-à-dire de la musique des Grecs, qui a été la musique de toute l'Europe; et si ces débris sont informes, s'ils nous cmblent si étranger, c'est tout simplement qu ili» ue soQt
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S las composés SOUS le ciel par et dans les fertiles contrées e la Grèce , c'est qQ*ils ne sont plus chantés sur des montagnes plantées d'oliviers et embaumées de plantes aromatiques y mais au milieu des montagnes les plus tristes % des brouillards les plus épais, sur le bord des torrents , c'est qu'ils sont à chaque instant inlerrompus par le rugissement aes vagues et le fracas des vents.
Le fandango est l'air d*une danse espagnole qui porte le même nom : son mouvement est i trois temps assez vifs : on l'accompagne descastagnettesquien marquent lerhythme. Le fandango est souvent en mode mineur, ainsi que le boléro.
La fanfare es(| OU air militaire exécuté par les instrumenls de cuivre. Nous en avons parlé précédemment iiv. VL
ÏAfanmdoule est Tair d'une danse provençale; c'est un allegro à sIx huit fortement cadencé.
hàforlane est uoe dansB des gondoliers vénitiens, dont Tair est un six huit fort gai.
La gavoucy air d'une danse noble et gracieuse^ s'écrit en mesure et à deux temps , et ses repos sont marqués de deux en deux mesures.
La Rigue était un air de danse à six huit, qui a été en usage Jusqu'à l'entière réforme de nos opéras. La gIgue ainsi que la courrante et autres airs de danse étaient autrefois em<ployés par les compositeurs de pièces instrumentales : cet usage a cessé, et le menuet seul, dont le caractère primitif a été changé, a conservé l'avantage d'être admis dans la musique instrumentale, entre l'andante et le final.
La danse appelée loure n'est plus en usage , elle était assez lente t et se marquait à six-quatre. C'est cette danse qui a fourni à la langue musicale le mot laurtr , c'est-à-dire nourrir les sons avec douceur ^ et donner au premier temps de la mesure un accent rhythmique plus marqué qu'au second.
Le menuet parait venir de l'ancienne province de Poitou : c'était un air de danse fort gai et fort animé ; depuis il est devenu air de danse noble , et ce sont les menuets de ce dernier genre qui so dansaient autrefois sur les théâtres et dans les salons : leur musique , toujours k trois temps, avait une gravité modérée qui n'était pas sans grâce. La musique instrumentale, en s'a^^ropriant le menuet, a imité l'ancien et non pas le nouveau genre. ( f^ojrez, pour le menuet instrumental, la seconde section de ce livre. )
La musette est un air composé de manière h convenir k rinstrument de même nom, et par conséquent avec une basse au pédale ; son caractère est la naïveté et la douceur ; le mouvement est plutôt lent que vif.
Les noctuma sçnt des morceanx de musique destinés à
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être exécutés de nuit en pleîrt aîr, Us reçoivent ce norrt parce que dans les paroles il est question de la lune , des étoiles, etc.; on les écrit presque toujours à plusieurs parties, el sans accompagnement instrumen lai. On comprend que, ce (|ui fait le mérite de ces sortes de morceaux, c'est surtout une mélodie {gracieuse et suave , une harmonie claire et non recherchée. Ou fait aussi des nocluiiicâ pour les instru^ inents.
Les noëls sont, comme on Ta obscrv^^, de véritables (mudévUles religieux. On y retrouve la simplicité, la franchise , la netteté qui caractérise les anciennes productions de nos arts et de notre littérature. Le propre des airs de noëls est d'avoir un caractère champêtre convenable à la simplicité des paroles, et à celle des bergers, qui sorti Supposés les avoir chantés tes premiers en allant adorer Tenfant Jésus. Il existe * beaucoup de noëls dans nos dialectes du Midi, qui sont fort dignes (inattention. Les organistes touchent des noëls Avant et après l*époque de la féte qui leur a donné le nom.
Le passe-pied, originaire de Bretagne, n'est plus en usage. Cet air se composait en mesure à trois temps , et s'exécutait dans un mouvement plus rapide que le menuet.
La polonaise est le nom d'une danse usitée en Pologne : èlle «écrit à trois temps, d*tta mouvement modéré, et ert d'ordinaire kirt reeonnaîssable par ùit rhythrae bioiteux qu'on obtient en syncopani la seconde note de la inelure. Elle a le privilège d'être admise dans la musique Inatramentale , et se traite en rondean flnaL Elle est mèfbe employée dans les opéras Comme air sans dàose , sur lequcfl on adapte des paroles.
Les ranz soisses sont des airi que chantent et Jouent les boaviers dtl pays ; il y en â de charmants. Gomme Ils Èoa% en général eiécntés snr un instrument fort imparMi , la trombe des Âlpes , pliisieQrB sons j sont omis. On sait l'elTet que prodalsait un de ces airs sur les soldats suisses , qui , en rentenitent , ne pouvaient retenir leurs larmes et désertaient des régiments , après avoir entendu ces charmantes et tftnocentes mélodies qui teor rappelaient leurs parents , leurs atnis , les années de lent enflince.
La ronde h dsnser et la ronde de table sont une même ebose quant à la musique , c*est4-dîre une cbai^on cofiiposée de couplets fort courts t chacun chante im couplet > et tout le monde fait chorus.
La enrahnnde était vn h\t de danso grève â trois temps : on troOve des sarabandes dans les anciens opéras français.
La sauitusê est nOe sorte de valse à deux temps i d'un mouvement trés-rapide. «. •
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Sué M botero èt le Cuidaago $ ob récrit à trois temps , ù*un imlreitient iiiimé.
LA êieUitrinê était , ddiis Torlgifie , utt air de danse diampélre , d oti iDouYenieat leut , ea usage en Sicile ; sa mesuré était à sii-iiuit. On donne maintenant ce nom k tertatni airs d*on niouvement modéré , dont le caraciëre est déterminé par remploi fréquent d'un groupe de croches , tfoiit la preiffitére est pointée et la seconde double.
Au reste ^ la Sicile n*a Jamais cessé de produire eluinsonnettes délicieuses : tlïê& sont le plm ordiaalieaient én dialecte sicilien , le plus I*lc1ie et le plus agréable de toute riuriie , sans etcepter le vénitien : ces chansons tespireritune tetidreméfancotie, un sentiment profond qui se communique sans contrainte et surtout sans effort. On pourrail citer un ou plusieurs compositeurs très- modernes , ^ui ont . saAs rien dire â personne f introduit dans leurs opéras oiËS airs ou des parties d*airs qu'ils avaient appris eii Sicile : ces morceaux n*ont pas été les moins applaudis.
Le tambourin était Autrefois fort usité en France : c'était tiîi air trés gai , à deux-quatre , qui se Jouatt sdr le galoubet et le tambour dé Provence. Itos anciens opéras abon- • dent èh tambourins*
La iarantelU est un air de danse napolitain , d*un caractère gai ; on récrit à sii-huit, ordinairement eu mode BDiîheur. et d*nn mouvement rapide.
Les tirants sont des airs espagnols à trois temps > &m iUouvement assez lent.
Lés tonndiUes sont dO petites comédies mêlées de chants , parmi lesquels on en trouve qui ont de ia gaieté et de i*agréiiient»
La tyrolienne cst uu chant fort iisité dans le Tyrol : Tair en lest à trois temps modérés. Une particularité qui fait le caractère dtstinctif des morceaux de ce genre , c est que, après que la cantiiéne parait eritiéremeiit terminée, l'on atoute une coda dans laquelio on emploie tessons de téta, dont on n'avait point fait usage . jusqu'alors , qui alternent Àvec les sons de poitrine ; ces nouveau! sons produisent une sorte de roucoulement fort singulier.
La paUe est un air de danse fort connu : on l*écrit à trois temps : on peut faire la vàlse aussi étendue qu'on le Jdge à proj)os ; on a perdu Tusage de faire succéder à la valse line saùteuse à deux temps. La valse est originaire de l'Aile^ fnagne.
Le i^nudeifille est tout français : on ne fait plus guère de vaudevilles proprement dits ; ceç airs n'avaient d'autre mérite que la Simplicité et, comme TdU dit^ la rondeur; on
a quelque temps conservé l'usage d'en composer pour la fin des opéras comiques; cela ne so fait plus. Les vaudevilles ne s'entendent plus que dans les petites pièces qui portent îe même nom, et qui, de nos jours, ont suffi pour conduire des gens de lettres an fauieuil académique.
Le vilïnncîro est un cantique qui se chante dans les églises d'Espagne, à l'époque de Noël.
Les viilaneUcs sont des daoses villagooises « où le chant se mêle aux mouvements du corps.
Dans la liste qui vient de passer sous les yeux du lecteur, TOUS n'avons compris que les airs les plus en usage , et nous avons indiqué uniquement ceux des nations civilisées. On a pu remarquer que le caractère de la mélodie a été le plus souvent fixé par une danse nationale , et Ton a pu reconnaître ce besoin physique que ressentent tous les peuples de se mouvoir en cadence, au son de la voix ou des instruments: on a pu remarquer aussi que les mélodies, qui, dans le principe n'avaient point été associées à la danse, dataient de quelque usage ancien ou de quelque habitude locale. Ce serait peut-être le moment de comparer ici les airs de chaque nation , et de tirer de 1 examen de leurs difTérentes formes des inductions sur llniluence que peut exercer le climat sur le génie musical des peuples : mais les réflexions que Ton peut faire à cet égard appartiennent plus particulièrement à Thistoirc de la musique.
Contentons-nous de faire remarquer ici que chaque peuple rattache h sa musique nationale des idées particulières. Les Suisses désertaient pour regagner leurs montagnes ; les Ecossais , battus à Québec , réclamaient leurs cornemuses ; et à peine avaient-elles commencé à jouer, qu'ils se formaient bravement en arriére-garde. Combien le cœur des vieux serviteurs de la royauté dut battre , quand, au retour des Bourbons en France , ils entendirent l'air antique P^ive Henri iFi et quelle fut plus lard l émolion des anciens soldats de la république , quand à leur tour ils ouueiit l hymne marseillais chanté par le peuple en 1830 ; chant immortel et jamais assez vanté , qui doit participer désormais à toutes les révolutions qui pourront se faire ou s'ébaucher ; chant qui conduira les peuples à la victoire , après que le Chant du départ leur aura fait quitter sans regret leur foyer. Pson, l'hymne admirable de Rouget de Liste n est plus un air national des Français , c'est le chant de libération de tous les opprimés , c'est le chant sacré qui doit être répété par les peuples tour à tour , jusqu'à ce qu entin ils puissent se réunir tous pour chanter, comme Moïse après le passage de la mer Rouge , le Nouveau cantique , le cantique
qui dira Içs mervçilies de la rénovation sociale i et annçn-
cera romrertnre d*ime autre ère ; ère nouvelle pour les goa* vememeato et les arts ; ère de verto , de gloire et de berté.
CHAPITRE PREMIER
D£ hk MUSIQUE DE THÉÂTRE EN GÉNÉRAL.
Un des théoriciens les plus distingués du siècle passé , Berardi, déGnit d'une manière Irés-spiriluelle le style de Ihéatre : ce style consiste seulement, dil-il, en ce qu'on y parle en chantant et qu'on y chante en parlant; c cst-à-direque ce genre doit être essentiellement une déclamation chantante ou un chant déclamé, ce qui est le caractère du récitatif et du chant
Î)ropres à la scène. Cette idée, présentée comme neuve et onguemenl développée par quelques auteurs modernes, a» dés Torigine , été le seule guide des auteurs qui ont travaillé pour la scène lyrique , ainsi que le constate Thistoire de la musique ; et ils faisaient de ce principe nue application si rigoureuse, que toute la musique lyrique se réduisait à un récitatif très-simple , qui n était , pour ainsi dire > qu'une déclamation notée. A mesure que le style idéal et la musique Yocale prirent de nouveaux développements ^ le théâtre s'appropria toutes les améliorations , sWicbIt de leurs acquisitions , et de nos jours les choses sont venues au point que , sur tous les théfttres lyriques , tout est sacrifié à la recherche des effets , et au plaisir de faire briller le talent des Aanteurs. Cette déviation a commencé chez les Italiens : les Allemands Tout adoptée ; et après quelques résistances les Français en ont fait autant. Il est mutile de remarquer combien le procédé suivi de nos Jours est contraire au but que Ton doit se proposer. .
Pour régler la conduite que doit tenir le compositeur qui veut mériter le titre de anunatique ^ nous poserons en principe , qu'au théâtre il y une action à liqueUe tout doit
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être subordonné. D après cela, le compositeui' doit noïi-séulènlent chercher à exprimer les idées du poète , mais ehcore à les exprimer de manière à ne pas gêner 1 action ^ et comme la scéïie ordinaire ne comporte pas tous les développenieuLs dont un poëme, et surtout un poëme descriptif, serait susceptible , de môme la scène lyrique ne comporte pas tous les développements musicaux qui conviendraient à une cantate ou à toute autre pièce de ce genre , en supposant méine que Von ne perde jamais de vue l'expression des paroles. C'est pourquoi Ton ne peut pas faire une loi au compositeur dramatique de suivre toutes les formes de la période musicale, et l'on peut assurer qu'il y a des cas où il est Impossible de remployer, et où elle serait même absolument déplacée. A cette première considération , il faut en Joindre encore une autre, qui tend à déterminer le lieu où il convient d'employer les différents genres de musique et de chant. Il faut donc remarquer qu*à la scène on distingue deux choses , l actîon et les sentiments. On peut poser comme une règle L'éni rale, que tout ce qui tient â la marche de Taction ne doit point être traité par le chant , mais par le récitatif ou par le discours ordinaire sur les théâtres où ee mélange a lieu ; ic chant, c'est-à-dire les airs, duos, trios, etc , doivent être réservés pour l'expression des sentiments. Deux raisons justifient cette règle; la première est que la marche de Taction exige une rapidité que ne comporte pas le chant proprement dit î la seconde , quoique purement circonstancielie , est néanmoins très réelle et Iresimportaute; c'est que généralement le chant empêche d'entendre la parole , et que , si la marche de l'action est marquée par la parole, le spectateur qui n'entend pas celle-ci lie peut suivre l'autre. Quant à Teipression des sentiments par le chant proprement dit , il faut faire en sorte , que ces sentiments soient tellement indiqués par la situation, que personne ne puisse s'y méprendre; 2** que celle expression soit réellement nécessaire. Il résultera de lobservalion de ces conditions ce double avantage, que la musique^ourra se développer plus à l'aise, et qu'elle causera aussi plus de plaisir. On peut même , dans des circonstances semblables , placer la musique sur des situations qui tiennent à l'action, lorsque ces situations, devenues nécessaires, sont clairement indiquées par ce qui précède. Il résulte encore de tout cela, pour les dramatistes lyriques , l obligalion indispensable de ne bâtir leurs ouvrages que sur des intrigues très-simples, parce que, dans une intrigue compliqutT, il y a peu de positions pour la musique : et dans le ()ctit nombre de situations qui pourraient lui convenir, ellecourt risque 461 f^re longutur^ GepeDdinlt qoeigte limplé ^
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4/o\Yeé{T^ TintrigQe d'Un clramt llrrlque^ il Taut toqijouTs
aildl^ soH iQtôres^UQte : o*e9t ce qm r^Qii en genre ptais dit cilc à traiter « qq*on ne le pense ^mmunément. La mtlsique de théâtre a , dans remploi des moyens , des
cjir^cléres particuliers. LecQroposUeurdoitfiMreaUfiilUMW*!! ne travaille pas seulement pour les maîtres, ou, pour mieux dire, que la satisfaction de ceux-ci n*est pas son objet essentiel, mais quti sVidresse an public , c'est-i-dire à une multitude composée d'individus qui pour la plupart! aiment, il est vrai , la musique et Tentendent avec plaisir , mais qui pour la plupart aussi n*eo ont qa*ane trés-faible et souvent pas la moindre teinture , ou qui , s*ils possèdent quelques notions à cet ^ard, u oat qu'un médiocre iiefcfce. Il (aut cependant ^ fsire comprendre de toutes ces penott*^ ncs , et plaire en même temps aux plus babiles. Voilà saoi doute bien des conditions auxquelles on doit satlsraîii. Qâ
{parviendra si , en observant les régies que nous venons e prescrire tout à Ibeure , ou peut en même temps trouver des chants vrais, expressifs, originaux, d'un sens biea cdsir et d'un caractère bien marqué* si Ton n'emploie que des accompagnements bien purs qui entrent parCsitement dans l'expression du chaut et ne rétoufTent jamais» d l*ui| n'y àimte que des effets sim^des et Acilei a saisir, propres à relever ta composition et à la repdre plus saiUaiile» an lieu de la surcharger. " r' ^
Telle est la marche qu'ont suivie les eoropusiteurs cpil onl acquis le plus de réputation dans le genre drunatiqne. Quelque savants qu'ils se soient montrés dans leurs compo^ sitions destinées à la chambre et à l'église, ils ont toujouis été simples et souvent même populaires, jusque dans leurs plus grands élans, lorsqu'ils ont travaillé pour le théâtre. Si l on ne veut pas se soumettre k ces principes « si l'on regrelto toute cette profusion de mélodie , d'harmonie , de dessins, d'eUets de tout genre «il faut travailler pour la chambre, qui coHiporte toutes ces riclmses; en les employant au tkié&ire, on pourra prouver beaucoup de talent et de savoir , mais w montrera peu de goût et de discerne*ment , et l'on se rendra à coup sûr insupportable au plus gran4 UQmWe des auditeurs, qui n'aiment pas tout ce luxe luusical , ou qui le trouveront dépl^oé, et pnirenl par s'en fatiguer.
Maintenant que nous avons posé les règles générales, nous devon8b^.e^er dans quelques développements sur leur application aux diverses opérations que doit exécuter le ^mpmi^^ Ce sera l'objet des trois chapitres
q^i vont suivre e pous y traiterons 1% des aaroles , autre-
Dîgitized by Ce
mosiQae de théâtre ; 3<> de sa partie instrumentale ; un dernier chapitre offrira quelques réflexions générales qui Tiendront réramer et corroborer noa préceptes.
D£S PAROLES
Les fondii d*une action destinée à être mHe en mtisiqiie prennent en français le nom de poëme; le mot italien Ubreito\
Ïii a une signification équivalente , est à peu prés devena ancais. Il est inutile dlnsister sur impropriété de ces termes : on avait proposé dans le siècle passé le mot mélodrame , qui était heureusement trouvé y et répondait parfaitement a Tidée qu'on avait pour but d'exprimer t mais U fl*est trouvé que dans les dernières années du même siècle on a détourné ce mot de sa véritable signification pour l'appliquer i un genre de pièces de théâtre» dont noos dirons un mot par la suite. Si 1 on veut absolument un mot nouveau , on pourrait dire Ijridrame.
En Italie les productions du théAtre lyrique se divisent
en trois classes : opéra sacra, séria, semi'Seria, ùuffa.
Les Allemands ajoutent d^autres divisions qui rentrent dans celles de lltalie. En France nous nous bornons à deux divisions : dans la première nous plaçons les pièces que noos nommons grand opéra, poëmes dont toutes les parties sont chantées; nous formons la seconde des pièces où le dialogue parlé est mêlé au chant , nous le nommons opéracomique, bien que dans plusieurs ouvrages de ce genre, tant dans Tancien que dans le nouveau répertoire, il n*y ait absolument rien de comique. Le plus grand nombre des pièces de ce genre , reprâeutées depuis une dizaine d an- ' nées y pourrait se classer dans le genre demi-sérieux des Italiens.
Comme nous n'avons à nous occuper des paroles que dans leur rapport le plus immédiat avec la musique , toute classification nous est indifférente : il nous suffira de quelques remarques pour indiquer les différences que peut introduire dans une composition remploi du genre où la musique se trouve alternée par le dialogue parlé.
Il est triste de s'avouer qu'un débutant ne tombe presque < jamais sur un bon libretto, ou que. si la chose arrlye, c'est absolument Tefiet du hasard. Le dcabr que le Jeune compo-
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iiteur éprouve de meUre aa jour les producttoos de ion lu* gination y el de livrer au papier les idées nombreuses qui rassiégeut, Tempéchenl d'être difficile : et commenlle serait-il d'ailleurs ? l'entrepreneur du théâtre y qui souvent s'enriehira du prix de ses veilles , ne semble-t-il pas accorder une insigne faveur au jcnnc artiste en lui faisant l'aumône d'un poëme ? D'un autre côté le compositeur manque quelquefois des connaissances nécessaires pour distinguer les qualités d*ttn bon libretto^ el n'a pas d'ailleurs l'expérience quit dans ce eas^ peut suppléer à tout. Quoi qu'il en soit, ce que nous lui conseillerons surtout de rechercher, s il en est le maître, c'est un ouvrage suscentible d'intéresser. Il faut qu'à la première lecture qu'il en lera il sente sa curiosité piquée, sa sensibilité émue , son imagination échauffée ; si le travail du poêle ne dit rien à son cœur, il fera bien de tâcher d'avoir un autre Ubretto. Ce n'est pas tout; il serait fort possible qu'un sidet excellent pour une comédie fût fort peu convenable pour un opéra ; dans ce cas t II ne faudrait pas rejeter le poème, mais le réformer, le retoucher. Ce qu'il y a surtout a redouter pour la musique , c'est la monotonie; la musique en général , et particulièrement la musique dramatique , vit de contrastes : il faut que les scènes soient eontinueliement variées dans leur nature et dans leur succession.
La France est incontestablement le pays qui possède les meilleurs poëmes d'opéra, et ce n'est même que dans ceux qui ontétè écrits pour Paris que l'on trouve un intérêt continuel 9 une marche claire , franche et rapide , on style pur, une ainuible variété dans les situations et les caractères. Ce qui prouve le mieux cette supériorité, c'est la reproduction perpétuelle des poèmes français sur tous les théAtres du monde. Cette supériorité a pris naissance dans l'habitude d'entendre sans cesse les cheb-d'ceuvre de nos grands poètes tragiques et comiques. Il en est résulté an goût général qui aexigéque le poème même» lorsqu'il pouvait être appuyé du secours de la musique d'un mettre habile , possédât au moins quelqu'une des qualités qui ont placé à un si haut degré la scène française. Cette importance , accordée au libretto, a fait que quelquefois des opéras ont réussi , bien que la musique en fût au moins trés-bilrie , chose qui n'est jamais arrivée en Italie. Dans cette contrée, c'est surtout la musique que l'on prise dans un opéra ; aussi le nombre des pièces, dont le poème était détestable, et qui ont réussi par le secours de la musique , est-il impossible à fixer. Ce que Ton s'est surtout proposé dans les opéras italiens, ça été de faire briller le compositeur et les chanteurs : aussi l'immense nurforttède ces ouvrages ne sont-Us^ comme disait
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l'abbé Arnaud, (^uan concerts dont ftr<vn« If frrf-i
tejcte. Les Alleinaïuls ne sont guère plus 4ifAc»le», et m se trouvent heureux (iopuis au'ils opl pria le parti de s'tWmcnter sans cesse des proauclions du ndtre* DepwS qael« ques annt^es le goût d une musique plus élolTée qufiecdie de l'ancien répertoire étant devenu presque général^ le» les modernes ont cherché à fournir au composUeur d6S0%nevas mieux disposés pour la musique qu'où ne Tavail tM jusqu'alors, et il faut s en féliciter; la poésie française n*y peut rien pçrdie , et la musique française peut tout y ga*
gner. ,
Lorsque le compositeur est décidé a mettre un liDretIa en musique , il doit le lire et le relire jusqu'à ce qu'il s'en sott pénétré , au point de le savoir par cœur. Ce préliminaire eal fort important, car il faut que dés les premiers moments U considère sa composition , non-seulement dans le morceaa dont il s'occupe, mais dans les rapports que ce moroeaa peut avoir avec l'ensemble de tous les autres, il faut qu'il ait présenta lespriltous les tableaux, toutes tes situations, toutes les scènes , tous les personnages.
Si le poëme doit être entièrement rhis en musique, bien que le poêle indique ordinairement les airs et les récitatifs , le compositeur devra souvent déranger quelque chose à cette distribution. Il lui faudra quelquefois changer la place d*im air, d un duo, etc.; une autre fois il voudra que les chœurs viennent augmenter I effet d'une scène, etc.
De mémo dans tes librelti, où est introduit ledUiiogae parlé, le compositeur sentira que tel passage lui conviendra pour la musique , et réciproquement il rejettera dans le dialogue tel autre passage de vers , à l'expression duquel la musique se prêterait peu.
Un poëte raisonnable doit toujoiirs se prêter à ces changements , qui sont souvent des aniéliorations, et qui tourneront h Tavaniage commun. Voici les remarciues qui peuvent guider l eléve dans la distribution de son poëme :
to A 1 égard de la versification lyrique, le compositeur se réglera îîur ce que nous avons dit au livre Vil.
20 II mettra en récitatif simple tout ce qui est de narration peu intéressante , tout ce qui ne sertqu à l'exposition et à la liaison des scènes , ainsi qu'à la marche des événements ; on comprend aisément que tout ceci sera parlé dans les opéras où le chant n'est pas continuel.
3° Tous les passades gui annonceront une grand? agitation dans le personnage qui les débitera, ceux qui contiendront (les descriptions animées où les images se succéderont rapidement , certains discours, dans lesquels le person-
wgQ manifest,e 4§ rhô^itation, de lincertUude , etqaiQOi
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besoin d'être coupas par les ritournelles d orehesU e ; iom passages de ce genre doivent être écrits en récitatif obligé.
Tout passage où ! intérêt csl vif et la passion exaltée appartient de droit à la musique, et doit ramener ua morceau quelconque qui lui soit analogue.
5^ Quand il y a plusieurs acteurs en scène, on doit, à moins que la situation ne s'y oppose absolument, les employer tous. Il n'y arien de plus Huid que ces scènes de iantien répertoire, où un seul acteur chante un air fort développé en présence de deux ou trois personnes qui ii*OTvrent [jas la bouche pendant tout ce temps , et ne se font pas même entendre à la fm de la scène. Les morceaux d ensemble, outre qu'ils font briller la science du compositeur, produisent presque toujours un bon effet.
6^ II faut par la môme raison employer les chœurs toutes les fois que la chose est possible et convenable. ' Ces observations serviront de jalons au compositeur, et il les complétera par son propre goût et par le sentiment des convenances musicales. Lorsqu il aura bien déterminé l'arrangement , la contexture, et par conséquent ta forme de son ouvrage , il pourra se mettre au travail , eu commençant par l'un des morceaux que nous allons essayer d'analyser dans les deux chapitres suivants.
CHAPITRE m
DE LA PARTUS VOGALfi D*ini OPÉRA.
la partie vocale d'un opéra s'entend de^tous les moreeaui où se foot entendre les voix ^ quelquefois même de celles où elles ne paraissent quVn second ordre.
Les morceaux de musique vocale qui entrent en général dans la composition d'un opéra sont i
Le »BClTATir OBLtGKt
Les AKiETTiui (chansons, ronuiDces, cavaUncs, etc,). Les Al as.
Les DUOS* Les TRtOS*
lies morceau 1 1 QDAtUft YdiJC £t mvAiiTiOE , aUtremeDl «oaokAiix
' t'BllSKliBtiB.
h» caMlis dalla les diverses littttlions {ehœkrê propnmM d}lt» chœurs aceûmpÊ^gHani Uê mr$f di$Qs, triât, mor^tanar 4'fiffeei«
bU).
[ Les irCTJlODUCTIOllS.
Chaeime de cei parties n'entre pas ataolnment dans toug les opéras t le compositenr n'emploie que ce qui lui coa- Tient t mais dans les opéras de grande dimension , il est rare que toutes ces ressources, que nous venons d*énumérer, ne soient pas mises en oeuvre, dans tous les cas iil tint toi^ours les avoir à sa disposition lorsque l'on écrit. Nous traiterons de ces matières dans les paragraphes sui« vants.
S I". Da récitatif.
« Nos drames lyriques, dit Jean-Jacques Rousseau , sont trop chantés pour pouvoir Tétre toijyoura % un opéra qni ne serait qu*nne soite d*airs ennuierait presque autant qu*ua seul ér de la même étendue : il faut couper, séparer les les chants par de la parole , mais il faut que cette parole soit modifiée par la musique, les idées doivent changer, mais la langue doit rester la même. Cette langue une fois adoptée i en changer dans le cours d*nne pièce serait vouloir par* 1er moitié français , moitié allemand. Le passage du discours au chant est trop disparate , il choque à la fols 1*0reille et la vraisemblance; deux interlocuteurs doivent parler ou chanter; Ils ne sauraient faire alternativement run ot Tautre. Or» le récitatif est le moyen d*union du chant et de la parole ; c'est lui qui sépare et dislingue les airs , qui repose Toreille étonnée de celui qui précède , et la dispose à goûter celui qui suit ; enfin c*est à l*aide du récltalîrque ce qui n'est que dialogue, récit, narration dans le drame, peut se rendre sans sortir de la langue don* née , et sans déplacer Téloquence des airs. »
Qttdque justes que fussent ces observations , on n*en a pas moins composé des ouvrages où le simple débit , le débit parlé a été mêlé à la musique : cet usage dont les premiers essais datent de fort loin , a même t^té de tout temps en France celui qui a le plus satisfait la foule ; les airs d'opéra-comique n'étaient dans le principe qu'une modificatiott spirituelle de la parole,^ un ton particulier donné à une saillie , comme cela se pratique encore dans le vaudeville, où les couplets sont pour ainsi dire parite. Peu à peu Ton donna plus d^étendue aux airs, et on les chanta mieux ; mais comme jusqu'à ces derniers temps Ton a toujours exigé par- dessus tout des acteurs d'opéracomique, de la grâce et de la finesse dans le jeu, il en est résulté que l'on s'est bien gardé de substituer le récitatif à la simple déclamation qui donne à un acteur beaucoup de facilité à briller, qui s'entend mieux de ceux qui n'ont pas l'habitude de la musique et qui surtout a l'avantage de posséder une infinité de nuances dont la mu-
sîque no saurait approcher. Les Italiens, pour qui les aira étaient la partie principale, et qui ne tenaient atmlument aucun compte du poëme , à tel point qu'ils se contentaient de platitudes et d'absurdités, que les farceurs de nos tréteaux auraient rcjjetées , les Italiens, dis-je, voulaient au moins que toutes ces sottises fussent chantées , et ce n*est que depuis peu d'années, et depuis qu'ils ont mis nos vaudevilles en opéras, qu'ils ont pris le parti de supprimer le récitatif de leurs petites comédiés. Du reste» ce récitatif n'avait jamais été écouté ; on n'r altaciiait aucune importance , et le plus souvent le mattre , auteur des airs, n'était pour rien dans la composition da récitatif confié ordinairement au ctief d'orchestre. En Allemagne on avait adopté notre système» avec une des plus plaisantes modifications qui se puisse imaginer. Les airs se chantaient en langue italienne» et le dialogue se récitait en langue allemande. Cela parait incroyable, et pourtant un tel usage subsistait encore il y a peu de temps.
Considéré en lui-même, le récitatif est un débit qui tient le milieu entre la déclamation et le chant ordinaire» en se rapprochant néanmoins davantage de celui-ci.
Pour connaître les propriétés du récitatif, il fliut Texaminer relativement aux différents points de la constitution du chant, c'est-à-dire dans ses rapports au ton, à la durée des sons, etc.» son application à la syllabe, à Ja phrase» au discours musicaL
£n ce qui ocmcerne le ton » ceux du récitatif ne sont ni aussi soutenus ni môme aussi précis que ceux du chant ordinaire : cependant ils sont susceptibles d'être appréciés» puisque l'on- peut le noter et l'accompagner d'une basse qui porte harmonie. D'ailleurs il n'est point soumis aux Jols ordinaires de la modulation ; car non-seulement il n'a pas de ton principal , non-seulement on peut finir dans un ton tout différent de celui où l'on a commencé , mais , .outre cela» on ne suit aucune loi de modulation et l'on passe sans aucune préparation » du ton ou l'on est à un autre qui n'y a aucun rapport» ou bien qui n'y a qu'un rapport fondé sur des lois fort différentes de celles qui régissent la modulation ordinaire ; enfin , on ne suit aucunement les lois de la mélodie en ce qui conceren la conduite de la phrase » ou du moins on la suiiordonne entièrement à la déclamation.
• Quant à la durée , il n'y a. point de rapport dans celle des sons, ni dans la distance des temps forts; Il n'y a aucune périodicité dans la succession des mesures. Il n'y a donc pas de mesure proprement dite; et si l'on écrit I9 récitatif en mesiire, crest qniquemavti «fiii^dçjtouvo^^^
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diviser le discourt en iiitemlles déterminés, bien qa*iné* gaux par le fait , el non pour indiquer les syllabes sur les*
Snelles se frappent les temps forts. On se sert pour cela c la mesure à quatre temps.; a'itrefoi<( on employait toutes les mesures , et cet nsage s'est prolongé en France plus lôngtemps que partout ailleurs; mais depuis pris d*on demi-siécle on s> conforme à Fusage général.
Quant à la force des sons , on y suit absolumenMes de* grés de la déclamation ; et Ton y passe subitement d'ua son très-fort à on son tris-faible, ou réciproquement ; ce qui n'a par lieu ordinairement dans le chant proprement dit. Cependant on remarquera que, si Ton n'observe pas la même liaison à cet égard, on se tient du moins dana des limites plus étroites.
Le ridtatif est syllabique , c*est-i«^lre qne chaque note
Sorte sur une syHal>e. Chaque syllabe forte du discours oit être rendue forte et frappée aux temps forts de la mesure adoptée, on conçoit diaprés cela, qn1l ne pentr avoir en général aucun ornement. Il est cependant permis d*en introduire de temps en temps lorsque le caractère do morceau le permet, mais cette licence ne doit pas dégénértr en abus. D*ailleurt elle appartient pHitôt au chanteur qa*au compositeor : quelquefois un diantenr habile an moyen d*un ornement placé avec goût , corrigera une négligence , évitera^un faut accent, une articulatfon dore.
On distingue pitîsieors sortes de réeltftife t le récitatif tfmple. qui est celui que noosvenons de déerhre ; le réc^tlf ' mesuré, qul.se rattache au premier, ef dont' nous parlerons bientôt: enfin le récitatif obligé, qui sera traité* part.
Ainsi que noas lavons dit plus haut, on met enrédtatlf simple les endroits les moins significatifs du poème : ce récitatif doit ôtre ('Cr\t à qualre temps avec un accompa3:nemenl conforme ;i 1 usa^ie local. En Italie l'on a pendant longtemps accompagné le récitatif parle clavecin, auquel se Joignaient un violoncelle el une contre- bas«e : cela se pratiquait encore en dernier lieu au théâtre italien de Paris ; mais depuis un an , I on a , ainsi que chez nos voisins , supprimé le pfano. Dans 1 ancien répertoire < le viotoncclle arpège les acrords cbifMs an-dessus de la partie de basse Dans ce cas, I on écrit le récitatif sur deuTportées seulement, rune pour la vohr» Tautre pour la basse, que Ton a ioln de chlfllrer; dans les dialogues, on indique le ctiangement de r6le par un changement de clef, on en écrivant ao-dessos de la portée )e nom do personnage qui doit fiarier. Ad grand Opéra de Paris* IVm accompagne te récltalirpar fous Tes Instrumente i cordes, aux* qnéifer eb qfaute séwent encMrequelqiieâiiMriltfteMi k veut;
Ce système a fini par 6(re adopté en Italie et enAUemagae pour tous les opéras de grande dimc^nsion.
Afin de donner de l'intérêt au récitatif et de suppléer aux ressources qui lui manquent pour nuancer la déclamalion» il faut moduler conlinnelIcTncnl; les iransilions enharmoniques sont ici trés-permises pourvu que I on n en abuse pas. Il n'est point difficile de moduler dans le récitatif ; la régie est ici fondée sur les divers rapports sous lesquels un sou unique peut être eonsidéré. Ainsi, par exemple, la note ut est , 1^ tonique dans le ton d'/// majeur ou mineur-^ 2° elle
est seconde du Ion en si hèmol majeur et mineur ; 3° elle
. est médianle en lamineur; 4^ elle est également médiante en la bémol majeur ; 5® elle cst sous-dominanle en sol majeur et mineur; 6^ elle est dominante en fa majeur et mineur; 7<* elle est sixte du ton en mi min ur; 8** elle est encore sixte en mi bémol majeur ; 9** elle est sonsiblc en ré bémol. On comprend aisément combien de moditicalions ou peut obtenir quand une même note peut élre prise dans un même morceau sous neuf aspects différents, et que ces mêmes modifications existent pour tous les tons naturels ou afifectés des dièses et bémols.
Quant aux régies mécaniques du récitatif, elles se réduisent à peu de chose : la première recommandation â faire est de n'employer les voix que dans leur médium, à moins que les paroles n'exigent momeutanémeot une expression exagérée.
Il faut qu'il se présente un cas tout particulier pont que les paroles soient répétées, et cela même ne se fait que dans un récitatif arioso, dont nous parlerons dans l'instant. Il en est de même de plusieurs notes sur la même syllabe.
La voix ne doit jamais réciter sur un accord qui n'a pas été indiqué : lorsque la voix passe d un accord à un autre , la basse doit frapper cet accord cii même temps que la voix.^;^';^ ' Cette régie souffre cependant des exceptions, et parfois juchant peut commencer une mesure et réciter sans aècompi^ gnemeiit sur un accord qui ne s'cî^t point fait encore entendre, et réciproquement les instruments peuvent tenir un accord avant que la voix attaque le récitatif. j^^^^^ C
Les accords â employer de préféreaoûf dans yaiceO(llt p||É|fr ment <fls récitatifs sont Taceord parfott , Taceord d^^UMb dominante et 1 accord de septième dHniniiée aree IMMIM^ versements ; cependant on De doit pif Mre àBw m fenyeréèfntnats pour les septièmes : qoarit à Taocord parfait, fl ]r t sitt^reM blsamcoup d'avantase à le présenter daos soii ^ prentder renversement en accord de sixte.
On n'Introduit dçs ritotirndléâ ém tel réetlMHI âiulpies ^ potn* pasiér é'm âMèrdi Fairtrè 9 dM» eMite^ dii
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par exemple^ edui de rentrée de Tactear, la séparation marquée de deux périodes, etc. Ces petites ritournelles ne doivent être gue d*un très-petit nombre de notes, et il fàul les for* mer en accords plaqué.
' Dans les tirades destinées au récitatif , il se rencontre quelquefois des passages d'un , de deux « de trois, etc.» rera, qui offrent un intérêt particulier en ce quils expriment an sentiment quelconque t une menace , un soa?enir , une sentence, etc.; le meilleur moyen de faire ressortir ces passages est de les écrire en réeitaiij mesuré.
Le propre de ce nouveau récitatif est d*étre formé des inflexions ordinaires du récitatif simple , auquel on ajoute la mesure ; on accompagne ces passages avec plus de soin que •les autres, et souvent on y fait paraître les instramentsà vent. Si le chantenr met à ces traits de chant une expression convenable , ils ne manquent jamais de produite un effet excellent. .Ces passages étaient indiqués dans les compositions de Tancienne et si admirable école italienne parle mot arioso, comme tenant de IWr. Gluck a fait dans tous ses opéras le plus heureux usage de ces petites parties d*alr, et cette attention, en apparence peu Importante, n*est pas celle qui a contribué le moins au succès immense et prolongé de ses opéras.
J II. Du récitatif obligé.
Le récitatif obligé est celui qui est accompagné de tout l'ordiestre, et qui est entremêlé de ritournelles et de traits de symphonie ; en sorte que Torchestre et le récitant sont forcés de s'attendre Tun l*autre. Cest de cette obUgatton réciproque , qui est particulière à ce genre , qu*lt a pris le nom de récitatif obligé. Cette espèce de récitatif sert conmia* nément d'introduction aux pièces de chaut, telles qu*airs , duos . etc. Il s'emploie tant dans les op^as où tout se chante nue oans ceux où le simple discours alterne avec la musique. Ce genre a beaucoup d'intérêt quand il est employé à propos et qa*il trouve d'habiles interprètes.
Comme les ritournelles de Torchestre r sont contlnadles, le compositeur doit avoir soin, avant tont, de ne choisir
I)our récitatif obligé qu'un morceau qui s'y prête : ainsi , ersque le sens exige que le chanteur coupe son récit par des pauses , il l'emploiera toujours avec avantage ; de même lorsque l'acteur hésite ou réfléchit; dans ces deux cas, si Ton ne tAi usage du récitatif obligé , on est obligé de laisser remarquer les silences de Tactetir, ce qui ralentit et refroidit l'action en diminuant l'intérêt.
On ne traite presque jamais le récitatif obligé en dialogue ; en effet y ce gepre , qui suppose toi^fjours dans les passions |
et par iuiie dans l'actioo , un cerCain désordre , lequel
s'exprime i)arraiteirienl par ces fragments de mélodie qui alternent avec le récitalif, deviendrait entièrement confus s il fallait le partager entre deux ou un plus grand nombre d'acteurs : il va sans dire que si les paroles avaient dans chaque partie du dialogue une étendue suffisante , ou bien si l'un des interlocuteurs n'avait que très -peu de mots à dire, un dialogue de ce genre pourrait sans inconvénient être en récitatif mesuré ; on en trouve plusieurs exemples dans Gluck et autres auteurs. Il y a d'ailleurs certains morceaux qui ne sont autre chose qu'un récitatif mesuré et obligé tout à la fois : tels sont souvent les andante qui précédent les duos.
Les ritournelles de Forchestre peuvent être de différentes longueurs selon les circonstances : le compositeur a toute liberté à cet égard, pourvu qu'il se conforme à la raison et au sens des paroles. Ce dernier point est ici celui qui domine tous les autres, car si la belle> mélodie d'un air ne peut faire pardonner un contre-sens, que sera-ce dans les passaî?es ou la juste expression des paroles est l unique moyen d'intéresser l'auditeur? Le compositeur doit donc bien se pénétrer du sens des paroles; il doit s'exalter l'imagination en se mettant en situation , comme les pesonnages qu il va faire parler : quelque ressemblance qu'aient entre elles les formules de récitatif, il pourra parfois lui arriver d'en trouver de tout â fait neuves; et d'ailleurs, quand même il n'emploierait que des formel usitées y il pourrait encore produire de reffet , car ce que Ton doit chercher ici, c'est moins peut-être l'expression neuve que l'expression juste.
A l'égard des traits ou ritournelles de l'orchestre, ils doivenl être singulièrement travaillés, en raison du sens profond qu'ils portent en eux , de la force et de la précision quils ont à donner aux images qu'ils sont destines à représenter; en raison même enfin de leur brièveté, qui en est l'essence, et qui ea augmente la valeur, s ils sont énergiques et imposants.
Quant à la conduite du récitatif obligé, il n'y a rien de fixe; on module selon son caprice, et pour terminer, on se régie sur le morceau mesuré qui vient ordinairement à la suite; on peut en conséquence terminer ea divcc» ions , pourvu qu'ils amènent naturellement le ton de Falr. Ainsi , par exemple , si à la suite d*Qn récitatif Ton ?eut placer on air, un duo , un trio , etc. , en ut majeur, le rédiatif pourra &iir eu ui majeur ou mineur, en sol majeur, en fa majeur, en mi mineur, en la mineur, et enfin en fa
mineur. Si le morceau est en ut mineur, le récttaUf pourra
finir eD ui majeur 00 mineur^ eii soi majeur ma mineur^ en mi bémol majeur, en fa mineur et en Ta bémol meùeur^ L*011
ptsûi encore moduler dans la dernière ritoomelle da rédlatlf qui se trouve alors servir de pont pour arriver k Falr mesuré. Celte manière a des Inconvénients « mais elle peut être employée avec avantage dans certains cas, seulement il liBittt tacher qu'on s'aperçoive que cela at fait à dessein, sans quoi Ton pourrait croire que le eompositeor n*a pa trouver le ton uans lequel II devait terminer son récitatif.
Le trait insirumenlal , qui exprime la pensée du poète et doit faire ima^^e , peut se trouver avant ou après ta phrase de chant où celte pensée est indînur^e, à l'excepllon de la ritournelle de début, qui doit donner l idée, non des détails, mais de Tensemble du récitatif; toutefois il est préférable de placer les ritournelles après le chant ; il peut y avoir des inconvénients assez graves â les mettre avant.
Quelquefois on coupe par les chœurs le récitatif obligé : dans ce cas on traite ces chœurs comme Porchestre , et le plus souvent avec lui , en leur donnant môme la partie la moins intéressante.
On ne peut trop s'appliquer h l'examen des morceaux de ce genre que nous ont laissés les grands maîtres , et dans lesquels ont également réussi plusieurs compositeurs de nos jours. Ces passages alternatifs de récitatif et de mélodie, revêtus de tout l'éclat de l'orchestre , sont , dit Rousseau, ce qu'il y a de plus touchant , de plus ravissant , de plus énergique dans toute la musique moderne. L'acteur, agité, transporté d'une passion qui ne lui permet pas de tout dire , s'interrompt, s'arrête, fait des réticences durant lesquelles Torchestre parle pour lui ; et ces silences ainsi remplis affectent infiniment plus Tauditeur que si Tacteur disait lui* même tout ce que la musique fait entendre.
i IIL Des arieuee ( chansous , romanoes , cavatines }.
Nous ransjeons ici sous la dénomination ô'ariettes tous les morceaux chantés par une seule voix , et qui , en raison du peu de développement que l'on donne à la mélodie , ne peuvent recevoir le nom d'airs. Ce sont les chansons, les ro* mances et les cavatines.
La chanson est ordinairement plus courte que la romance, et se dislingue en outre de celle-ci, en ce qu'elle roule de préférence sur des matières gaies : c'est tantôt une jeune fille dont le cœur n'a pas encore soupiré, qui raconte son insouciance , tantôt c est une vieille qui conte quelque légenA» du pays , etc.
La chanson n'a souvent qu'une seule période poétique » et
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ne doit par consi^ïuent avoir qu une seule période musicale : ou eu trouve cepeodaut uu giaad nombre qui ont deux périodes.
La romance a ordinairement deux périodes disposés en huit vers de six, sept ou huit syllabes , ou bien quatre vers de dix ou de douze : cette dernière disposition a un inconvénient que nous avons déjà signalé, c'est que les vers riment en musique comme s'ils étaient de six syllabes , tandis qu ils ne riment pas en paroles. On peut encore employer toute autre coupe : ainsi la romance du premier acte de Zampa est de huit vers de six syllabes, suivis d'un refrain de deux vers également de six syllabes : une phrase répétée forme les quatre premiers, une autre plirase également répétée compose les quatre autres» et le refrain termine couveuablement.
La chanson et la romance ne doivent nous occuper ici que dans le rapport qu'elles ont avec la musique de théâtre, et c'est uniquement sous ce point de vue que nous les considérons.
La romance au tliéatre contient d'ordinaire la narration d'un fuit dont le dénoûnunt est tragique; elle ne peut jamais avoir plus de trois coup! ts. Ce qui doit distinguer oea petites pièces, c'est surtout la grùcc et l'originalité , el c'eal ce qui en rend la composition plus difficile pour le compositeur qui n'adopte pa? la première idée venue. 11 faut que la romance et la chanson soient composées de jet EDFraDCC«< beaucoup d'opéras ont dû tout leur succès à ces heoreiiaes et aimables ba^aLeUes de seize à Irvole-denx mwireii; el nous n'entendons pas cette proposition seulement dea incleni opéras : les œuvres modernes, où se rencontrent des grandi airs , des duos parfatlement conduits, des morceaux d'ensemble d'une admirable énergie, n'obtiendraient qu'un bien pelit nombre d applaudissements si Ton n'y enlcndaUaustt une chansonnette qui n'a eu tout que deux phrases , donl seulement encoreunc seule est Traiment saillante. Cela vient de ce que les morceaux de ce genre ont toujours été el seront éternellement la véritable musique dea Français, musique qui convient merveilleusement a la langue , qui t 1 avantage d'être fiicilcment chantée par un artiste médiocre, et d'être retenue et reproduite phis ou moins exactement nar toute personne, qu'elle soit ou non musicienne, ce qm est un point fort important dans un pays où la prétention générale est de savoir ce que Ton n'a jamais appris.
Abstraction faite du caractère de la mélodie, tout ce qui regarde ta roinamo est applicable à la chanson. Ainsi que nous ravons dk tout à Thenre , tout le mérite de m petiia pièces repose ml» (Mehenr dea* idées , qu doitmeons*»
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quence en bannir la tournure banale des romances et âian-^ sons d'amateur^ quî modulent niaisement à la dominante
par une cadence usée : il vaut mieui, dans ce cas, répéter la preniicre idée en ia laissant suspendue sur une demi-cadence.
Pour ce qui est des couplets, ils se font en général semblables au premier , saul les petites altérations qu'eiîge la régularité de la prosodie , mais il est fort permis de changer Taccompagnement pour donner à chaque couplet un intérêt nouveau ; on peut même fort bien changer une ou plusieurs phrases de la romance lorsque le sens des paroles s'accorde avec ce changement; cette ressource a été employée de la manière la plus heureuse par Hérold , dans la romance de Zampa, dont nous parlions ci-dessus. Au troisième couplet, quand il est question de la mort d'Alice , le chant qui, dans les précédents couplets, s'était maintenu en si bémol ^ passe en ré bémol ^ par une transiliou des plus heureuses et raccon:ipagueiuenl des trombonncs pioduil a cet instant un elTet magique.
Souvent une romance commencée en mineur se termine en majeur : le contraire a lieu quelquefois ; mais on ne doit pa* user de ce moyen sans motif , et il faut même que ce motif soit évident pour les auditeurs , qui sans cela seraient choqués de cet arrangement, qui au fond est toujours une irrégularité.
Souvent aussi chaque couplet d*une romance ou d'une chanson est suivi d'un bout de chœur qui , en ce cas , sert de ritournelle : ce chœur n'est quelquefois qu'un trio ou quatuor chanté par les acteurs qui se trouvent alors en scène. On pourrait encore introduire d'autres combinaisons : par exemple faire chanter le premier couplet ea solo, le second en duo ou trio, le troisième en chœur, etc. Ces cJispoiltions, et plusieurs autres, seraient fournies par la situation du drame.
Les Italiens emploient comme nous, et à notre imitation , dans leurs opéras, la chanson et la romance, mais ils en font un rare usage. Us préfèrent, peut-ôtro avec raison , !a cnvatine. Telle qu'on la compose de nos jours, la cavatine sert à rendre des sentiments tendres et afTectueux tinl, devant être exprimés en peu de paroles, ne fournissent pas matière suffisante pour les développements de l'air proprement dit. Aussi place-t-on d'ordinaire la cavatine dans la bouche d'un chanteur qui arrive en scène modestement et sans fracas , ét qui plus tard s'exprimera en périodes sonores et grandioses.
La plupart des cavatlnes n*ont qu'un seul mouvement, qui est presque toi^oars modéré ^on en trouve cependant qui ont ooe seconde partie d'un mouvement plus animé. Le mé-
. j i^ .d by Googl
rite de ce genre de composition est d*êire clair et facile , peu modulé , peu chargé d'ornements d'une harmonie pure, et surtout d'une mélodie suave et pénétrante.
$ IV. Des airs.
L'air est , dans la musique dramatique , un morceau de chant plus ou moins étendu exécuté par l'un des acteurs du drame y et accompagné par l'orchestre , et quelquefois aussi par les chœurs. C'est dans les opéras une des parties auxquelles le public attache une importance particulière , et fort souvent c'est de la beauté d'un air et de sa bonne exécution que dépend le succès d un ouvrage.
L'air proprement dit, que l'on appelle souvent le grand air, et qui a plusieurs égards mérite ce titre, exprime presque toujours des sentiments élevés , des images nobles et pathétiques, ou bien, dans le genre comique, des idées divertissantes et bouiïonnes; il admet les descriptions d'événements importants, et dans ce cas on lui permet d empiéter sur le récitatif.
On distingue les grands airs en airs de caractère, auxquels s'applique surtout ce que nous venons de dire ; airs de chani proprement dit, ou la mélodie, n'étant pas réglée par l'exprès- SiOD de passions violentes, reste dans un calme vague; ans dédamés f daus lesquels la mélodie est un récitatif mesuré garni de traits d'orchestre; airs de bravoure ^ ûoni le seul objet est de faire briller la voix et le talent d'un clianteur. Il y a aussi les airs de danse , dont il sera parU dans lé chapitre suivaDt» et 1*00 compte en Italie d'autres espèces d'airs, tels que les
airs ée pacotille (arie di battle)^ les aIrs de seconde partie^ appelés aussi airs du sorbet , parce qu'il était d*usage de faire apporter des glaces dans les loges tandis qu'te tes chantait.
Les préceptes à donner pour la composition des airs no sauraient être présentés d'une manière positive et absolue.
Suelque pût être TexacUtude des régies établies, le compoteur aurait tout droit de les violer lorsoue la situation dramatique, le sens des paroles, et enfin la fougue de l'imagination l'y porterait. Le méllleur moyen pour celui qui commence/ ici comme pour toutes les parties de la musique et de tous les beaux- arts ^ est d'examiner et d'étudier les pro* ductioos des grands maîtres ; c'est en les Jmitant longtemps que l'on peut plus tard se hasarder dans des routes nouvelles. Aussi le petit nombre d*observaUoos que nous allons présenter ne sera-t-li autre chose que le résultat d'un examen auquel tout le monde peut se livreti en prenant les airs principaux composés à diverses ^loques par les musidens célèbres,
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Lorsque l'auteur s'est biea pénétré du sens des parole»^ lorsqu'il a réfléclii sur la mesure des vers , et qu'il a reconnu cl fixé les points des grands repos périodiques , il doit voir corament les vers s'accouplent et obtenir ainsi les demicadcnccs ; quand il aura trouvé le motif ou les motifs dont il a besoin [)our former ses périodes, il verra comment les vers ou parties de vers pris çà et là peuvent s'associer et servir au développement des phrases musicales. L'on doil, en générai, présenter d'abord les vers tels que le poète les a établis, afin que le sens soit bien compris des auditeurs^ et que dans la suite les nouveaux sens que Ton peut former au moyen des mêmes paroles ne causent aucune confosioa. Il est très-permis néanmoins de répéter, dés cette première fois, quelque vers, quelque petite phrase ^ quelque mot, surtout lorsque la mélodie étead ou détemuoe le sentimeot des paroles ; dans ce cas la répétition d'une uhrase poétique, dont la mélodie est bieu marquée, en forUne merveilleuse» ment l'expression.
Lorsque le nui^icleD s'est bien pénétré du sens des pa*roles et de leur disposition matérielle , il doit imaginer on premier motif, el s^abandonner k cet égard k Tinsplration ; des préceptes autres que ceux qui ont élédonnés dans le se* eond livre sur les régies mécaniques de la mélodie ; sont iei iQiit à fait superflus. Si le compositeur est heureusement inspiré; si sa première pensée est naturelle, claire, neuve el convenablement adaptée à la situation , le public est à lui, et souvent lui pardonnera des écarts dans le courant de an composition : mais il fiait pour cela que Tauditeur ail été réellement éleotrisé.
. A Tégardide la eoupe du morceau, la manière la pins usitée aqiourd'hut est de présenter après le récitatif un cmtahilâ qui respire la mélancolie et souvent même la tristesse s c'est là que le musicien doit déployer tonte la sensibilité de son Ame ; le cantabile est suivi d*un allegro qui se termine lui-même par une coda nommé caiialette « qui commence à Tendroit où Ton serre le mouvement. Cette coupe est la plus usitée ; mais on trouve aussi beaucoup d^airs modernes , formés de l'assemblage successif de trois mouvements difiérente; d autres au contraire n*ont qu'un seul mouvement s dans ce dernier cas on leur donne fréquemment la fbrme du rondeau , eti*on a stfson.
Du reste , ces coupes ne sont nullement obligatoires. lie compositeur est maître d'en imaginer d'autres , et de les employer comme bon lui semble , pourvu que la situation s'j prête, il peut aussi, et quelquefois cela est nécessaire, intro* duire un air national , ou l'imiter soit en tout , soit en partie; il peut couper l'air par quelques parties de récitatllf li
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peut cbanger le tnoQVemént de qaelqaes mesorei ; en no mol, toutes ces licences qu'il se permettra quant à la ma* niére de présenter ses idées ; te public ne tes lui reprochera pas, ai aes moUfe sont heureusement trouvés et chantés arec Teipression convenable.
Les airs finissent ordinairement dans le ton où ils ont commencé» pourtant le contraire arrive quelquerois.
Il est bon de revenir plusieurs fois dans un air, sur un motif saillant ou sur ses parties, sans que pour cela le morceau soit traité an rondeau. Dans ce cas, le motif que l'on veut reproduire peut se remontrer^ 1** tel qu'il a paru d'abord ; 2° dans un autre mode; dans une des parties d'orches^tre ; avec un accompagnement nouveau ; 5^ avec des variations ou modifications quelconques qui étendent ou restreignent l'idée première.
On doit recommander particulièrement au musicien dramatiste de soigner dans l'accompagnement d'un air la partie d'orchestre, qui souvent peut reiover des endroits faihics; il doit varier les eflets au moyen de la quantité de timbres qu'il tient à sa disf)osition ; il doit, nuire la ritournelle initiale , en distribuer vi\ et là quelques-unes, et il aura grand avantage à les tirer des rno(iis mêmes de son air, qui parlà réunira l'unité et la variété ; il pourra dans beaucoup d'occasions faire dialoguer la voix avec des parties intéressantes de l'orchestre, et à cet égard rexpérience et la pratique de son art lui fournirout des ressources intaris-^ sables.
S V. Des duos»
Le duo théâtral est toujours accompagné de l'orchestre , en sorte que ce n'est qu'entre elles que les voiii forment véritablement le duo.
Les situations qui amènent la composition d un air amènent également celle du duo, qui n'est au fond qu'un air à deux voix. Cependant on doit faire observer que le musicien a ici l'avantage de tirer de Taction môme , et de îa bouche d'un de ceux qui y concourent , certaines ressources que dans l'air il est obligé d emprunter à l'orchestre.
Le duo dialogué ne l est jamais d'un bout à l'autre, car s'il en était ainsi, il ne serait autre chose qu'un air partagé; il faut toujours qu'il arrive un moment où les voix alunissent et marchent ensemble pendant quelque temps. ^
La coupe du duo est arbitraire ainsi que celle de l'aîr, mais ici l'on se trouve limité par la circonstance des deux voix , car l'intérêt devant toujours aller en croissant jusqu'à la fm , on doit ménaeer habilement ses ressources pour amener une cabalette brUlante, dans laquelle les deux voU mar-
chent toujours ensemble, ou se pressent I*uiie contre Tautre ens'enirecoupant, sanslâisserjaiiuûs un fieul instant la partie vocale se refroidir .
Du reste, la coupe binaire est celle que l'on adopte le plus volontiers pour un duo , et dans ce cas l'on réunit les deui voix vers la ûn de chaque partie : on peut, si le sens des paroles l'exige, intercaller dans un duo un ou plusieurs passages de peu d (étendue et d'un mouvement différent de la mesure générale.
On doit, dans la composition du duo dramatique, observer strictement la règle que nous avons posée au livre sixième, c'est-à-dire faire en sorte que les deux parties fassent toujours une bonne harmonie entre elles, abstraction faite de Torchestre. On peut môme dire qu'il est préférable de faire doubler la basse instrumentale à la seconde partie du duo que de lui donner une harmonie irrégulière par rapport à la première voix. Ainsi la basse de l'orchestre ne corrigerait aucunement un passage où les deux parties vocales se trouveraient en quarte. De grands maîtres ont quelquefois commis cette faute , mais on serait inexcusable de les prendre pour modèles en cela.
On peut partager les duos en deux classes qui renferment toutes les autres , 1*^ les deux personnages en scène peuvent être du mCine avis ; 2^ ils peuvent ôlre d'^ivis différent. Le premier cas, qui est celui de la plupart des duos de chambrc, est tout a fait dans la nature de la musique, le compositeur traite les deux parties à sa fantaisie sans que la réunion des mêmes sentiments l'empêche d'employer une foule de contrastes qui donnent de la variété à son œuvre et qui, musicalement parlant, n'ont pas un sens fixe quanta . l'expression.
Dans le second cas, le compositeur n'a d'autre moyen de marquer la diversité de sentiment des personnages, que de donner aux notes des valeurs de durée différentes pour cha-
aue partie ; il ne peut les faire chanter dans des modes ifférents, il ne peut, à moins d'immenses inconvénients d'exécution et d'une trés-notable difficulté de composition» donner à l'une des parties une mesure différente de l'autre : il n'a donc d'autre ressource que la valeur des notes et la conduite de la mélodie ; ainsi l'une des deux parties pourra faire des tenues, tandis que la seconde articulera plusieurs notes ; l'une peut marcher par degrés conjoints, tandis que l'autre ira par sauts : le fortissimo succédera subitement an piano; une modulation extraordinaire surprendra l'auditeur; joignez à cela les ressources fournies par l'orchestre , el vous reconnaîtrez qu'un compositeur de talent a des moyens fort suffisants à $a disposition pour produire ie contraste qaH
désire ; on en peut voir des exemples dans qoantUô de beaux daos, honneur de la scène et monuments oobrts à Tadmiralion des siècles. Ces ressources, mises sagement en œuyre, ont mène produit des morceaux qui , étant séparément des airs particuliers et de caractère différente étaient susceptibles d'être assemblés selon les lois de rharmonie, et produisaioit ainsi un piquant contraste. Nos pères ont applaudi avec raison le duo si plaisant et si français de Monsigny , dans le vieil opéra du Déserteur : on y entend le grand cousin , qui est le niais de la pièce , débiter une moralité dans un ton de complainte, puis un soldat ivre cbanter gaiement une chanson de corps*de-garde , et ces deux airs former en* semble un duo régulier et fort divertissant.
S VI. l>es trios.
En combinant ce qui vient d'être dît dans les paragraphes qui précédent, avec ce que l'on a lu en différents endroits quand nous avons traité de I harmonic et du contre-point , on pourra se faire une juste idée de ce que doit être le trio théâtral. Il se présente lorsque trois personnages sont eu scène et qu ils ont à exprimer des sentiments de môme nature ou d'une nature différente, mais qui doivent se manifester dar.s un même temps.
La coupe du trio est aussi arbitraire que celle de l'air et du duo; mais pour ce qui concerne sa composition harmonique , les régies doivent être observées exactement. Ainsi les trois voix qui forment le trio doivent faire bonne harmonie entre elles indépendamment de 1 acconipai^^nement de l'orchestre , et 1 011 doit faire grande attention à conserver toujours une bonne basse dans le croisement des parties, en telle sorte que la partie, qui se trouve accidentellement la plus grave, fasse toujours basse réiîuliére.
Du reste, on peut mettre en oeuvre toutes les ressources du trio ordinaire; on peut faire cesser momentanément raccompagnenient d'orchestre, introduire des passages à Tunisson pour les trois voix, et trailcr alors l'orchestre selon son bon plaisir, soit en unisson soit en parties.
A l'égard des notes à conserver, rejeter ou doubler dans les accords , on peut se reporter aux règles du trio ordinaire; cependant nous allons donner â cet égard des régies générales , fondées surtout sur le résultat des accords quant â leur elîet au théâtre.
1^ Dans les accords parfaits, si l'on doit supprimer une note , soit pour donner un chant plus naturel aux parties, soit pour éviter des octaves ou quintes défendues , ou des fausses relations^ c eçl toujours la. quinte qui doit être rc-
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Jetée t Ton double alors ioïi la tierce , soit la tonique , selon les cotiveiiaiices du chant.
On suit le même procédé à Tégard de l'accord de quinte mineure, ou fausse quinte.
Dans raccord de septième de dominante, on supprime Il Ionique , la tierce ou la quinte, selon Toecurraioe.
Dans les autres accords de scpliéme , c'est-à-dire dans les accords de septième mineure « arec tierce mineure ou a?ee quinte diminuée , et dans Tacoord de septième m^^e, c'est toujours la quinte que Ton rejette*
5^ Dans les accords de neuvième majeure el mineure on supprime» outre la note fondamentale, la quinte ou ht septième.
ep Dans raccord de siite augmentée avec quinte par* Mte , on rejette la quinte.
7^ Dans raccord de slite augmentée avec quarte augmentée, on rejette la quarte-
8^ SI Ton veut Mre usage de raccord de quinte augmen* lée« il fiiui en conserver toutes les notes.
Un autre point fort essentiel à considérer dans le Irio mélodramatloue , e*est riroportance relative des personnages qui doivent I exécuter : si ces trois personnages sont ce que Von appelle au théâtre des premiers sujets, ils doivent avoir chacun une partie également intéressante à remplir ; néanmoins la forme à donner au trio est ici, comme partout, dominée par inaction dramatique» et la circonstance qui amène le trio: si l'un des personnages est secondaire , il ne doit dire seul que ce qui serait at^solument nécessaire à la lituation , tout le reste doit être traité en remplissage. £niin, dans le cas où un seul personnage devrait dominer te trio, il suflBrait de composer un air pour la voix principale , que les deux autres accompagneraient scion les régies ordinaires.
$ VIL Des morceaux it ensemble.
On a pris l'habitude de donner le nom' de morceaux et ensemble à toutes les pièces de musique qui s'eiécutent au thi'âtre par plus de trois voix , à partir du quatuor.
Le plus grand nombre de ces morceaux ne sont pour * Tordinaire^ quant à i*barmonie, que des quatuors, et en certains cas des quintettes, çuel que soit d'ailleurs le nombre des personni^ mis en sceue.
Dans ces morceaux , le compositeur tient & sa disposition toutes les ressources, toutes les richesses de la science, il en est le maitre, et les distribue comme 11 l'entend. Le morceau d enseroble embrasse tout ce nous avons parlé jusqu ici. Les Ékà, les dw» , les tÉies^ semblent #r dMMtl
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rendez-vous pour faire cause commune, et donner au génie tous les moyens de s exprimer dans le langage sublime qui lui convient. Là , bieu que rorcheslrc continue à être subordonné aux voix , il peut déployer tout ce qu il a de plus brillant et de plus intéressant, tant dans les masses que dans les détails. Outre cela, les morceaux d'ensemble reçoivent souvent l'adjonction des chœurs , en sorte que tous les effets de Fart sont à la disposition du musicien ; mais il doit y faire attention, le public, qui connaît ces puissants moyens, attend beaucoup de lui et ne lui pardounera pas un résultat terne et commun.
On composait autrefois beaucoup de musique à un grand nombre de parties réelles, destinées surtout à l église ( i^ojrez ce que nous en avons dit dans le livre sixième, page 8i de ce volume) ; on y a presqtie entièrement renoncé , cl cette manière n'aété mise en usage au théâtre qu en peu d occasions. En conséquence, lorsque I on a cinq personnages en scène, Fun d'eux double continuellement ou momentanément l'une des parties ; quelquefois il double tantôt Tune tantôt l'autre , et si le compositeur juge à propos d'intercaler quelque pas sage à cinq parties , il remplit le cinquième rôle. La même chose aura lieu s'il a un plus grand nombre de personnages ; on donbl'Ta les diverses voix, et toujours les voix graves de préféreiice. Dans le cas où les voix qui doublent l'harmonie ont à débiter des paroles différentes des quatre principales, on peut disposer leurs entrées sur les autres voix, de telle manière qu'eu apparence elles semblent être des parties réelles. ,*
Dans plusieurs cas on soumet les quatre parties a une partie dominante écrite presque toujours pour le premier sonrano . alors le quatuor vocal sert d'accompagnement, el
l'on peut le traiter de deux manières : 1^ en regardant U nartic dominante comme intégrante de rharmonie, etdaos ce cas les autres voix peuvent former avec elle «ne Iiarnionie régulière à cinq , à quatre, à trois parties; 2^ loa neut cl celte manière est souvent préférable , traiter la nartie brillante comme détachée, et Taecompagner duii nuatuor régulier; dans ce dernier cas, le soprapo concertant pourra faire des oclaves avec les parties daccooi- Daenement, saut avec la basse; carie quatuor vocal joue ici le rôle du quatuor d orchestre lorsquil accompagne im air*
On peut dans les morceaux d'ensemble dîsnoscr tes paroles de telle manière qu'on le juge conTenable ; c'est une chose dont l'auditeur s'înquiéte peu î 11 est donc permis au musicien de bouleverser tes vers du poëte, qui eu cette occasion pourraient aussi Sien éti^e de la protfe» à Tei^
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ception peaUétre da débul ; il peat ainsi ^jouter des vers de sa fliçon , inlrodoire dans la musique toolcs la interjections on antres petits mots qui lui seront nécessaires pour obtenir les elfets qu*ii désirera ; ce qui serait ridicule en d'autres cas, est ici tout à fait de misCi et il n'en peut être autrement.
Lorsque Ton a bien établi les parties yocales et les principales ritournelles de son orchestre» on construit celuici en commençant par les Instruments à corde. Il y a deux manières de traiter ces instruments : l'on peut, faire doubler le Quatuor vocal par le quatuor de rôrchcstre , en renversant de temps en temps les parties quand il y a quelque chose à gagner pour reffet. Dans ce cas on donne ordinairement des croches ou des syncopes aux instruments en place des tenues du chaut, afin de leur imprimer plus de caractère et d'en augmenter la vigueur. Cette manière, qui longtemps a été la seule usitée, n*cst bonne en général que pour Taccompagnement des chœurs ; 2<> on dispose la basse Instrumentale plus ou moins brodée, d'après la basse vocale; on écrit ensuite la partie du premier violon, à laquelle on donne des traits plus ou moins étoffés, selon la circonstance , et Ton en fait autant pour le second violon et la quinte. Dans le cas où les parties vocales seraient Irés-chargécs de notes, on chercherait au contraire , pour les instruments à corde , à simplifier les traits en ne frappant que le commencement des mesures et des temps , ou bien en employant des tenues prolongées qui laissent au chant toute liberté d'exécution-
Quand on a compose» le quatuor instrumental selon Tun de ces systèmes , on ajoute de temps à autre les instruments a vent et quelquefois même les instruments bruyants, qui sont, comme l'on sait, les trompettes, trombonnes , ophïcléides, petites flûtes, timbales , etc. Néanmoins on fera bien de ménfiger ces effets dans un niorccati r] ensemble ordinaire; ce n'est que dans ceux auxquels la situation dramatique donne un intérêt particulier, tels que les finales , que Ton doit employer souvent ces grandes masses d'orchestre ; ces morceaux sont alors presque tou jours coupés par les chœurs, qui finissent par s'y unir entièrement.
Vin. Des chœurs.
Lorsque , dans un ouvrage destiné à être mis en mnsique« la situation se trouve telle qu'une multitude de personnes y
soient intéressées, et qu'elles doivent ou puissent exprimer les impressions soit semblables , soit différentes qu'elles
éprouvent i on a recours au choeur. Un chœur est une pièce
de chant exécutée par un çrand nombre «^f .P«""'™^i,£2' eo cela que consiste véritablement le ^"ctére de ees prào». Le chœur est un des plus beaux ornementa de la «éno
lyrique ; ses masses imposantes . ««^ue"» T^™°ïïiLS iinàre les traits brillants ou pompeux de l'orjMtee,^^ le noble assemblage de la mélod.e et de » h"™»^ «.^"S Irft instrumentale. Les seatiments qu, animenl taJnu^^^ opposés, soit unanimes, s'y trouvent reprtsentfe. Ta^^^ on y voit une sédition populaire mise en «chonet en *ant, tantrtt c'est une foule reconnaissante gui «spriéies
à l Elernel, qui célèbre . •"0™P>'e\.*î?l'«Hp^l '^Mirie^ l'espérance, et jure de mourir pour la défense de la pairie
et de la liberté, etc. . , .
Les chœurs peuvent être à une, <»«« • t»"^. .^n»^^^^^ cinq, six, etc., parties; mais, comnw nos lawjwd^^^^ on n'écrit que fort rarement plus de quatre parties réeUes dans les morceaux destinés au thÔMre. .
Ou lait des chœurs pour voit d'hommM scales, pour TOix de femmes seules, pour les deux genres de ^^^T^^^'
Les chœurs en voix de femmes servent pour lesprélreajM, les villageoises , les suivantes d'une pnncesse , d une mariée, etc. On les écrit à deux partkîs, Pr««î» «^«^2^1 dessiis , et à trois parties, en ajoutant le contralto ara deux premières. On peut aussi compjMer des «,îSe"re â quatre , mais cela est peu usité et n'oŒre pas surtout de très-notables avantages. , ,, ^
Les chœurs de voix d'hommes s'écrwent quand Ion m« en scène des guerriers, des buvemfs, «te. On les conapose a deux parties , ténor et basse . w * f ob, en ajoutant un ténor, ou enfin à quatre, i«r l'addiaon d'une seconde Msse.
plus haut ténor est ce que l'on appelait autrefois la haute-contre, voix «wraiane Sans ™* .*,fi*?"?,',^ /^^^ chœurs à deux parties sont en 'W»P.e»l^f,î^,^^^^ où I on ne peut trouver mieux; les choeurs à trois voix sont usités oartout, ceux à quatre le sont moins. .
On a quelquefois éciit des chœurs d hommes a l unisson qui ont îrodiilt beaucoup d'elTct : on en voit un bel exemple dans la Donna del lago de Roismi.
Les chœurs, où sont *''•"'»
sont les plus avantageu
lour davantage l'usage -~ . . ,, ...
féconde voix "de femie . et l'on fait bien ; mais s. I on écnt à cinq parties, la voix de haute-contre doitétre fon ervéecomme premier ténor. On comprend que "en n obligeant à ftire dianter sans cesse les quatre parties , on peut en fàtT« taire une, deux ou trois, on peut les associer, les doubler h l'octave, leur donner des traits a l unf^-
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«m, le tout niOD b iitAaUon« l'inspigaliaftlai ^mmtO Êb fi même le caiiriee.
En employant des doubles, Mplei, quadruples cboears, en obtient quantité de nounUes combinaisons s nous n*eii parlons point ici , parce ipe l^barmonle de ces diverses masses ne forme en somme me quatre parties ; le compo* siteur qui voudra s'y eierœr disposera les parties de la ma* nière qui , pour la circonstance ^ lui paraîtra la plus avan* tagense.
La plupart des ebttnrs , surtout dans les opéras modernes» sont en accords plaqués, et quend ils chantent In mélodie se mainlient presque toqioors dans sa partie aopélieure^ cependant l'on a quelquefois employé au théAtre des choeurs dessinés , c'est-à-dire des chœurs dans lesquels on , trouve des imitations , des entrées de diiTérentes parties mé-* nagées avec art, et de manière à eidter un vif intérêt. Le répertoire françiiis offre un assez grand nombre de choeurs de ce genre , dans lequel ont brillé Mâiul et MM. Berton et Chérubhii. Ce qui Ta Mt d»andonner n*e8t autre diose que la difficulté d'eiécution pour des choristes , qui souvent sont
{eu ou point musiciens, et qui ne se prélent que le moins uHIs peuvent aux exigences des compositeurs. D'an autre edté , il faut remarquer que les chœurs en harmonie travaillée , mais plaquée . sont d*ttn excellent effet au théâtre. La plupart de ceux oe Gluck ne sont pas conçus autrement.
S IX* introductions.
Il n y a presque rien à dire de particulier sur Tintroductlon vocale d'un opéra , qu'il ne faut pas confondre avec le petit morceau que ïon met quelquefois au-devant de l'allégro oc l'ouverture.
Cette introduction consiste dans un morceiiu de musique quelconque qui se chante au lever du rideau, et qui, pour les librcttes bien faits, sert d'exposition. Dans presque tous les opéras modernes on tache que cette introduction soit un cnonir ou un morceau d ensemble , mais il n'y a aucune obligation à cet égard Cependant, dans un poème où le récit se mêle au chant , il faut éviter de commencer par un dialogue parlé; rien de plus facile que d arranger en récitatif le peu de paroles qui précéderaient un air, un duo, ou tout aulie morceau qui viendrait le premier après i cuver* ^ ture,
S X. Dts finals.
Les airs, les duos , dit M. Castii-Blaze , ouvrent bien un opéra» et tlgurent ensuite avec avantage dans les preoilére»
. j i^ .d by Googl
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seéncA 4e ^feaQue acte. Mais lorsqiip le» técïis de leiposition ont tout expliqué , et que rintrigue, marchant avec rapidité* f tend à ^^embrouîHer; lorsque te nœud de la pièce va sq fenneff ou ae dénouer, et que les ressorts mfs en jeu pour y parvenir amènent des incidcats qui ckiangent les situalionSu et fout refluer vers la fin de Tacte les grands tableaux, lea elTets produits par 1 expression du contentement, de [ ivresse^ de la tristesse, de la fureur, dn tumulte et da désordrej^ lorsque le moindre récit frappe tellement les personnagea dont i agilatkm t&i au comble »qu1is ne puissent Tentendre sans manifester soudain leurs sentiments; lorsque Taction el les passions occupent tour à tour la scène , et à des intervalles si rapprochés qu ou ne saurait passer subitement du diani au récitatif ou au dialogue parlé pour revenir ensuite à la mélodie, le compositeur traite toute cette fin d'acte en chant proprement dit, lie les scènes les unes aux autres , et fut une suite non interrompue d'airs , duos , trios , quatuors^ quintettes, sextuors, chœurs, en observant d écrire en chant vocal tout ce qui exprime le^ passions , réservant la déclama* tien mesurée qui s'unit aux traits d'orchestre , et le récitatif pour le dialogue en action. Le morceau te plus long qu'offir^ la scène lyrique s'appeiie ûnaL
Tous les opéras modernes^ qui ne sont pas en nu msù aete^ ont un final à la suite de Tun des actes ; quelques opéras en ont deux, c'est quand ils sont divisés en quatre ou cinq actes; mab dans ce cas il n'y en a ordinairement qu'un seul qui ait une grande importance. Les actes qui n'ont pas de finale se terminent par un air, un duo, un trio, un morceau d'ensembte ou an chœur» felou les circonstances.
Il n> a rien de positif à prescrire sur le plan d'un final , puisque d^nhe part , tout s'y trouve subordonné à la succession des scènes , et que de l'autre nous avons donné pré* cédemment des règles sur la composition des divers morceaux qui en font partie.
Il est rare que l'on y fasse entrer le récitatif proprement dit, parce que l'ensemble en serait nécessairement refroidi, mais Je chant déclamé s'y montre avec Bbauconp d'à* vantage.
Rien n^oblige le oomposileur à bdre nn morceaa spécial pour chaque scène , si cela n'entre point dans son plan ; et réciproquement, il pent couper une scène en deux, ou en un plus grand nombre de morceaui, si cela lui coRh vient.
B lui est permis d'employer vue transition brusque et inusitée , pourvu que la situation o*y répugue point ; mak
aia MANUEL ce qnllui Importe par-dessus tout, et ce qu'il ne doit pas perTre un insf anl de vue. c'est que s .1 veut être applaudi Il lui fout ménager , graduer rt enchaîner les effets de telle manière que l'iiitérél aille toujours croissant jusqu a la^'rw/e aolfement dit U coup de fouet. Ou appelle auisi le dernier moFMSD du final, celui dans lequel tous les personnages et ^ chmin , quand il y en a, se réunissent et chantent tous ^sS un morceai d un mouvement vif , qui se conipose OTdinairemenl d un petit nombre de vers, dans lesquels es «primée l'impression produite par les circonstances qui viennent de resserrer plus fortement le nœud del intrigue , et de réveiller l'attention fatiguée des auditeurs. C est pour la . strelte que le compositeur doit réserver toutes ses forces ; c^tlà qu'il doit mettre en œuvre toutes les richesses de 1 orchestre et tout ce qu'il pourra inventer de ressources pour Savoir la sensibilité et exciter l'enthousiasme. On verra plus loin, lorsque nous analyserons le flnal dejDo". Smiment l'un des plus grands compositeurs du siècle passé «tt arrivé, sans abus de forces et sans vain étalage de science, sortoot uns profusion de bruit, à produire 1 un d« ouvrastes lea plus vrais, les plus savanU, les plus philosophiques, les plus sublimes , 1 une des conceptions les plus grandioses, l'une des pins belles réalisations du génie.
CHAPITRE IV
jjg jj^ PARTIE INSTRDMENTALE D'DN OPÉRA.
l,a pariiL (l'nn opéra spécialement destinée à Tordicstre se compose des morccanx suivants t
i<» Oiîverlure.
a* Enlr'ûcle» .
3* Marches.
4» Airs iV dnnsc.
• 50 Rilournelies grandes el peUles. .
Nous suivrons, dans les détails que nous avons à donner sur CCS maliéres , le môme ordre que non» avons adopCé dans le chapitre précédent, et nous Goosacrerons an ptragraiiie à chacun des objets que nous Y^ons d'in-
%h Del ouverture. ^
L'ouverture est une pièce de symphonie qui précède i eié-* cution d'un drame lyrique.
On a souvent discuté sur la question à% savoir si le com^ positeur , écrivant son ouverture, doit avoir devant les yeux uu but tlxe et bien déterminé qui le dirige dans la marche à suivre, et l'oblige à chercher ses inspirations sur de certaines données. Comme cette qucslion a été surtout agitée par des littérateurs , on a pu entendre débiter en belles phrases et de sang-froid toutes les absurdités imaginables, sans que la question avançât d'un pas. Ces discussions sont à peu prés abandonnées aujourd'hui , et presque tout le monde a Uni par se ranger à Topinion des plus sages professeurs de musique, qui ont conseillé de se borner à faire en sorte que 1 ouverture eût une analogie générale avec la pièce , qu'elle ne fît pas contre-sens avec elle, el qu'elle se rapprochât de la symphonie quant a la contexture.
L ouverture est ordinairement précédée d'une introduction à la manière des symphonies ordinaires. Celte înlro- ^ (luction doit être dans un mouvement large, mais il n'y a * aucune obligation à cet égard , pas plus que dans la manière de couper le reste du morceau ; ici tout est permis au compositeur, pourvu qu il observe les préceptes ordinaires qui veulentque les modulations s'enchaînent régulièrement, que les mélodies aient de l attrait et de l'élégauce, que les pièces n'aient pas une étendue démesurée , etc.
Il est irès-permis d'introduire dans une ouverture un air national caractéristique du pays qui va être mis en scène » et même un air de la pièce lorsque cet air a une mélodie tranchée. A la vérité un tel air n'annoncera rien de précis à l'auditeur ; mais quand cet air reparaîtra dans la pièce et en situation , on s'expliquera avec plaisir sa véritable signiflcation ; dans ce cas seulement il laut avoir grand soin de n'introduire dans l'ouverture qu'une mélodie tout à fait originale et vraiment inspirée, et qui joigne à ces qualités si rares par elles-mêmes le mérite de peindre pacfilitement la situation où elle doit être entendue.
Des compositeurs justement célèbres ont poussé un pea trop loin l'usage que l'on peut faire dans une ouverture des airs qui s entendent dans l'opéra même : ils ont remis en vogue le pot-pourri employé en ouverture bien longtemps avant eux. îNos vieux pères applaudissaient les ouvertures de
la Belle Jrstne et du Déserteur ; nOUS applaudîSSOnS IcS OUvertures de la Gazza ladm , du Freischutz , de Znmpa , et
je n'ose pas dire qu'eux el nous avons tort. Le seul incon-
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vénient qui en résulte est que l'ignorance , la médiocrité , la paresse, imitent des écarts que Ton pardonne au génie. Les mélodies des o[)éras que nous venons de nommer ont toutes des types si marqués, elles sont si réellement enfantées et façonnées dans le moment d'enthousiasme, elles se détachent tellement des pièces vulgaires, qu'il a bien été permis aux compositeurs, qui awienl tant fait pour la pièce elle-même, dose bornera présenter dans leur ouverture un résumé bien enchaîné et bien harmonisé de ce qu'ils avaient imaginé de plus saillant. Les excellentes ouvertures de Rossini, de Wéber, d*Hérold , ont donné naissance à ces miscrables niaiseries quo l'on entend si souvent sur nos théâtres depuis quelques années ; à ces plates et mesquines conceptions instrumentales , dans lesquelles on n'entend que des pas redoublés ou des galops accompagnés de grands éclats d instruments de cuivre, avec grosse caisse et cymballes , véritable musique de barbares incapables de sentir et d'analyser le beau , et , ce qui est pire que le reste, barbares à préjugés ci â pvétcatlons.
Quoi qu'il en soit, la forme de ce genre de composition a beaucoup varié. Pendant longtemps une ouverture a été une vraie symphonie composée de trois morceaux de caractères difTérents. On peut dire avec vérité que rien n'était plus déplacé qu'une pièce de ce genre. Quelque mérite qu'elle eût, elle excitait fort peu d'intérêt dans des auditeurs qui ne venaient pas dans Tintention d'assister à un concert , mais qui avaient besoin d'être un peu fortement remués ; aussi a-t-on abandonné celte forme , et depuis longtemps les ouvertures ne sont plus composées , comme nous l'avons dit il y a un instant, que d'un allégro de symphonie, précédé de quelques phrases,d'un mouvement modéré par forme de préparation. On peut citer, comme ie plus parfait modèle en ce genre, la sublime ouverture diphigénie en Aullde de Gluck, d'après laquelle paraissent avàr été construites le plus grand nombre d'ouvertures que Tena eomposées jusqu'à ces derniers tcm|)S , et il en existe en ce genre de fbrt belles. Quelquefois aussi une ouverture n^a reslérnié qu'un mi morceau vif, composé de deux ou trois idées, conduM seliiB les formes de la sonate. Enfin , on a «isayé une demièie foroïc , qui f éduil les ouverlures à une simple intfûduellon de quelques mesures. QuanI à celles-ci , quel qu'en soll le mérite individuel , j 'avoue franchement que Je ne puîsgoûlflr cette forme. Outre que c'est s'en tirer a trop bon marché » une tdie ouverture ne répond nullement à ildée que l'oa doit se faire d'une pièce de ce genre ; elle trompe Tattenle de l'auditeur, et ne prépare pas luflBsamment son esprit à eiH tendre l'oavrage qu elle précède , et qui HwbU ftiors ii*Olr»
plus qQ*on corps suni Mle« Je m crois pas non plas devoir parler d'une autre forme qui a été en usage pendant quelque lempa dant certains théâtres dltalie « laquelle consiste tout simplement à varier pour divers instruments un thème souvent des pinsrofaoes. Quant aux ouvertures en pot-pourri » nous venons de donner notre opinion sur leur usage eteur l'abus que Ton en a ttàU
Gomme il arrive en plusieurs cas que fouverture se lie à Taction de la première scène , on y Ihit souvent paraître les ehcBurs » et c'est un nouvel avantage pour le compositeur. La pièce alors n*a pas dintroduetion.
Revenant ani véritables ouvertures, c'est-à-dire celles de la seconde et de la trois! orne espèce que nous avons décrites ci-dessus , il suffi l de quelques mots pour poser les véritables principes d'après lesquelselles doivent élrc construites, et qui sont une déduction de ce que nous avons dit précédemment. Ces principes sont qu'une ouverture doit avoir le caractère général de Touvrage , et principalement celui des première seènes , auxquelles elle doit se lier et servir de prélude et d'introauction.
S IL Dê Vintr'aciê.
L*entr*acte est au propre l^pace de temps qui , dans les représentations scéniques, sépare les diffièrente actes , et laisse l'action dramatique en suspens.
L'entr*acte musical est une pièce d'exécution qui so Joue entre les actes d^une pièce, et qui sert en quelque sorte aou-> vertnre à Tacte suivant.
En Italie, et surtout en Allemagne, l'on joue dans ces occasions des symphonies ou parties de symphonies , des airs variés , concertos , etc. En France on n'emploie des parties de symphonies que pour les tragédies et comédies; mais pour les opéras Ton compose souvent des morceaux spéciaux et analogues au sqjet do Touvrage. Toutefois il arrive souvent que Ton n*en écrit point, et peut-être a-t-on raison , car on écoute peu ces morceaux, qui sont Inutiles en euxmêmes, et ne peuvent captiver Tattentlon qu*aux dépens de ce qui suit. Si l'on voulait donner quelque importance à ces morceaux, ils ne produiraient un véritable eflTct que dans une tragMie ou dans une comédie , parce que les airs et autres pièces de chant ne viendraient pas en atténuer reflët.
Dans tous les cas, on ne risque I en de les taire pourts.
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S m. Des meurches.
Les mardies dont on fait usage aa thétlre peuvent être divisées en trois classes • 1^ marcties militaires , auxquelles se rapportent les marches triomphales ; S* mardies reli* gienses : 3^ marehes Amèfares.
Qoelle que soit Tespéce de marche que le compositeur ait à écrnre , il doit toujours fliire en sorte que sa composition ait un caractère solemiel » dont le rhythme soit parfdte^ ment marqué. La mesure des marches est toujours à deux temps plus ou moins y\&, selon le caractère du morceau.
Les marches militaires sont de deux espèces : s'il est ques*» tiOD d'une mardie pour rentrée d*un personnage important de la pièce , suivi de la troupe ou*du peuple , Toa écrit en allégro maestoso ; sll faut , au contraire, peindre une marche prédpitée , par exemple un départ pour le combat, on em- l ylote un pas redoublé à deux-quatre ou h six-huit.
Les termes de marche funèbre et marche religieuse indiquent par eux-mêmes quel doit être le caractère de ces morceaux ; ils sont toujours écrits dans un mouvement lent. Il va sans dire que Von ne s*en sert que dans les opéras sérieux.
On a fait aussi quelquefois des marches comiques , pour exprimer le triomphe a*un personnage ridicule , car chacun conçoit que , si Ton doit amener par exemple quelque Don Quichotte, glorieux d'exploits imaginaires, cette marche ne TOurra ressembler à celle qui accompagnerait Alexandre ou César ; il faut alors qu'elle soit ce que la caricature est i au portrait. En ce genre , Ton m'.a montré , dans la partition de Pamrgc, de notre excellent Grétry, une charmante marche écrite en apparence dans un style non sévère, mais sérieux j dont la gravité est ce qu'il y a au monde de plus j plaisant. Cette marche accompagne rentrée de Panurgo sauvé du naufrage , et porté en triomphe par les habitants •de nie des Lanternes.
Quel que soit le genre des marches que Ton fait entendre au théfttre, on fera bien de ne pas leur donner trop d'étendue « le public ne tarderait pas à les trouver froides et in* signifiantes. On en réchauffe l'elTet en y joignant les voix ; et comme il y a des inconvénients à chanter en marchant, on donne la partie vocale à des chœurs qui se tiennent immobiles sur les c^tés du théâtre , tandis que la pompe se dé- > ploie. Qette addition ne serait pas une excuse suffisante pour donner à ces mardies une longueur démesurée , qui , le plus souvent 1 obligerait, sur diBs théâtres qui, relativement, sont toujours peu spacieux , à des évolutions , à des contre- i
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marches qui ne peuvent paraître convenables qu'aux habitués du Cirque-Olympique, et qui sont en eflèt totiteJa gloire des écuyers de Franoonl.
S IV. Dt$ mts dê halUi.
An grand Opéra de Paris el dans plusfeors autres capitales , on joint aux opta» chuités un ballet qui se lie plus ou motais neureusementà raction.
Le poète se borne à indiquer la place où doit s'intercaler le ballet » et c'est alors an musicien à s'entendre avec le mattre des ballets , qui lui donnera les indications nécessaires.
Dans les opéras en trois actes , il y a ordinairement denx ballets, Tun au premier ou au second acte, l'autre au troi* siéme. Ce dernier se compose de huit à douze morceaux > le premier n'en a que de quatre à huit*
Autrefois l*on employait dans les opéras certains airs d'un caractère fixe ; nous les avons presque tops mentionnés en parlant des airs nationaux. La danso et la musique sont au-* jourd'hui affranchies de ces entraves » et le maître de ballets , quand sou plan est arrêté , demande au compositeur un air de tel ou tel genre , à deux ou à trois temps ; il lui fait comprendre quelles figures il entend faire repr^nter sur la scène par les danseurs , et quelle doit être la durée des morceaux de musique. Les Indications donné^ par le roatlre d^ ballets ne doivent pas arrêter le compositeur si son imagination se trouve en verve» car il est facile de ral-> longer te ballet » et de son côté le compositeur ne doit pas refuser au maître des ballets le retranchement d'une période qui le gêne dans sa marche ; en un mot» le compositeur et le maître des ballets doivent s*entendre parlSiHement entre eux , et se faire mutuellement les concessions qu'exigent le goût et la situation scénique » pour que la musique ne nuise
rs à la chorégraphie , et que celle-ci ne fasse pas tort une compagne , dont elle' ne peut être raisonnablement séparée.
Le grand mérite des airs de ballet consiste dans la grâce et l'originalité ; si c^ qualités leur manquent» ils contrastent tristement avec ces mouvements si pleins de charme, ces pas si légers et si précis» ces sauts si élégants, et surtout avec ces groupes si voluptueux qui s*assemblent et se séparent pour se retrouver de nouveau, et former des -figures el des réunions toujours plus séduisantes.
Nous n'avons parlé jusqu ici que des ballets qui sont intercalés dans un ouvrage lyrique ; mais , comme on le sait »
on donne sur les grands tbé&tres de Paris > de Naples; de
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Londres, do Vienne, etc., des ballets-pantomimes ^ dans
lesquels on ne chante ni ne parie ; la danse et le geste y ex« priment seuls l'action scénique , et la musique iostrumm* taie de 1 orchestre complète l'expression.
Dans ces sortes d'ouvrages, lorsque le maître des ballets a disposé son sujet en actes et en scènes , il écrit un texte indiquant ce qui se passe sur le théâtre. C'est d'après ce texte que le musicien compose les morceaux qui doivent entrer aans l'ouvrage , ou les extrait d'autres ouvrages de musique vocale ou instrumentale , en cherchant à mettre la musique en rapport avec la situation , et en s'eatendant à cet égard avec le maître des ballets.
Fort souvent dans les ballets composés en France on emploie certains airs d'opéras généralement connus, et qui, pour ceux qui les connaissent, ont l'avantage d'indiquer clairement le sens de l'action. L'inconvénient n'existe que pour ceux qui , ne connaissant pas ces airs, n'y attachent aucune signification. On a nommé quelquefois ces airs airs
proverbes* TelS SOnt î Que d'attraits 1 que de majesté! d'I-
phigénie en Aulide, Non, fat trop de fierté , de la Belle Ârséoe i Ne m pas nu tromper^ deZémire et Azor, etc.
S V* Des ritournelles,
Nous entendons ici par ritournelles tous les morceaux qui s*exécutent avant et après les morceaux de chant, ou qui en séparent les diverses divisions. Nous entendons aussi }>ar le même mot ces pièces d'orchestre qui se jouent pendant qu il se passe quelque événement important sur la scène , tels qu'une tempête , un orage , une bataille, une chasse , etc. ; ce ne sont là , en effet, que de longues rîtouraelles. JKous parlerons d'abord des petites.
La composition des ritournelles qui précèdent, coupent ou terminent les airs est à peu près arbitraire , et ce n'est ici que le goût du musicien qui peut le guider : c'est ce qui fait que dans les préceptes que l'on peut poser à ce sujet , on est obligé de procéder par exclusion , c'est-à-dire d'enseigaer plutôt ce qu'il faut éviter que ce qu'il faut faire.
En général , on ne risque jamais rien de faire les ritournelles courtes ; elles peuvent être de deux et même d'une mesure , et doivent bien rarement en avoir plus de seize.
Les ritournelles doivent aussi se régler sur la longueur ^ du morceau : une chansonnette ou une cavatîoe ne peut porter qu'une ritournelle fort courte.
On doit éviter de placer une ritournelle ei^^ immorceaa
<'cuté par des voix en solo et un chœur.
Les ritournelles sont, comme nous r%yoos dU» duoe
DE MUSIQUË. 2Sg
hante importance dans le récitatif obligé ; dans le récitatif simple, elles ne consistent qu*en trois ou quatre notes, à Tonisson ou en accords , qui lient les modulations.
On doit éviter de finir un morceau par une ritournelle, et de commencer le suivant par une autre ritournelle ; rien n'est plus froid. II faut » dans ce cas , écarter ta moins né* cessaire ou bien les fondre Tune dans l'autre , en sorte que la partie instrumentale fasse Jonction des deux morceaux de chant.
Quant aux grandes ritournelles, quoique Ton puisse poser en principe qui! est toujours mieux de leur donner le moins de dimension possible , le compositeur est obligé de se régler sur ce qui se passe en scène , et il doit , à cet égard , s*entendre avec le poëte et le machiniste ; souvent ce n'est qu'aux répétitions qu*il arrête définitivement Tétcndue du morceau : en conséquence, il fera bien de le traiter de manière à ce que , parmi les phrases qui le composent , il s en trouve qui soient susceptibles d'être répétées, et d autres susceptibles d'être écartées, si le morceau paraît trop long.
Les morceaux de ce genre n'ont aucun plan ré;^ulier , tout Y est abandonné au caprice du compositeur. Ils sont bruyants s'ils est question de peindre un orage , un combat, etc.; calmes, si ion veut représenter un sacrifice ou une cérémonie religieuse, une scène champêtre , etc.
C'est ici le lieu de dire un mol de la musique des mélodrames. Le mélodrame n'était dans l'origine qu'une action scénique deslinoe à un personnage principal, dont le débit était de temps en temps interrompu par les rilournclics de l'orchestre, précisément comme dans le récitatif obligé.
Aujourd'hui le mélodrame est une pièce à grand nombre de personnages : l'action y est souvent mêlée de danses , de pantomimes, démarches, quelquefois même on y entend des chœurs. La musique de ces pièces est souvent empruntée à d'autres ouvrages, ce qui na aucun inconvénient, puisque le public n'y attache pas la moindre importance. Il existe cependant quelques mélodrames dont la musique est fort bien faite, par des compositeurs que le découragement a éloignés des théâtres lyriques, et qui, forcés d'écrire [)our des théâtres indignes d'eux , laissent encore échapper de temps à autre quelques étincelles d'nn génie éteint par le souvenir permanent de l injustice et de l'ignorance des directeurs de théâtre, et trop souvent aussi de la jaigusie et de la bassesse de quelques-uns de leurs confrères. «
CHAPITRE V
APPLICATION DES PBINGIPfiS PRtûÉDBNTS KT ANALYSE D'UH
OPÉBA DE Mozart.
Lorsque nous avons imposé âu compositeur dramatique la loi d écrire avec clarté et sinaplicité , nous nous sommes principalement appi^és sur des considérations Urées de 'état des auditeurs; à ces considérations il faut encore oindre celles qui se rapportent à la situation des exécutants, et principalement à celle des acteurs. Il faut d'abord faire attention que le plus grand nombre d'entre eux n'a pas outes les connaissances de musique qu'exi^îcrait leur proession, vice au surplus que quelques-uns rachètent par d*autres genres de mérite ; mais , en supposant même qu'ils aieut tout le talent musical que 1 on a droit d'exiger d eui, ils sont obligés d'exécuter de mémoire. Si la musique que vous leur confiez est obscure, quelques éludes , quelques préparatifs qu'ils puissent faire, ils ne parviendront jamais a la posséder au point de pouvoir Texécuter d'une manière satisfaisante, vu surtout qu'ils en seront souvent empêchés par le mouvement de scène.
Il résulte de là que le compositeur n'est point compris, et qu'avec beaucoup de mérite il courL le risque de faire peu d'effet, et mémo d'en produire un trés-mauvais. C'est ce qui arriva au célèbre Jomelli, après son retour à INaplcs: trois opéras remplis de beautés , maïs de beautés difliciles à saisir, lui attirèrent trois disgrâces de la part du public, dont il ue fut point consolé par les suffrages des artistes : il ea mourut de cbagrin> dans la force de son talent, dans l'âge où Gluck, son contemporain, reformait la scène française par desouvrap^cs vraiment dramatiques » qui lui valaient autant de triomphes.
Je prie maintenant le lecteur de remarquer que, si je recommande la clarté et la simplicité dans k s compositions scéniques , je suis cependant bien loin d'approuver celle facture molle et incorrecte dont on ne voit que trop d'exemples, et que rien a mon avis ne peut excuser. Les qualités que je viens d'exiger n'excluent ni l'originalité , ni la correction , ni même l'élégance. Il y a mieux, rien n empêche le cornpusileur de mettre dans ses accompagnements
tout ce (^u il est cd|>ablc d'employer de science et de lî-
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cbesses, en ayant soin cependant de ne pas gâter son chant; car la position de l'orchestre est toute différente de celle des acteurs. Outre que l'on n*y est point admis sans avoir fait preuve de talent, les artistes n'y sont point astreints à exécuter de mémoire , et pour peu qu'ils aient d'intelligence et surtout d'atlention, on peut espérer d obtenir à peu prés les effets que l'on a voulu produire. C'est de cette manière qu'ont travaillé plusieurs auteurs modernes , tels que Gluck, Haydn, et surtout Mozart. Personne n'y a mieux réussi que ce dernier, qui, à des chants pleins de grâce, d'expression et presque toujours faciles quoique originaux, a su réunir des accompagnements riches de travail et d'effet; en sorte qu'il plaît également aux simples amateurs et aux savants qu il cliaime ou qu il étonne, et que ses ouvrages servent également pour 1 agrément ou pour l'étude. Cette manière a trouvé de chauds partisans, et de violents contradicteurs. Sans me permettre de porter aucun jugement, je me bornerai à dire qu'elle offrira toujours de grands avantages toutes les fois que 1 ou u en abusera pas.
Il s'en faut de beaucoup que tous les drames lyriques , que l'on a représentés de nos jours sur les théâtres d'Italie , puissent servir de modèles pour l'application des principes de poétique que nous avons exposés précédemment. Dans ces productions absurdes , que l'on désignait sous le nom
de dramma giocoso o\X drnmma eroico , il était impossible de trouver la moindre trace de goût et de jugement, ni la moindre connaissance des règles. Ce n'est pas que l'Italie ne possédai d excellents drames lyriques, tels sont ceux du célèbre Métastase , et de quelques autres poètes ; mais la manière dont les coriiposileurset les acteurs les mutilaient, les mettait au niveau des plus minces productions du même genre.'Ën ceci je ne suis point mon opinion particulière, mais celles qu'ont énoncée les littérateurs les plus recommandables , parmi lesquels il faat placer le célèbre Benedetto Marcello^ qui, dans son Teatro alla moda^ a fait une satire très-vraie et très-ingénieuse du théâtre lyrique de sa nation; Métastase lui-même, Calsabigi, Arteaga, Manfredi, Algarotti, PlanelU, et tani d'autres que je pourrais citer encore » et de Taveu desquels il résulte que l'opéra italien est un monstre , dont Taspeet seul ré?olte tons les gens de goût et de bon sens. La cause de d^ravation était » 1® dans la médiocrité du théâtre national, à laquelle le public italien s*était accoutumé, ce qui le rendait beaucoup plu» indulgent pour les Yices de son théâtre lyrique , en étant d*ailleurs dédommagé par une musique qui lui présentait des détails délifiîevx ; %^ 4ans réducatton trés-incomplête que
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naeertient et que teçeivent eneove lei Jeam geni éMniÊ à 11 |iroMiioii » loit de chanteur, soit de composi* tear. Car noo-îeulement cette éducation est bornée k Télude de 11 mmiqiie, e'esl-^à-Klire à œlle du cbaol, de l accompament et da eontre-point , mais Us ne s'aeeoutuincnt mono pas à eoTisager cet art sous an point de vue tecbnique # el raremeûtsous un point de vue poétique et philosophique , œ qui leor serait difficile , n'étant que fàiblement pourvus des connaissances des belles lettres , des sciences et arts et da rtisonnenient Ainsi , négligeant de s'élever k la conception d*nn vaste ensemble, tel que celui d'un drame , ils bornent tout leur talent à prodalie des morceaux détachés, qui sont, il est yrai , d'une beauté parfaite » mais que Ton regrette de ne pas Ycir placés dans de meilleurs cadres.
uepuls une vingtaine d'années, les Italiens ont pris le parti de tirer les libretti de leurs opéras des pièces françaises , et ils ont arrangé de la sorte les tragédies, les mélodrammes et les vaudevilles de la scène française qui mè* ritaient le plus d'attention. Ce système leur a parfaitement réussi y car, par ce moyen, ils ont obtenu des f^éces intè* ressanteset d'une conduite raisonnable. Cette réforme a contribué à la vérité À changer l'ancienne manière de composer, parce qu'elle a mis dans la nécessité d'accorder l'atten* tion à des parties qui jusque-là avaient été négligées, mais on ne doit» en thèse générale, que se féliciter de ce diangement.
Le contraire est arrivé en France. La siq^ériorité du théâtre national a rendu , pendant long-temps , le public fort difficile sur les poèmes destinés à la musique. Les poètes plus instruits et plus sévères étaient les surveillants des com* positeurs , auxquels ils n'eussent pas permis des écarts contraires aux règles de la scène ; écarts qui d'ailleurs n'elissent pas été justifié par les charmes de la musique, car 'le défaut d'école et les vices grossiers qui régnaient précédemment dans l'instruetton musicale en France , y tenaient le chant et la composition dans un degré d'infériorité trésmarqué. Cet état de clioses a cessé par la réunion des écrivains français avec les plus fameux compositeurs étran^zers ; el la génération qui nous a précédés à vu éclore des chelsd ceuvre dignes de servir de modèles à toutes celles qui suivront. Je ne m étendrai pas davantage sur ces détails , et je terminerai cet article par l'analyse d'un des ouvrages les plus remarquables qui ait jamais été entendu sur îa acène lyrique. Nous aurions pu choisir un opéra d une époque plus moderne, mais outre que nous n'en connaissons pas qui surpasse celui-ci eu beauté, tant dans l'onsenible que dans le^ détails » nou$ n'aurions pas manqué trouver
Dfi MUSIQUE. si6S
do nombrcut contradicteurs , chacun filant libre à cet égard de porter sa prédilection sur l'auteur qui le met le mieux en rapport avec sa inanlcre de comprendre et de sentir. Nous avons donc pensé que sous tous les rapports il était prérérablo (1 offrir pour modèle de composition lyrique un opéra sur la supériorité duquel tout le monde est à peu prés d'accord. La première représiuilation a eu lieu en 1787 , et son auteur est mort sans avoir, hélas! atteint sa trente-sixième aniK^o , le 5 décembre liUi. Pious avons uommû le Don Juan de IMozart.
Lo poCme de J>o)i Juan est pris de Molière, qui, luimême, Tavail tiré de TEspagnol Trisodi Molina. En disposant cet ouvrage pour la musique , on n'a conservé que la partie intéressante de l'action, Ton a écarté tous les personnages inutiles a sa marche , et I on à conservé le mélange du pathétique et du bouffcD, quia valu à la musique d'eicelle nies scènes.
Certainement un poème tel que ccluî-cl ne serait rien sans la musique , mais avec celle-ci il a l'avantage de ne pas laisser un instant languir l intérêt d'être plein de mouvement et de contrastes , en un mot, confié à un musicien de génie tel qu'était Mozart, il ne pouvait devenir autre chose qu'ao chef-d'œuvre.
L'ouverture a le mérite si précieux de la variété dans Tarniié. Après une introduction andante qui semble destinée à iodiqoev la sourde agitation du principal personnage avant qull se soit tout a fiilt abandonné à ses penchants déréglés , Torchestre semble se dégager de toute préoccapalîun dès l'attaque de V allegro moHo , dont la première phrase est d un progrés et d'une clarté admirables ; les instruments à vent se montrent tons ensemble pour Mre un remplissage d*une mesure qui sert à rendre carrée la re^ prise de la mémo phrase , qui n*est diffbrendée de Tautre que par le changement du si natutel en si bémol , changement qui , bien qu II ne se prolonge pas, jette sur les trois mesures suivantes une teinte de mélancolie ; le trait qui suit et amène la deml-eadence sur la dominante » a en outre Tavantage de faire reparattre naturellement ces instruments A vent pour un tutti d'ordiestro. Les violons atta** qnent alors une phrase de deox mesures qui se reproduit en trois transporlations , pour moduler à la quinte du ton : la modulation est entièrement déterminée par le petit trait des instruments à vent sur la pédale des violons ; ceux-ci reparaissent en première ligne sans sortir du ton de la quinte du mode principal , mais en prenant la mineur , ce
3 ni amène la deroi-cadence & la quinte de la dominante , et l'une manlèro diflérento de eelle qui Tayctil wuqièe elle*
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mfime. Ia phrase de deux mesures qui suit est atUquée k l^unisson par tout r orchestre, qui se tait tout à coup poar laisser les violons faire contraste par deux autres mesures d*un caractère gai ; cette heureuse idée se répète deux fois, , puis la petite phrase reparait encore , et ne se perdra plus de vue jusqu'à la coDClusion de Voavertnre ; le compositeur Ta ainsi décidé, car ces deux mesures, toutes simples qu'elles sont» vont sous sa plume se prêter à une Infinité de transformations et d'alliances , toutes plus heureuses les unes que les autres. D'abord tous les instruments à corde posent ie trait, qui est suivi d'une double imitation à Toctave faite par les hantbois et les bassons , puis par les flûtes ; la même phrase sert à conduire pour un instant à la quarte du mode principal par un moyen qui est vraiment étonnant de slm-
Îilictté ; comme on ne doit pas rester dans le mode de soi , a mômephrase, imperceptiblement modifléeramène ao mode de la , dans lequeila mélodie se développe et se termine par une cadence parfaite ; remarquez que la forme de cette terminaison est tirée du trait qui avait amené la première demi-cadence. Pour rentrer dans le ton principal , c'est encore notre petite phrase qui sert de pom en se montrant suivie du trait que nous avons d^ fait remarquer. L'auteur, après une répétition légèrement variée, se joue avec abandon et avec une grâce inimitable de son motif chéri, il le remontre en modulant, il veut que chaque instrument y ait sa part ; il mélange avec un second trait, qu'il conserve toujours dans les parties de violon, les entrées successives des instruments à vent , mais il a su prévoir à l'avance comment il se tirera de tout^ cette Intrigue, et, au moment ou Ton ne sait jusqu'nù va le conduire la verve qui ranime, il fait tout à coup reparaître le premier motif de Tailégro à la quatrième du mode ; quand ce premier thème a été bien reconnu » il va le conclure dans un ton éloigné du principal. On voit reparaître alors avec de nouvelles combinaisons la petite phrase^ qui ne se montre plus surchargée d'imitations , mais fournie par les seuls instruments à corde , sur lesquels toute la sjnaulU plaque un accord ; comme cette forme satisfait le compositeur , il la répète en diverses manières; puis, rencontrant un moment où il peut convenablement rentrer dans le mode primitif, il le fait au moyen du développement , de la phrase qui lui avait servi pour la première demi-cadence i mais ici la rentrée n'est point précédée de silences , c'est une gamme descendante des violons qui sert de liaison. Lorsque le motif premier de l'ouverture a été entendu , Tauteur répète dans le mode de la tonique ce qui avait dans la première partie de i'ouver* tu e paru dans le mode de la dominante; puis, comme Tou*
Wture doit se lier à la première scène de la pièce , il se sert i cet effet de la petite phrase avec laquelle il s'est Joué si longtemps , et qu'il semble n'abandonner qu'à regret.
L^air qui sert d'introduction h la pièce est un air bouffe syllabique, qui n'est pour ainsi dire qu'une mélodie parlée, tel qu'on le donne ordinairement au personnage, que les Italiens appellent buffoAsantante ; cet air , qui n^offre rien d'extraordinaire quant à la conduite , est franc , et annonce la gaieté du rôle de Leporello , qui ne se dément pas jusqu'à la fin de la pièce. 11 est interrompu par l arrivée de D. Juan, que poursuit dona Anna, la fille du commandeur. On doit remarquer avec quel art sont distribuées les parties du trio, le dialogue de dona Anna et de D. Juan s'établit dés le début avec une force et une vivacité qui ne cessent d'augmenter jusqu'à la phrase en si bémol , corne furia dispernta , que D. Juan imite quant à la figure des notes. Le contraslc se trouve dans la partie de Leporello , dont la voix intervient pour remplir les pauses motivées par rémotion des doux autres acteurs. Le moment où D. Juan tue le commandeur présente des détails d'orchestre fort intéressants.
Le duo de la scène suivante , entre D. Ottavîo et dona Anna, mérite d'être étudié, surtout par rapport à ce qui précède. Uemarquez comment Mozart a su le dilTérencier du premier duo, car on peut le considérer comme un trio dans lequel une des parties ne sert qu à faire contraste. Dés le commencement on observe dans le récitatif obligé la force d tiarmonie pleine et nerveuse des parties d'orchestre ; le motif présenté par le soprane ne se répêlc pas par le ténor, dont le sentiment doit être différent, chacun prononce aUcrnalivement des phrases dont la#plus courte est de huit mesures-, tandis que dans le morceaa avec D. Juan, la mélodies enti elaçait de mesure en mesure. Enfin, lorsque D. Oltavio a Juré à dona Anna de la venger, les deux voix marchent continuellement ensemble jusqu'à la fin, ne se quittant qu'une jcule fois, au moment où dona Anna rappelle à D. Oltavio son serment, et que celui-ci le renouvelle.
L air de dona Elvire est d'un brillant et d'une vigueur admirables, on doit le considérer comme air simple, car les phrases a parte de D. Juan et de Leporello n'ont qu'une importance toiile relative : cependant on ne peut s'em[)éc}ier a cet é^ard de faire remarquer les deux jolies mesures où l'air est interrompu par les paroles Pow/na , poverina ; la modulation ordinaire du relatif mineur y est employée si heureusement, qu'il serait impossible de rien mettre de raisonnable à la place. L'air u oilre^ quant à
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là ooiMliilte« f\m d'ettraordinaire, et (feM te propré des grands mattrcs, ainsi qa*oo Ta souvent répété, de Irouver sans eflbri * et dans la nature mémo » Texpression la plus juste et la plus nette. Il peut même parattre au premier ooup d*€eU bien extraordinaire que Mozart n*ait poiat employé de moyens qui sortissent des habitudes ordinaires pour exprimer des paroles où une Anante irrilée dit
qu'elle i^eui arracher le cœur de son perfide léducttar, Los
grands artistes ont à cet égard des secrets qu'ils ne communiquent pas, et qu'ils ne pourraient communiquer, même quand ils le voudraient t car Us ne les trouvent que dans leur propre lospiralion.
L*airy dans lequel Leporello énumére les amours de sou mattre , est écrit dans le genre propre à ces sortes d^airs» où le chant se rapproche de la parole , tandis que Torchestre anime le tout par des traits plus ou moins rapides. Le joli motif à trois temps , qui se trouve vers la fin , est on ue peut plus agréaDle, et dot spirituellement les bouffbueries du commencement -de Tair. Le petit duo avec diœor de Zerlina et Masetto a au plus liaut degré le mérite de la
§aieLé ; mais il n'y a rien de plus délicieux que Taulre petit uo de D. Juan et de Zerlina » Zà ci darem la mano ; le séducteur ne pouvait s'exprimer mieux pour réussir > et lorsque le même motif est rép(^té avec hésitation et timidité par l'innocente jeune fille » il semble prendre une antre couleur, qui n'est pas moins pleine dintérét que la première.
L'admirable quatuor Non ti fidi misera^ est un de ces morceaux ou la beauté des phrases mélodiques le dispute à la force et h la vérité de rcxpressioii. Les réparties s'y succèdent avec une vivacité extraordinaire : l'intérêt musicat ne se ralentit pas un seul instant. Le récitatif obligé, D, Ottavio son mort a ^ et Tair qui Ic suit, doit renfermer en lui un bien grand mérite , pour ne pas être anéanti par le quatuor qui a précédé. G*est ici le lieu de remarquer avec que! art les grands maîtres savent varier rcxpression musicale pour en tirer les effets quîls désirent; jusqu'à ce moment la situaiioa n'a presque pas changé, et n'a roulé que surips séductions de D. Juan, et pourtant Mozart a su, dans eliafjiie morceau, donnera la musique une physionomie nouvelle; il a su remuer l'âme de Tauditcur par la ron!( (les pensées iicureuses et fortes dont ciiacun de ses airs est semé.
Dans ic petit air plein de grûce, Battl batti mh JUaseUè , on doit remarquer avec guelle adresse est traité l'accompagnement de violoncelle obligé, qui marche en doubles
crocbes i>ettdant toute la durée du morceau ^ e( se lio
d*dDe manière si immédiate au dianl principal , sans cependant en gâter ni gêner en rien la progression,- qu'il est impossible de n'en pas admirer la parfaite connexité.
ITous voici arrivés au final , i'un des chefs-d'œuvre de la scène lyrique* Pour l'analyser convenablement , il fau*drail eu mettre la jiartilion sous les yeux de nos lecteurs , ce qui exigerait un erand nombre de planches , et nous forcerait & trop élever Te prix de notre ouvrage; nous allons èependant essayer d'en donner au moins une idée gé-* nérale.
Ce grand final commence par un duo entre Zcrlîna et Masetto qui veut se tenir à^ômc de surveiller D. Juan, lequel convoite sa femme, et celle-ci qui clierche à le décider à n'en rien faire. D. Juan arrive et ordonne que les r^ouissances commencent. Le mouvement ne change que lorsque Zerlina veut tâcher décbapper au regard du séducteur, et il s'établit entre eux un duo nndantequï dure jusqu'à ce que Masetlo sorte de sa retraite , et que D. Juan cesse ses poursuites , Alors commence ce jeu d'uu double orchestre qui étonna tant le public lors des premières représentations de la pièce, et dont on a si souvent abusé depuis. Lorsque Zerlina, D. Juan et Masetto sont allés se mêler aux danses, dona £lvire reparaît avec dona Anna et D. Ottavio, et chante avec eux un air qui coupe convenablement le final, et occupe la scène presqu'au
qués, les invite, accompagné par le second orchestre, à venir prendre part à la fôtc. A peine les masques sont-ils entrés, qu'il s'établit entre cuv un petit trio en imitation de l'eiTet le plus agréable; ce trio, qui est composé d'une vingtaine de mesures seulement, cesse lorsque D. Juan rentre et ordonne de servir des rafraîchissements, tout en courtisant Zerlina en présence de Masetto , dont la colère s'allume par degrés, il semble même qu'il va éclater, et que celte sortie amènera la conclusion du final ; mais Mozart nous réserve bien d'autres surprises, les masques sont complimentés par D. Juan, et leur réponse forme un petit sextuor plein de gaieté et de franchise.
Alors on entend un des morceaux les plus singuliers qui existent au théâtre , c'est-à-dire une combinaison de trois orchestres , jouant en mesure différentes et jouant à la fois un menuet y une contredanse et une valse, sans que pour cela le chant cesse d'être en parfait rapport avec les paroles qu'il doit exprimer, et sans que de tout cet ensemble il résulte la moindre confusion, si toutefois Texécution est régulière. Il ne faut pas oublier la petite plaisanterie de Mowti qui a eu wAn de foire accorder succès-
moment où Leporello, apercevant
sivement les deux petits orchestres qui soat sur le théâtre, et a intercalé ainsi en composition la formule ordinaire de raccord des violons.
Cependant, la danse est interrompue par les cris de Zerlina, poursuivie et retenue par D. Juan; c'est alors qu'il faut admirer la force du génie de Mozart et sou habileté à distribuer et graduer les effets de la musique, de manière à ce que l'auditeur soit conduit de surprise en surprise, cl que son attention ne puisse se fatiguer un seul instant, jusqu'à l'explosion générale qui frappe le spectateur d'étonnement^ et le laisse dans l'admiration et Teatliousiâsine.
Le second acte s'ouvre par un petit duo fort court, entre don Giovanni et Leporello, qui veut quiUcr son service ; 11 est à remarquer que les deux parties de chant, ainsi que l'accompagnement de l'orchestre, sortent à peine du mode de sol. On ne connaît plus aujourd kui cette sobriété de modulation.
Le trio des deux basses et soprane, qui vient après , mérite d être étudié, particulièrement sous le rapport de la conduite mélodique, qui est cxcelltiiLe. On doit aussi remarquer avec quel soin l'orchestration est traitée, et combien l'emploi des divers instruments est ménagé avec habileté.
Rien de plus habilement construit que la romance que chante D. Juan avec accompagnement de mandoline et de tous les instruments à cordes pizzicato. On doit faire remarquer aux élèves la modulation qui suit la ciidence à la dominante; le chant est conduit de ta majeur en mi mineur^ puis en sol majeur, et vient enfin terminer eu ré,
£ar un artifice placé ici l'on ne peut plus heureusement, •a manière dout est traitée la partie de mandoline peut aussi servir de modèle à ceux qui voudront faire usage de ce petit instrument, qui, du reste, ne s'introduit dans l'orchestre que dans les occasions pareilles à celle-ci.
L'air Mctà di voi quel i/adano aurait été composé avec accompagnement des chœurs, si l opéra eût été écrit de nos jours ; mais au temps de Mozart oa ne faisait presque aucun usage de celte ressource , le public n'y attachait aucune importance. On a vu que maintenant encore les Italiens ne tieniieut presque aucun compte des chœurs et des parties qui leur sont destinées.
Nous ne dirons rien de l'air de Zerlina , mais on ne peut trop étudier le sextuor Sola sola in bujo loco; rien de plus beau que les mélodies qui se succèdent dans ce morceau ; cependant, ce qu'il faut admirer encore davantage, c est la conduite de l'ensemble et i usage excellent des res-
sources de rbarmonie employée successivement. Ainsi l*aateuTj qui a d*abord occupé une soixantaine de mesures pour fUre en quelque sorte son exposition , et bien poser ses personnages, les assemble pour former le quatuor, le quintelle s'établit à la suite des explications de Leporâlo, lorsque Ton a découvert que ce n'est pas à D. Juan que Ton a affaire. Ënlin Mozart réunit toutes ses forces pour traiter ia péroraison, qui est on chef-d couvre du genre ; il est à remarquer que cette allegro molto est présumée tou< jours écrite a six parties réelles et avec la plus parfaite ré^ guiarité.
Les airs de Leporello et de don Ottavio qui suivent sont une nouvelle preuve de la fertile imagination de Mozart, qui trouve toujours des inventions nouvelles pour rendre des idées et des situations à peu prés semblables.
L entrée de la statue du commandeur est du plus grand effet. Cet effet, donts*est privée la musique moderne par remploi continuel qu'elle fait des instruments bruyants , est bien simple ; il consiste à faire entendre tout à coup des sons qui par leur qualité , tranchent sur tout ce qui a été oui jusqu^alors ; ici Mozart emploie les trombonnes, 4ont les sons lugubres. et solennels sont effectivement Irés-propres à Faccompagnement d'une voix de I autre monde. Outre cet accompagnement particulier, Mozart aura soin* quand reparaîtra la salue , d*en établir le chant sur de grands intervalles. Le duo o statua gentiiwima , est plein d'adresse , quant à la distribution et au contraste des deux parties.
Nous youdrions analyser le second final , mais cet examen nous mènerait trop loin. Nous engageons les élèves studieux à entrer eux-mêmes dans ce détail, et à ne rien négliger pour se bien pénétrer des beautés d'ensemble et de détaU qui abondent dans cet admirable ouvrage, qui ne renferme pas un . seul morceau , je ne dirai pas moderne, mais même un' seul morceau laible , et qui ne se soutienne à côté de ceux qui peuvent être considérés comme étant de premier ordre. On a fait autrement depuis , l'orchestre surtout est devenu, sinon plus savant, du moins plus parleur ; les progrés de Texécution ont mis les compositeurs à même de donner une nouvelle puissance aux masses ; de plus, on a donné aux airs , aux duos , aux morceaux d'ensemble, plus d'étendue , plus de développement. On n'examinera point si l'effet ou plutôt la Térlté dramatique a gagné ou perdu à tout cela ; ce qu*il 7 a de certain, c'est que, après l'examen attentif de la partition dont nous venons d'analyser quelques parties , plus d'un lecteur répétera et que dit Haydn , autre grand
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compositeur, quelques jours après la représentation do Don Juan à \ienne. Dans une nombreuse réunion d'amateurs et (le compositeurs, on parlait du nouvel opéra; tout le monde s'accordait à le juger avec estime , on le louait comme produit d'une imagination riche et brillante, mais en somme chacun y trouvait quelque chose à redire. Haydn seul se taisait ; enfin , tourmenté pour manifester son opinion , 7V ne sais pas ^ dit-il avec sa modestie ordinaire, en état de juger cette dispute, tout ce que je sais ^ c'est que Mozart est U pius grand compositeur qui existe aujourd'hui.
SECONDE SECTION
STYU IfISTRDMBlITAL.
Le style ou genre instrumental comprend les pièces de ' musique destinées aux instrumenls.
On conroit aisément que, quelle que soit l'espèce des instruments;, il est des formes générales communes aux pièces qui leur appartiennent spécialement, mais que la nature et la forme des divers instruments y peuvent apporter, dans certains cas, quelques modifications. On a vu, en étudiant notre sixième livre , quelles étaient les modifications essentielles auxquelles devait se soumettre la composition instrumentale, ou, comme l'on disait dans le siècle passé, l'instrumentale; dans ce livre on apprendra quelques-unes des modifications accidentelles qui naissent des convenances et des rapports de chacun des instruments usitàs et de leur réunion.
Pour comprendre la méthode que nous suivons dans Texposition de celle matière, nous devons dire avant tout que l'instrumentale est soumise à des régies de conduite qui déterminent le plan des morceaux , et fixent la succession des idées mélodiques et harmoniques d'une manière générale , qui n'éprouve que de légères variations, dont il est permis de ne pas tenir compte.
En conséquence, nous étahlirons, dans le premier article de cette section , à quelles coupes sont soumis en général tous les morceaux de musique instrumentale , et dans le second nous verrons quelles sont les régies particulières à suivre pour chacun de ces morceaux, pris en lui-même. Nous opérerons ici dans le sens inverse de celui que nous avons le plus ordinairement suivi dans cet onvrage , car nous procéderons du composé au simple , cette méthode nous a paru préférable en ce cas, et nous croyons que Ton sera de notre iMiris, si a compris ce qui vient d'éUro dit.
PREMIÈRE DIVISION
D£ Li GOUP£ DES MORCEAUX DE MUSIQUE U«STRUM£NrU£
m GÉNÉaAL«
. Les diverses manières de présenter la saccession de ses idées peuvent se renfermer en des formes on cadres» et Von peut on régler à Tavance Tarrangement , en observant ce qtt*ont faii a cet égard les pius àabiles mattres. Ces formes convenues, et qui, sauf quelques modifications , s'appliquent à toutes les pièces de musique instrumentale , prennent le nom de coupes.
On distingue quatre coupes prindpales :
I** Coupe binaire.
a** (^oupe lernairp. - .
3^ Coupe (lu rondeau* 4^ Coupe librf.
Nous négligeons, quanti présent» la eonpe particulière i certains morceaux de peu d*étendue , qui rentrent dans les coupes précédentes » et dont nous piurierons en leur iieut
CHAPITRE PREMIER
DE Lk COUPE BINAIRE.
Les pièces de musique disposées selon la coupe binaire ont deux grandes divisions : la première sert à Texposition de idées, la seconde à leur développement et à leur transposition.
Voici la marche que Ton suit le plus ordinairement dans la succession des idées de la première partie :
On présente d'abord Tidée première ou principale qui doit former une période complète, qui se termine sur la tonique, cette idée première peut avoir de huit à vingt-quatre mesures ; on la répète presque immédiatement, soit eu tout, soit en partie, mais avec une modification quelconque ; ainsi on peut ravoir entendue d'abord piano et ensuite forte, et réciproquement; elle peut être changée d octave ^ produite par un autre instrument, et (dans la symphonie) présentée d'abord par les instruments à corde, auxquels, pour la seconde fois , se joignent les instruments à vent , etc.
On peut amenés la repris du motif en faisant une ca-
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dencefc la quinte, à 1& tierce, ou enfin à la sixie de la toni*
que.
Avant d'être repris, le motif peut être prolongé d'm cortaiu nombre de mesures , et, quand il a été répété , il peut être suivi d'une coda de quelques mesures.
Lorsque le motif a été établi delà sorte» on module dans le mode do la dominante qui ddt servir à présenler la se-* eonde Idée principale, et Ton opère sur cette seconde idée de la même manière que Ton a fiiit sur la première , en s*éloignant peu du mode de la nouvelle tonique, dont on peut faire entendre les cordes mineures, si la seconde idée se prolonge. On présente ensuite quelques idées accessoires plus ou moins étendues, après lesquelles on va former une cadence sur la nouvelle tonique , c*cst-à-dire sur la quinte du mode principal. Cette première partie se répète presque toujours, excepté dans le final des symphonies, où la chose est plus rare, et, dans le cas de répétition, il est bien de faire une rentrée qui ramène le commencement et qui se passe à la seconde fois : -cette rentrée s'Indique par la formule ordi*
naire , prima voita , seconda uoHa*
Si le motif nrincipal , Tidée première 9 était en mode mineur, la moaulatîon suivrait les règles ordinaires de ce mode, tant dans l'exposition même de ce motif que dans la seconde idée. Ainsi , dans ildée première on pourrait « avant sa répétition, faire une eadence passagère à la quinte du mode^^u bien au relatif m^eur ; la seconde Idée doit toojouts être présentée dans ce mode relatif, et la première partie du morceau y former la cadence finale.
Quand on a ainsi achevé la première partie ^ on s'occupe de la seconde : il faut éviter de la commencer dans le ton primitif, ce qui serait excusable, seulement dans le cas où 1 on n'aurait pas répété la première partie, car autrement on entendrait trois débuts dans le mode principal , ce qui est trop. La seconde partie d*un morceau de coupe binaire doit être àtlaquée, soit immédiatement, soit après une trèscourte modulation dans l'un des modes suivants : supposons, par exemple , que le tonlçue du morceau soit ut majeur, la première partie ayant fini en sqI majeur, la seconde pourra commencer :
I** Dam le mOfle êe In dominante. ...... { 1^;
^ sol mineurm
a® Dans celui de la quititc de la dominante ou
second'*, du ton ré majeur»
Daoa le mode mioeor de la dominante. . mi mineur,
4^ Dans le m ode principal avec tierce mineure. ut mineur» " h** Dana le mode majeur retalirdu mineur
du mode principal mi bémol majeur»
3^4 yfimin f.
Si le mode principal était mineur, par exemple mi mineur, la première partie se terminerait en sol majeur; la seconde commencerait alors dans lun dea modes suivants s
ku relatif oMjeor^ . • • . . ni majeurm
A la dominaDte de ce rdatif. ré majeur* Au relatif <le celle-ci. ... mineur»
A la aiite du toBprineipftl. • ut majturm
A «a quarte** la mwear.
On pourrait aussi commencer en sol mineur, en ut mineur et en mi bémol majeur, mais ce serait trop s^éioigner du ton primitif ; on en a toutefois des exemples.
Celte seconde partie peut sans inconvénient commencer une idée nouvelle , mais il faut qu'elle soit saillante , et que son apparition étonne et déroute un instant les auditeurs; cette idée vient ensuite se mêler avec les idées de la première partie pour former la composition de la seconde.
La seconde partie peut être partagée en deux sections : la première sert uniquement au développement des idées précédemment émises , entre lesquelles on n'établit guère autre chose que des passages de conjonction » et que i on prolonge à son gré en achevant ce développement et ses démembrements dans la dominante primitive, sur laquelle il est bon de pratiquer une pédale qui ramène convenablement la seconde section, qui commence toujours par Fidée première dans le ton où elle avait d'abord été entendue et que i*oa ramène par un trait quelconque.
Quand l'idée première a paru dans le mode primitif, on peut moduler à la quarte du ton pour reproduire la seconde des idées principales dans le Ion du morceau : on prend ensuite çà et là des membres de phrases déjà entendues, en les allongeant ou les raccourcissant , en les présentant avec une harmonie différente , en variant les mélodies , etc. Tout ce travail ne doit jamais se faire aux dépens de la coda, pour laquelle le compositeur fera bien de réserver toutes ses forces ; dans cette coda il est d'un effet extrêmement heureux de
Présenter tout à coup et d'une manière Inattendue une idée ouvelle ; cette idée peut être présentée dans un ton fort éloigné du mode primitif, pourvu que Ton y revienne tout naturellement. Une transition de ce genre est quelquefois d'un résultat vraiment magique , même ^^land elle ne se rattache point à une idée saillante.
Il est fort important , dans toute l'étendue de la seconde section de la seconde partie , de ne jamais laisser perdre de vue la tonalité primiÛYC , ce qui laisserait le morceau mal établi dans l'oreille.
Si l'on a traité le morceau en mode mineur^ la seconde
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section de la deuxième partie peut être attaquée dans le
ton priraitif, et continuée par la transposition des idées émises d abord dans le mode majeur relatif; mais cette manière a des inconvénients , car les idées se trouvent fort souvent déiiguFées par le passage da majeur au mineur: en conséquence il est mieux de majoriser, le ton primitif et de terminer la symphonie dans ce système : le motif premier pourra se rencontrer indifféremment en majeur ou en mineur, après quoi , pour la reproduction de la seconde idée principale oîi emploiera le ton majeur : ainsi une symphonie en mi mineur aura la seconde section de la deuxième partie , d abord en mi mineur ou majeur^ pour la première idée principale , et en mi majeur^ pour représenter la seconde idée , d'abord entendue en ^0/ majeur.
Dans la pratique on introduit, selon les circonstances, des moditlcations au plan que nous venons d'offrir pour lesquelles le morceau est CQUiposé : l'usage et le goût les feront ooonattre.
CHAPITIIE IL
La coupe ternaire sert pour les amiante des symphonies, quatuors , etc. Elle peut aussi s^cmployer dans les finales. Elle se forme de trois parties à peu prés égales.
Dans la première partie Ton expose ses idées dans le ton que Ton a chobi, en ne faisant que des modulations passagères , et la première période se termine comme si rien ne devait suivre; on ne développe aucun membre de phrase, si ce n'est d'une manière tout à fait accidentelle. La seconde partie se compose d'idées étrangères à celles ui oui été produites lusqu'alofs : on évite de récrire à la ominante du ton, si l'on veut que le morceau ne paraisse pas être de la coupe binaire. On préfère la sous-dominante si le ton initial est m^Ueur : si le ton primitif est mineur, 1 on peut traiter la seconde partie , soit dans le relatif majeur, soit dans le mode de la sixte mineure. Ici , comme dans ce qui précède , on ne pratique que des modulations passagères, et les dévoloppements que Ton se permet n'ont aucune importance. Celte seconde partie doit a?oir i peu prés la même étendue que la première.
Poor ce qui est de lu troinémo pturtie t on raménfi daM
le ton de la première par une demi-oadenoe» on commence par rappeler le premier motir et queiqaes-unes des idées principales ou accessoires des deux autres parties , en leur donnant par moments un peu de développement; 1 on ter* mine le tout par une coda, que Ton doit s'appliquer à rendre intéressante, dans cette coupe ainsi que dans les coapes de quelque espèce que ce soit.
CHAPITRE IIL
D£ Lk GOCP£ DU RONDEàU.
La coupe du rondeau, appelée aussi coupe & retour, con«> siste à reproduire un certain nombre de fois dans un morceau un motif exposé dès le commencement , et qui doit reparaître chaque fois tel qu'il a été entendu, ou avec de très-légércs modiOcations.
On a présenté le motif qui peut être de telle étendue qii*on le juge â propos , ce qui doit se régler en raison du mouvement que Ton a choisi, ce motif peut avoir des reprises qui, dans ce cas, ne se font que cette première fois. Ou conçoit qu'il est de la plus grande importance de donner tous ses soins à ce motif qui est toujours en scène, et ne se perd pour ainsi dire pas de vue. Lorsque le motif a eu des reprises, on ajoute souvent pour terminer quelques mesures qui forment une petite coda dans ce mode primitif.
Après avoir ainsi exposé le molif, on entame tout à coup la première section daiis la dominante du ton , si le ton est majeur, et au relatif majeur si le ton est mineur : on peut aussi dans les tons mnjoars aHaqiior tout de suite le relatif mineur. Dans celle si ( on ie section on présente de nonveîlcs idées que Ton cnchaîtie par des passages accessoires; on évite de développer les nou> elles idées, et l'on finit dans le ton de la dominante pour ramener le motif principal qui oum c une seconde section.
En le reproduisant ainsi, on peut l'abréger s1l est long, ce qui est toujours faciic, on le termine dans le mode principal. On expose encore de nouvelles idées qui forment une seconde section, dans laquelle on module à la sous-douiinante ou [à toute autre note du ton ; on peut çà et là développer quelques idées , mais passagèrement ; il en est de môme des modulations qui doivent être de courte durée, et ramener le premier motif, qui se rencontre pour la troisième
fofs, on fst encore libre de le raccourcir, comme on a fait précédemment.
La troisième sccUon étant commencée dans un ton arbitraire , on y module accidcntcllcnK nt , on présente des idées accessoires qui reconduisent au molif , que l'on fait reparaître alors dans son entier
On se comporte ensuite pour la dcrnic re secllon, comme on l'a vu quand nous avons traité de la deuxième section de la seconde partie, dans la coupe binaire. On reproduit les idées déjà émises, en modulant et transposant sans cesse, el l'on amène ainsi la coda.
Le cadre que nous venons de décrire n est pas obligatoire, et dans'bien des circonstances I on supprime une des sections. Cependant le plan indiqué oHVc bcau;:()ijp d'avantap;es, surtout dans ia symphonie, où de nombreux instruments peuvent sans cessn varier les efTels et contribuer à rendre intéressant des passages qui^aulrement seraient froids et sans couleur.
Dans une composition disposée suivant la coupe libre , on ne suit aucun plan régulier, on s'abandoniie à l'inspiration, on écrit successivement les idées qui se présentent, onjes développe plus ou moins, ou pas du Imit, on les abandonne , on y revient, le tout sans aucun inconvénient ; si l'invention des molil's est heureuse personne, ne s'en plaindra. Cette coupe ne s'emploie guère que pour les andantc, dans lesquels il semble que le compositeur laisse ses idées couler sans effort et se suivre mélancoliqui nicnt , sans s'inquiéter de régies auxquelles il ne veut pas penser.
Cela ne signifie pas que dans celte coui)e on ne doive trouver que désordre, incohérence, niodulntîons vicieuses, etc., ce serait une coupe qui ne peut exister dans toute musique qui a le sens commun , et cc[)endant c'est là une des aberrations de quelques compositeurs, qui peuvent bien avoir de l'imagination et de la fiicîlité, mais qui ne secouent le joug des règles que parce (ju ils les ont mal étudiées. Kotcz d'ailleurs que les musiciens i\mi nous voulons parler ici n'ont jamais écrit sur les patrons fournis par les grands maîtres, dont ils font en général
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pea de eu y iMmant à dire d'eux qa*Bs élaleni bons pour leur temps, ce qui équivaut à dire qu'ils ne valent plus riea de nos Jours.
Ces grands hommes dont ils dédaignent de suivre les traces, se sont, eux aussi, permis quelquefois de s'alTranchir des régies, de celles du moins qui, btenque justifiées par le goût, le bon sens et l'expérience ne sontcependant que conrentionnclles. Souyent même les innovations qulls ont ainsi introduites comme exceptions sont devenues des régies, parce que Toa a reconnu qu'elles ofiVaient des ressources inconnues jos* qu'alors , et que leur découverte était une nouvelle richesse pour l'art. Mais quand ces chefs d'école en usaient ainsi , ce n*étaii pas à leur coup d'essai : ils avaient commencé par se conformer aux usages suivis par leurs célèbres devanciers, et , lorsqu'ils cessaient de se modeler sur ceux-ci. ils avaient d^À acquis une réputation qui les mettait au môme niveau. Tbut déi lors leur éUdI permis, et si Tun de leurs essais d'innovation n'était pas heureux , ce manqua de suooés ne leur faisait aucun tort dans TopUiion publique , et ne pouvait en rien les décourager.
Au lieu de cela Ton a vu des musiciens imberbes , fort ignorants , se présenter dans la lice sans aucun précédent qui justifiât cette {hardiesse i et quand l'on a entendu leurs proûnciions romantiques, fantastiques, OU pour mieux dire amphigouriques , on a reconnu tout d'abord que leur hardiesse n'était que témérité. Ils avaient repoussé avec un dédain superbe les observatimis de leurs maîtres , les conseils de leursamto; ils se présentent au public qui ies repousse à leur tour, et souvent ce coup les plonge dans le désespoir, sans abattre leur orgueil , car ils sont bien loin de penser que leur composition soit indigne du public; ils la croieot au contraire un chef-d'œuvre, et se sentent bien plus à Taise en disant que le public est indigne d'eux , ce dont ib donnent des preuves parfois fort divertissantes.
Souvent ce malheureux coup d'essat a découragé des jeunes gens qui avaient de l'imagination t et qui , en suivant une meilleure direction , auraient pu acquérir im rang dis* tmgué parmi les compositeurs.
CHAPITRE PREMIER
DE Là SYMPHONIBt
La symphonie est une composition instramenlale destinée à être exécutée par un grand nombre d'instrammts , dont les principaux sont toujours ceux que i*on appelle quatuor de Vorelustre , c'est-à-dire les violons qui se divisent en premiers et seconds , les violes , les violoncelies , et enfin les contre-basses , qui doublent ceux-ci à Toctave inférieure , soit en jouant la partie telle qu'elle est notée , soit en la simplifiant
Les instruments à ven t se joignent aux instruments à corde , soit en masse , soit en &0I0 , pour augmenter et varier reflet harmonique.
La symphonie est le ehef-d œuvre de la musique instrumentale.
Elle est ordinairement formée de la succession de quatre morceaux de différents caractères , entièrement distincts les uns des autres. Le premier allégro doit être plein de richesse et de magnilicence; Fandante plaît par son genre tendre et agréable ; le menuet par une tournure originale et quelquefois même bizarre; enfin le dernier allégro, qui est souvent ou fugué ou traité en rondeau, doit l'emporter sur le premier en vivacité /a gaieté el en chaleur.
$ I", De l'allégro de symphonie.
Le premier allégro dune symphonie se divise endeuxpaf'lies qui sont susceptibles d'être répétées , à la volonté du compositeur ou de 1 exécutant; cependant cette reprise n'a ordinairement lieu que pour la première grande période» dans laquelle les idées mélodiques, qui doivent dominer toute la syniplionie sont présentées, dans leur position naturelle t avec quelques digres^iouâ et dcmcmbrcments qui en aug^ mentent l'intérêt.
a8o MANU£L
La construction de cette première période i et du reste de la symphonie , diflTère de eeue de ta sonate x
En ce que les mélodies sont dès le commencement présentées avec plus d*étendue.
En ce qu'elles sont tellement liées, tellement dépen- . dantes Tune de Tautre et se déploient avec une telle ligueur, que Ton ne remarqua aucune mterruption dans leur cnchatnement; en telle sorte qa*il ne se rencontre guère de repos formel avant que le morceau n'ait été conduit dans le mode de sa dominante , et achevé ainsi dans sa première période.
C*eSt un usage presque général de placer au-devant de la symphonie un nombre plus ou moins considérable de mesu^ res d'un mouvement lent et d*ttn caractère sérieux , ç[uc Ton nomme introduction , comme dans Touverture, qui, ainsi que nous lavons dit » n*est autre chose qu'une symphonie.
£4lntroducUon n'est souvent qu'une suite d'accords qui modulent pbis ou moins ; quelquefois on y voit plusieurs idées se succéder sans aucun pian fixe , comme si le compositeur était Incertain de ce qu'il doit dire* Ce petit morceau n'est au fond qu'un pur caprice du musicien , qui n'a d'autres rè- | gles à suivre que de tmniner sur raccord de la dominante fin ton y auquel il peut, si cela lui convient, ajouter la sep* tième , et d'écrire son introduction dans le ton m2\jeur oa mineur de Tallégro : iTest-à^Ire, par exemple, si son allégro doit être en soi majenr^ de faire son introduction en sol maj€ur ou mineur ; s*il doit être en sot mineur, de le composer en sot mineur ou en sot majeur^ pourvu que , dans ce dernier cas, il lui donne une étendue suffisante.
Lintroduction n'est autre chose qu'une espèce d'annonce aux auditeurs , qui doit appeler leur attention sur le morceau qui va suivre et les engager à récouter sans distraction. Elle a en outre l'avantage de rendre le début'plus solennel, de le mieux détacher, de ie faire plus clair et plus facile a retenir. Pourobtenir ces résultats, elle ne doit jamais être trop étendue; elle fatiguerait promptement si elle était diffiise, et produirait par conséquent un effet tout contraire à celui qu'on avait droit d'en attendre.
Quoique l'introduction soit fort en usage , elle n'est poiat indispensable, et de très^belles symphonies en sont dépour- ' vues. Elle convient merveilleusement lorsque le début de l'allégro respfare la gaieté et l'enjouement, mais clic est à peu prèsinutite si le début ade l'élévation, s il est majestueux et imposant Dans ce cas, si Ton veut absolument une introduction, on fera bien de ne la composer que d*un trèspetit nombre d'accords fort simples.
L*allégro se traite toujours dans la coupe binaire , telle que I nous l'avons exposée précédemn^ent.
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L'analyse de Tallégro do la symphonie en rê majeur^ Tune des plus belles d'Haydn, va nous faire voir comment le génie sait créer , employer et développer ses idées; comment il sait donner les formes les plus gracieuses, les plus neuves et les plus variées aux produits de Timaginaiion ; comment il se joue de la science, se précipite dans des labyrinthes sans y perdre le fil qui doit le guider, et qui lai donne le moyen de sortir vainqueur des obstacles et des périls aniqueb il s'est volontairement exposé.
Dans rimpossibilité où nous nous trouvions de donner, dans les planches du manuel ^ la partition d'une symphonie, nous avons choisi pour Tanalyser l'une des plus répandues, afin que le lecteur pilt sans difficulté se la procurer et la suivre des yeux ; elle a été gravée plusieurs fois , elle a été réduite en quatuor et réduite aussi pour le piano , enfin le diclionDaire de musique de l'Encyclopédie méthodique i*a reproduite en entier dans ses planches. Comme dans cet ouvrage on tronve aussi l'analyse de cette belle composition faite par un homme d'esprit, que la manie d'innover et Ta- " mour des faux systèmes a égaré» mais qui s'est montré ici homme de goût et de jugement, c'est cette malyse que nous reproduirons en grande partie dans ce qui va suivre i on ne prétend pas avoir dit sur les morceaux dont nous par^ Ions tout ce qui pourrait être dit : c'est surtout aux remar*
3 nés générales que l'on s'attache ; elles mettront sur la voie e toutes celles qui pourraient être faites.
1» Introduction. Jdagio en ré mineur.
Elle a pour motif rc, ré, ré la ; et pour réponse /y-, ut dièse, ut, ut, et ce molii' semble dire : devant tes dieux proster-^ . nons-noas.
Une invocation respectueuse suit cet ordre du grandpré Irc , et [mi des basses, du basson, de i'allo et du secoud violon.
^ Et'i, ré, mi, mî,
La, la, la, la.
Fa, fa, soi, sol,
Le premier violon semble gémir en priant.
Après ces quatre mesures religieuses , un forie répète :
devant les dieux prosternez-vous ^ mais en fa majeur et nOQ plus en ré mineur,
La dévotion redouble, et une sainte tristesse raccompagne. Haydn conserve le mémo rhythme, mais il a'soin d'eu varier Texpression par de nouveaux accords, afin d'être ua sans être monotone.
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Plus il ft possédé SOD art plus il s'est convaincu de Tîm- B0rtanc6 de VunUé, et mieux il a rempli les devoirs qu'el/e Impose» sans Jamais négliger ceux qui concernent la variété 5 car sans celle-ci l'unité manque de vie et de charme.
Comme il gradue cette courte i>i ière !
Revenu en ré mineur, après avoir donné un avant-goût des tons de soi, et de la mineurs, qui ne sont que des feintes modulations produites par les cordes chroma- • tiques^ il fait entendre pour la troisième fois ces paroles: devant les dieux prosternez-vous ; mi^is cette fois il dit ré, ré, ré la, puis ré , ré , ré, sol, parce qu'il a besoin du la dans la mesure suivante pour faire précéder la cadence parfaite de Faccord do la (juarte et sixte niineure qui est d'un admirable effet sur le sol de la basse. Observez aussi comme la réticence qui suit Ja cadence est judicieusement placée.
2* jillégro en ré mioeur.
Enfin , Ton entend ce gracieux motif, fa dièse, sol^ mi, ré.
— Afiy fa, sol, In, la, la, la, si, la, etc.
Il est exposé par les instruments à cordes. A la seizième mesure tout le vent souille à la fois, et le bruit de la timbale s'y joint. C*esl un tuai ou forte joyeux qui contraste avec la douceur ou le piano de ce qui précède.
Une troisième période, où la chaleur se soutient, conduit au repos de la do^linantc , après laquelle ce moUf repa-
Ce motif reproduit en la n'est pas une simple transposition ; Tellel en est varié par un emploi dilTérent des instruments et par des imitations^ et Texpressiou changée par les accompagnements.
II est bon d'observer que cette répétition du premier motif épargne à routeur l'obligation de créer une nouvelle phrase de chant , (jui se place ordinairement après le période eilervesceute et lumuilueuse qui conduit au repos de la dominante.
Après le calme de celte période, Haydn agite de nouveau son orchestre, pour terminer avec éclat. IMais il y a une petite période douce et complémentaire qui s'interpose entre ce coup de feu et la conclusion en forte qui rencadre. Ces mesures fortes sont d'autant plus nécessaires qu elles
contrasient heureusement avec ce qui les précède et ce qui les suit.
Haydn n'ira pas chercher bien loin le motif de la ser conde reprise, llerrardf^z la troisième et la qua!r?èmo mesuré «iu mulil de sa prciuière reprise; c'est la qucsiiou qu'il v#
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agUer ; et Ton ne peut Tempécher d'admirer cette sage et savante économie d'idée dans un musicien qui en avait de de si neuves et de si heureuses.
Après avoir traité en général de tout ce que contient son exposition ou premier motif, et en particulier de ce que renferme le premier membre de la phrase de ce début , il argumente sur ce que conllent le second membre de cette
ménie phrase , fa dièse ^ fa^ dièse ^ fa dièse ^ fa dièse^ sol fa
dièse, est ce second sujet composé de quatre noires et deux blanches. Voyez comme il ajoute à ridée des deux blanches en en mettant quatre de suite.
La chaleur des réponses s'augmente par une streita.
11 est vrai qu'Haydn prend ici la liberté de déroger à ion dessin , maia c'est sans renonce à son rhythme. Au lieu de
iOy la, la, la y ut bécarre, si, il fait la, si, si, ui bécarre,
si, ce qui est pins significatif. Voyez ce qœ devient ee motif qui n^était rien d'abord. Pendant que les basses , les clarinettes et le basson disent si, si, si, si, ut, bécarre^ si, apercevez-TOufl Tagitatlon des violons P
Haydn ne la soutient dans les premiers vioIoiiMue pen* dant den^ mesures , mais elle continue dans m seconds pendant tonte la période.
Poniquoi renonce«t-U à ce mouvaient à Tégard des premiers violons? Pour leur donner des' cris syncopés dans les cordes algués^ pendant que par des tenues ces mêmes cris devienn^t une espèce de prière barmonimue dans les mstruments à vent.
Voyez cette réponse en imitation de l'alto, la, la, la, la^^ «0 et entendez toutes les basses dire ensemble sol
dièse, sol dièse, sol dièse, sol dièsct la, sol dièse^ eija dièse, fa dièse^fa dièse, fa dièse^ sol dièse, fa dièse mi.
Haydn ayant conduit cet effet à à son comble, il fait taire toutes les parties, hors trois, qui sont le premier et le second violon et raito. Il continue son rbytbme en dbangeant son dessin, et dit en descendant « ut dièse, sol
dièse, mi dièse, ut dièse, au lieu d'v^ dièse, ut dièse, ut
dièse, ut dièse, qui deviendrait à la fin monotone. Ut dièse, si dièse, ré dièse, est le renversement de la première mesure de son début, dièse, sol, mi. Ainsi Tunité et la variété sont toujours les deux devohrs sans cesse présents k l'imagination d'Haydn , et dont il s*aequitte tonjoors avee une exactitude et une supériorité également admirables.
Il a maintenant a préparer le grand coup qu'il doit frapper avant de commencer la troisième partie de ce morceau , par le retour du motif dans le ton principal.
C'est là ce qui occasionne le mouvement que font les premiers violonp. Cendant il n'est pas résolu de pousser
encore les choses à l'extrême : ii argumente et di!;cute avec chaleur plutôt qu'il ne s'emporte. Lincendie moral s'allume de plus en plus, et se termine par une explosion volcanique.
Revenus de notre stupéfacUon , examinons mainlenaDt comment il a modulé depuis le commencement de la seconde reprise jusqu à celte troisième partie.
De la conclusion de la reprise en la majeur il passe en si mineur, et soudain en mi mineur, où il séjournc pendant quatorze mesures, après lesquelles il entre en ut dièse mineur, où il s'arrête pendaîit neuf mesures. A la dixième il passe
en sot dièse mineur et en mi majeur. De là il onlre en mi mineur^ ton qu'il entremêle chromatiquement avec sol majeur, mais en revenant à mi d'où il passe en si mineur et en ré majeur pour amener le repos de dominante, où il éclate avec une force et une éloquence indicibles.
Après le point d'orgue sur un silence, on entend commencer la troisième partie , qui se compose d'abord du commencement de la première dans le môme ton , et de la reprise de tout le reste, transposé du ton de la dominante en celui de la tonique.
Les instruments à cordes sont seuls chargés du soin de reproduire ce sujet pendant huit mesures, après qnoi la flûte et les deux haut-bois sont exclusivement suspendus à leur tour pendant huit autres mesures. Haydn a sagement pris toutes les précautions qui peuvent diminuer le danger d'une semblable entreprise , en sorte qu'il peut sans inconvénient confier pendant huit mesures les rênes de la symphonie a trois instruments à vent. L'on peut remarquer ici qu aucui! compositeur n'est plus en garde contre les accidents que le grand Haydn. Les instruments à vent sont toujours posés avec un soin sans égal. Ceux de Mozart sont quelquefois hasardés, et , pour peu que le mouvement soU trop serré t alors on en voit manquer l'eCTet.
Après ces huit mesures en trio^ tout l'orehestre rentre à la fois par le même tutti qui est dans la première partie, mais avec des additions qui ajoutent à son elTet.
Avec quelle verve et quelle chaleur il ramené m les travaillant les deux mesures qui ont fourni le motil de la seconde reprise! Enfin, après la petite phrase eompléraentairc ou codataire, il termine celle troisiéine partie avec une vigueur qui surpasse celle qu'il a développée en iiaissant la première reprise*
S II. Oe tondante.
La coupe de Tandante, second morcoau de îa symphonie , est arbitraire ; ie compositeur peut employer
coupe binaire ou ternaire , la coupe libre . i air varié. Toutes ces ressources sont à sa disposition. Il faut remarquer toutefois que les andante ne comportent pas le môme déYeloppement que les allégro, car la lenteur du mouvement augmentant considérablement la longueur du morceau , un andante qui suivrait les règles de modulation de Tallégro paraîtrait interminable , et les amateurs les plus déterminés en seraient fatigués en peu de temps.
Dans les ancttmncs symphonies Tamlante n*ava!t que deux parties , divisées le plus souvent par des points de reprise. Cette manière est encore usitée , et dans des morceaux de musique instiiimentale qui n^olfrent pas les ressources et la variété de la symphonie « Ton n*en emploie pas d'autre.
La coupe h retour, ou forme du rondeau» est éga^ Icment fort usitée pour les andante de symphonie.
Les variations s'emploient avec succès dans Tandante , et il y a plusieurs manières de les présenter ; on peut faire exécuter les variations par le violon principal seul , par tous les premiers vlolcms, par chacune des parties d*instruments à corde , et enfin par un instrument à vent , on par plusieurs , etc. : tout cela reste à la disposition du compositeur, qui 8*en tirera aisément 9I! sait orchestrer*
On peut aussi varier un motif qui le présente tantôt eo majeur , tantôt en mineur. C'est encore Timmortci Josepb Haydn qui a fourni les meilleurs modèles dans ce genre.
Ën général les andante d*Haydn ont quelque chose de pantomime, de spirituel ou d'ingénu qui charme dès IV bord. G*est ordinairement, comme nous venons de le dire^ un thème qu'il distribue à l'orchestre , qui semble être son instrument, instrument admirable et dont il joue si bien.
Ëcoutons Vandante de la symphonie indiquée ci-dessus ; il commence : j/, in, ré, soi. Ce sont les instruments A corde qui font entendre seuls la première reprise du pre* mier couplet , qui se dit deux fois.
Remarquez cette imitation du sujet à la septième au dessous, par lariuelle les violoncelles commencent la deuxième partie du couplet, ut bécarre^ re, mi, in, etc. » à laquelle Talto riposte par si bécarre^ soi^ nu, ia, ré. Comme tout est conspuent et suivi dans l'ouvrage d'un habile homme I
Voici le basson qui entre pour colorer le motif, qu'il joue à l'octave au-dessous du premier violon. Quel heureux effet! comme il est bien dans les cordes du basson! c'est un rien ; mais il est délicieux par sa natveté et son a [)ropo8.
' , » r Ifi soi diesel
Qu est-ce donc que ces dtujc quartes ^ j^émol ré *
Ne VOUS y laissez pas prendre ; . ùétnol est la fausse
quinte ^^^/^^^niel orthographiée ; en conséquence il n*y a là
qu'une fausse quinte sur une même note^ qui est chromaiique d'atiord et diatonique ensuite.
C'est la flûte qui conmicnc(3 îo mineur en trio avec lo second hautbois et le basson. Le premier hautbois ctître incontinent el forme le quatuor. A ers quatre mesures succède un tutti général, qui fait d autant plus d'effet qu'il est moins attendu.
Comme le mouvement est assez lent pour comporter plusieurs sujets a la fois, ce n'est pas seulement une masse de bruit que ce JortUùmo^ mais des effets au$si variés que puissants.
Le dialogue croisé des premiers violons avec les hautbois et la IlûtP et le mouvement des basses , qui ont une espèce de batterie, est ce qui s y distingue le pins ; mais tout concourt à Tintc^rét de celte belle période, qui se termine par une cadence iiarfaite en si hnnoï majeur^ privée de son complément par la réticence qui en tient lieu.
Après celte pause éloquente, Haydn reprend son motif
en si lênwl par ré, fni bémol, jit^ fa^ si hàmoL
C'est à la conclusion d une cadence parfaite , qui s'efTectuc complètement cette fois h la quatrième n^ sure, qu il travaille son sujet par une marche de quarte et quinte, et comme il suit :
Le premier violon dit, fa sol fa si bémol, \ si bémol la. ( Le second • « | ut ré ot fa« |
aol la bémol sol iil \ vt si hémol J la si bémol la {
¥x Ml bémol I ré mi bénwl ré sol j aou m dicsc \
Les basses ont un autre dessin, qui est soudain imité par ralto, le basson et la viotoDcelle ; et ce beau travail , pleuoi d'effet, se termine par m fortissimo, après lequel les premiers violons seuls s'emparent, en diminuendo^ du des* 8în jprécédent des basses.
une mesure avant que les premiers violons ne quittent
(i) CfUc remarque de M. MoiuigD^ est fort io^énieuse*
sol (f).
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cette batterie , le basson la prend avec eux, et le second violon, une mesure, après et au moment mOrnc où les premiers reproduisent le majeur de celte andante , en forme (le second couplet, dont la réiïêtitîon de la première phrase est variée à la fois au {)retiiier violon et à la flûte, qui marchent à l octave Ton de 1 autre.
Haydiî a soin de réveiller ici l'altention de la foule par un t'tttL général, le fortissimo, placé à la conclusioa de cette réiHHillon de la première phrase du majeur. y
ïl semhle qiie le compositeur le mieux fail [)oar captiver l'attention craigne sans cesse qu'on la lui refuse ou qu'elle n'ait pas la force de se soutenir. Pour Tcxciter, la variété , sous mille formes diverses, est sans cesse mise ea jeu par ce i^rand homme.
On éprouvera pcut-éUc quelque surprise en voyant les
appoggiatures sol, J a naturel, mi^ rày ut naturel, éCriteSSUT soi dièse, la, si, ut, ut dièse, et COmme U SuU :
sol fa héûarre mï fa bécarre mi ré im ré ut ré ut si ut héearre si la soi dièse la si ut ut diète
Sol frappant sur sol dièse, mi sur si, ré sur la, ré sur
ut, puis ut sur si, et si sur ut, suivi d'ut naturel sur ut
dièse, peuvent au premier aspect paraitre des choses monslraenses. Si Ton n*y voit que la diminution de T^'
^ la, SI, ut^
ut dièse la ' ^ ^'^^ qu'une chose toute simple , mais
plus familière dans la bouche d un grand chanteur que sous la plume d'un grand écrivain. Cependant, si le goût peut se permettre ces petites notes sans blesser i'oreiiie, pourquoi serait-il interdit de les écrire?
Si Haydn veut élre constamment suivi et observé pour qu on lui tienne compte de tout ce que son génie et son profond savoir mettent en œuvre, c'est dans ses péroraisons surtout qu il réclame toute notre attention; c'est là qu il l'emporte souvent sur tous les autres compositeurs , et qu'il se surpasse quelquefois lui-mômei
La péroraison de cet andante est une des plus belles de ce genre. Nous invitons à la méditer plus d'une fois ceux qui sont capanies de l entendre complètement ; elle commence cinquante mesures avant la (in de ce morceau. Là le second violon a six doubles e roches à chaque temps.
Haydn semble être sur le point de conclure, mais il n'a point tout dit encore ; du ton de sol où il est, il passe en ut mineur^ en faisant de la troisième note du ton de sol majeur^ la sensible d'u^ De là il entre en ré naturel en ÎQimi la toaiqiUQ d'M( mmur la umM^ do ré, U « arrête
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un instant sur In tonique de ce dernier ton , par un point
d'orgue destiné a pr^'^pan r l'effet de ce qui suit.
Qu est-ce qui cnlrelient runilé pendant celte espèce d'excursion du génie?
J.e rhythme du premier violon , qui rappelle le thème et le nioiivement du second violon ^ qui est ia coosi^uence de ce qui précède cette péroraison.
J)e ré bémol majeur il paSSC CU dihe mineur pour \^i€s j£iiv , mais on est en hcmol mineur , pour l'oreille.
(l'est encore une fois la lliUe , les deux liautbois et le basson qui deviennent en cet instant les seuls symphonistes en activité, le reste de l'orchestre garde le
silence.
i} ut dièse mineur on fsl Conduit coup sur coup en fa
€lîhc majeur^ en Ja dièse mineur, en ré majeur^ cl ramené en sol majeur y OÙ Ifi thème se reproduit varié par six doubles croches a chaque temps; et au moment où le premier violon quitte celte figure pour celle du thème simp'e, alors le second violon s'en empare de rechef pour animer la période qui, presque toute en tenues ouea notes lort larges , deviendrait languissante.
Après une sorte de cadence rompue , qui résulte de si, té dièse, fa, In, ayant ut, mi, sol^ pour conséquent , la llûtc fait un point d orgue écrit de quatre mesures , accompagnée des deux hautbois et du basson; mais sur la quatrième les instruments à corde rentrent, et à la sixième la tîm- !)a!e, 1rs cors et les trompettes. Après quoi la syoaulieM tait pour laisser arriver la cadence y)arfaitc.
Là le basson et la flûte font leur rentrée: puis celle des cors et celle du premier hautbois s'effectuent, la première par une tenue cl la seconde par un dessin de quatre doubles croches à chaque temps , et qui formeut un second dessus sous la flûte.
Ici les cors ont deut mesures de récit dans le même mou* vement, et pour faire suite à celles de la lUite et du hautbois, que soutiennent les violons : ainsi se termine ce délicieux nudnntc qui a toujours été accueilli par les plus vifs applaudissements chaque ibis qu'on Ta exécuté avec le soin qu'il mérite.
S III. mcmctto.
Le menuet instrumenta! est un reste de rancîcnne danse de ce nom. On a pris I habitude de jouer les menuets de symplionie dans un mouvement très-rapide, trop rapide peut-être, le rhythme de la mesure à trois temps, qui est Ici d'obligation, devient tout à fait nol; on n*entettQ en réalité " qu'une mesure à un seul temps.
Da reste> ce que doit sartout chercher lé compositeur dans la construction des pièces de ce genre, c'est Toriginalilé ; il ne doit pas même en ce cas rejeter des formules
qui semblent bizarres au premier aspect ou qui le sont en cfTel, Avec un peu d'art les matériaux de ce genre peuvent être mis en oeuvre sans inconvénient. La coupe du menuet est ordinairement binaire; chaque partie se répète, et quelquefois on donne à la seconde un peu de développement.
Le menuet marche toujours accompagiié d un trio qui est véritablement un second menuet dont chaque partie se répète également, mais dont la seconde se dcveloppe moins que dans le menuet proprement dit. Le trio s'écrit presque toujours dans un ton différent du menuet. Ainsi le trio d un menuet
en ut majeur peut être en sol majeur y en fa majeur en
la mineur, OU enfin en ut mineur. Si le menuet est en ut mineur^ le trio peut-étre en ut majeur^ en mi bémol majeur , en fa mineur OU en sol mineur.
On a quelquefois donné deux trios aux menuets ; d'autres compositeurs ne leur en ont point donné du tout ; que l'on adopte un de ces deux systèmes, ou bien le système ordinaire, il est toi^ours bon de donner une coda à la seconde partie du menuet lorsqu'on le répète pour la dernière l'ois.
Tous les menuets d'Haydn peuvent être cités comme des modèles. Ses motifs sont toujours aisés à retenir. Ce sont de charmants badinages où le savoir se cache sous les fleurs. INous en avons cité plusieurs en traitant de la mélodie, nous les donnions alors comme modèles pour la conduite des idées mélodiques, mais ils ne sont pas moins dignes d'attention sous le rapport de la conduite harmonique : en les examinant avec wbm et en analysant la partition , on verra toujours jaillir du motif les conséquences naturelles qui en découlent , parce que le principe est ici pressé par la main du génie et de Texpérience, et l'on reconnaîtra qu'il est impossible à un homme médiocre de bien faire un menuet et un trio , quoiqu'il semble que rien ne soit plus aisé.
S IV. final de sjrmphonie.
Personne n'a mieux réussi qu'Haydn dans l'emploi de la matière fuguée et dans sa distribution entre les instruments de Torchestre. C'est ordinairement dans ses finals qu 1 en tut Tusage le plus heureux.
Ordloairemenl ces morceaux se traitent dans la coupe du rondeau dont nous avons parlé plus haut , page 270 de ce volume* Haydn s*68t souvent amusé à choisir pour motif quelque thème singulier, dont au premier aspect on ne pourrait Jamais croire qu'il pût tirer même un parti ordinaire. Ce-
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pendant telle iert dheit ^ grtBd gênl^ Il UrtUlé 4ê eMâilliaison des ressources dè TerAestre qii'il sa^ra eqtlifer éob auditoire avec un fond de holl mesor» socivent fort trimiés. Il se joue sans peine de toutes les difl)cii1té8 , d parfè» P jsemble s'en créer pour jBivoir le plaisir de tes résoudre.
Le morceau final qui va être décrit n'est qu'une daÉse d'ours dans son motif ^ cl c*C8f avec te singulier écM qu Haydn , en se jouant en apparence, va développer tim les moyens d'un art agrandi par son génie.
Le motif de fa danse d'ours se fiJH entendre t«t no, sur la tenue qui lui sert dp base^ quand il est jo«e par la cornemuse. Après ces huit n^esores, que ehaqiie musicien pourrait faire, le génie d^Haydi^ s'éveiHe oapiiildi 3e manifeste par gradation.
Yous l'apercevez déjà dans le cclptre-sojet du secoml violon à la répétition immédiate du motlt Trois parfiesne
{)euvcnt être écrites compte le sont îclfe prea^fer Yioiea, e second et l'alto , par uii'talent ordinaire.
Deux idées s adjoignent à fa première : c!l« renforcent l'expression, sans nuire à )a âarté dn ^eaelp principal.
G est le rhylhmc de la septième mesure du motif qui sefi h former l'opposition que présente la troisième période , é( qui était nécessaire pour doimer une secdosse a 1 auditoire: car, dans la musique comme dans féloquence , il ne s'a^ pas uniquement de peindre une action , il faut eo disposer le récit, ou reprodwe cette action eMe-méme sous les ftm du spectateur, 4è la mani^ Iji plus propre à 1 intéresser
à rémouvoir, il fiiot donc élaguer ce qm pourrait cet intérêt et amortir les coups que Ton veut porter.
Vu forte de deux notes suffit Ici pour rappeler 1 attention des auditeurs qui, ayant déjà retenu le moUf, pourraient ^volr des distr^ctipos oi^ s Abandonner an calme nf^'n produit.
Un forifi gtoér^l , qui n'a même qn'nne note aux cors , aux trompées et aux timbales, afin que cette tiote ait plus d'effet , est le moyen employé avec succès par Haydn ; ce forte a pour opposition trois notes des premiers violons, qui font seuls soi, sol ni pi dièse, fa dièse, la; ce se iépèle qeux fols pour former le quatram.
Après quoi , au lieu de suivre sur le même rhythme mi, mi sol ré, ré fa, ut dièse, ut dièse, mi la, Haydn, sentant j'utilUé d'augmenter la chaleur et ie mouvement , rcrapiil six DQCsures de huit croches chacune, que les premiers et les seconds violons font à runi$son pour rendre cet eSti pl^ puissant. . *
Mais Id 4C0 nest plus te, sol, mi, sol, fa difse, ré, c est «? ut bécarre, la, ut bécarre^ si, sol; et^W dièse, sol, la^ si,
ré, mijfa dièst, sol^ la, si, ut bécarre, ré. Ainsi la variélé existe aabord dans rbarmonie et ensuite dans la mélodie; mais ou observera que, pendant que les premiers violons montent rapidement treize degrés de suite, la flûte, à la joubie octave du second violon, répète avec lui et en imitation les deux mesures que vient, de faire le premier violon.
Faut-ii relever une légère imperfection qui se trouve dans la flûte avant ces deux mesures d'imitation , comme ou signale quelquefois de petites taches dans le soleil.
C'est d'avoir fait dire a la flûle , à l'octave du premier violon , et en même temps que lui ^ ce qu'elle va dire sous lui avec le second.
Puisque la flûte devait imiter le premier violon, elle devait s'abstenir de parler en même temps que lui , ou du moins de dire la même chose ; car alors son imitation n'étant plus qu'une redite, une partie de son effet est détruite ; c'est une légère distraction. On en laisserait passer cent dans tout autre « sans prendre la peine de les indiquer; mais dans la perfection même il ne Àut pas la plus légère tache.
Les basses imitent à leur tour, par sol, fa^ ré, la première mesure du dessin.
Bé, ut bécarre, la semblait avoir porté la modulation en sol, t% beaucoup , si cè n'est la totalité des musiciens la croient fermement ici dans ce ton , parce qu'ils ne prennent pas garde que lut bémol est chromatique et en ré majeur, et non diatonique et en sol. Ils voient ensuite la modulation en
mi mineur mr sol ^ fa dièse, ré dièse, mi, tandis qu'elle est
toujours en ré jusqu'à la lin de la période , qui se termine par un repos sur la dominante de la majeur,
La modulation semble donc rétrograder au lieu d'avancer par les quatre mesures que l'on croit en sol, et par celle qu'on voit en mi mineur. Il faut néanmoins qu'elle arrive
la.
Il paraît un contre-sujet an premier violon , â la flûte et au hautbois, pendant que la basse imite la première mesure du rondeau. Ce contre-sujet, composé de quatre noires, dont deut liées et deux détachées, prend plus de rapidité et de force sâns changer la valeur des notes ni le mouvement , parce qu'on n'y répète que les deux noires détachées, dont le dessin, étant ainsi plus serré, donne de la vivacité à l'expression^ * dont la force est augmentée par l'étendue des lutelrralles
la la, la si , la ut , la ré , la ut, lasi , la lasoldièse, et par
la force physique des instruments et la rentrée des cors, des troitipeUes et des clairons.
N'oubliant jamais ces suppositions , toujours au moins latUes quand elles ne sont pas absolument nécessaires, Haydn
agi MANlifiL
en met une en changeant son rhythme d*une noire et de deux croches pour celui de deux croches et une noire ^ qui
en est le renversement.
Mi ré dièse mi , mi ré mi, entendus et accompagnés par les instruments à cordes seulement, reposent de TefTet bruyant qui précède ; mais cet efîct se reproduit sur les deux blanches suivantes; ce qui, répété quatre fois, donne quatre hémistiches de deux mesures, qui forment une période de huit. Un lien de deux mesures attache cette période à la suivante.
Cette nouvelle période est en la, et composée de la répétition du motif du rondeau. Que fallait-il pour rendre ce retour du sujet plus intéressant ? Il fallait que la teinte mineure de celle qui la précède en fît ressortir la couleur claire. Quoique ce moyen soit vulgaire et à la portée de tout le monde, ii n'en est pas moins essentiel â employer.
On doit remarquer que les basses n'attendent pas pour entrer que les deux mesures soient écoulées , elles frappent , dés la seconde de ces mesures, pour annoncer le sujet par une tenue de musette , ou plutôt pour faire prêcher de l'accord parfait de la tonique , ou motif qui commence par raccord de septième de la dominante.
Toujours fldéle à la loi de la vatiété , Haydn place celle fois-ci son contre-sujet aux premiers violons, et le sujet aux seconds. Ainsi l'accessoire devient le principal, et le principal l'accessoire ; car c'est dans le haut de Téchelle que ce contre-sujet se fait entendre. Ce n'est pas tout : les violes ont un deuxième contre-sujet qui lyoute de la variété et du mouvement à celle période.
Ainsi les beautés de la fbgue se reproduisent ici sans que ses défauts les accompagnent.
Celte période est de dix mesures^ parce qu'elle en a deux de complément.
Il fallait ici passer du forté au piano, C*est pourquoi nous voyons se taure tous les instruments à vent, et même toutes les basses.
Le premier violon semble s'interroger et répondre à Tune des propositions contenues dans le contre-sujet, dont la Térlté paratt contestée. Tous les personnages de cette grande scène écoutent d'abord cette partie en silence , hors les seconds violons et Vaito, qui lai répondent par des monosyllabes, tels que fort Mm OQ non pas,
LesTloloncelles et le basson tiennent ensaite défendre la propositton atiaqaée , par ces mots <iails répètent : fa dim
soi la si ui bécarre, fa diète soi Ut si ut bécarre, fa dièse sol a siui bécarre, fa dièse4oiia si vt bécarre , fa dièse soi ia
lit hécam^ Tous prennent part à ia dispute ; Tattaque et la dérensG causent une agitation violente dans la synaulie ; chaque exécutant semble anné d un glaive. La synaulie et les contre-bassea^ animent les combattants par des affirmations , qui encouragent les uns et irritent les autres.
U, en résulte, pendant huit mesures^ une mêlée savante et un choc terrible produit par un art admirable. -
C'est dans ces beaux développements qu'Haydn se montre grand peintre autant que grand musiden » et qu'il fait connaître retendue de son génie et celle d'un art dont il a reculé les IhniteSi ainsi que le grand Handel , qui l'avait précédé de cinquante ans.
On s*attendidt que le choc qui vient d'avoir lieu allait terminer la prenuère partie de ce morceau ; mais Haydn juge à propos d'en retarder la conclusion par une réticence. Les chefs des nombreux personnages mis en mouvement semblent dire qu'on aurait pu éviter les excès auxquels on vient de se livrer.
Un calme voisin de raltendrissemenl laisse parler la sensibilité, qui a le don de persuader les cœurs, alors même que Tesprit n'est pas convaincu.
Dans ce rapprochement heureux des sentiments opposés, apercevez-vous ce conlre-point à la dixième ? Qui croirait qu'Haydn calcule alors qu'il sent si bien ? Son art ne Tabandonne jamais , et son grand secret est de supporter avec grâce , Tétonnant fardeau de la science , et d'éviter de le faire peser sur son auditoire, auquel il doit toujours être caché avec soin. Le comble de la science est de dérober ainsi, par le, charme des effets, une partie des grandes difficultés de l'art , même à ceux qui sont initiés k ses mystères les plus cachés. Ils ne doivent s'en apercevoir que lorsqu'ils essaient de produire enx-mômes de semblables prodiges.
Après les dix-hnit mesures de la période précédente , l'allégresse , exprimée par la flûte et les premiers violons , annonce le rétablissement de la paix, qui se confirme dans* la période suivante par le concert unanime des mêmes expressions et de la môme joie.
Ainsi finit la première partie; maïs Tunion nest pas rétablie pour longtemps. L'ennui naîtrait d'un calme trop prolongé ; et, s'il fait le bonheur de ceux qui en jouissent, il ne peut être l'objet dune action dramatique; car on' doit s'apercevoir que le rideau tombe dés que tous les débats fini(;<:ent , comme un procès se termine quand le' jugement définitif est prononcé.
Dans un morce^^q de musique, on doit donc passer
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continuellement de la lumière à robsenrllê » de raoeord à la dispute, pour tenir sans cesse Tauditeur en haleioe.
Pour atteinore ce but , quels incidents nouTeaux d^Haydn va-t-il faire natlre de son sujet? C'est Vespèce de refraio
3ui a terminé sa première partie qui seil à ettigager le ébat de la seconde. Ce n'est d'abord qu*ane attaque légère et badine , à laquelle on riposte sur le même ton.
La contestation a lieu entre Talto et le second violoB ; ensuite entre le second et le premier, qui répond en lippelant pat deux mesures le thème du rondeaa.
Les basses , qui semblent s'en trouver insultées , répiî- ^fent avec force aux tons qui excitent leur indignation. Les premiers violons , au lieu de s^excuser , soutiennent ' la dfepule avec une chaleur et une rudesse voisines de rèmportement et de la grossièreté ; chacun prend part âcé débat, selon son caractère et sa situation ; quelques-uns des personnages semblent gémir, et poussent de grands hélas en voyant ces désordres. Plus envenimée que la première, cette querelle tumultueuse et bruyahle se prolonge, ea augmentant , pendant trente-deux mesures.
La dispute entamée en la majeur^ continuée en ré^ poursuivie en sol et en mi minear , ne se termine que sur la dominante du ton de si mineur.
Les vagues de la mer, les vents impétueux , imàges des passions haineuses et violentes , n'ont pas plus de mouvement et de fureur qu'Haydn n'en donne ici à son orchestre. Il eût semblé que, dès le moment où l'agitation devient générale parmi les instruments à corde, le second corps d'armée eut dû prendre part à ce mouvement; mais non: Haydn , qui combiné et gradue ses effets avec un art profend, lui conserve une sorte d'immobilité actire, car ce corps agit presque sans quitter le terrain qull occupe, jusqu'à ce que les violons aient poursuivi les basses très -loin, et c'est quand la course rétrograde des basses repoussées ^t à sa On , que tout ce qui est susceptible de s'agiter avec rapidité dans les instruments à vent, seconde de son action la rage délirante des premiers violons. Après ce dernier effort , qui décide la victoire , ils semblent dire aui vaincus : Maintenant vous ne défierez plus notre cour rage. » \.M^>
Le bruit des armes ayant ces^é. Tes plaintes des blessés et des mourants se font entendre en s'élevant vers les cicux. Le composilonr se sert pour cela d'une période déjà entendue, mais dont il varie relTet par de nouvelles formes d'harmonie cl iJrs imitations diiYûronles des premières. Comme ces longues suites de blanches qui descendent
doi^t ^ çlAjpi^ |U^ likiot^^ qiûpir*
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lent des malheureux qui souffreat, et aux consolations qu*on 8'empresse de leur donner!
On devrait peut-être relâcher insensiblement le mouvemeut de celte période pour y laisser plus le temps de gémir et de consoler. Haydn a eu beau n'y mettre que des blanches et des rondes , elles sont encore trop rapides dans le mouvement que i on donne en France à ce morceau pour reipplir enliérement leur objet.
Le reste du morceau offre tout ce que Ton peut désirer pour une conclusion rigoureuse et divertissante. Il semble qu'Haydn, content de son travail, le présente avec conûance au public, avec la certitude d'eu obtenir des applaudissements bien mérités.
Telles sont les quatre parties qui constituent la symphonie^ et auxquelles il semble impossible d'eii ajouter d'autres. Ce plan est bien àîsez vaste pour qui saura dignement le remplir.
Les élèves qui» après avoir étudié les diverses parties qui ont fait Tobjet de renseignement développé dans les livres précédents y se sentiront du goût pour la composition de la symphonie, devront avant tout choisir parmi ces compositions d'Haydn, de Mozart ou de BeethoM^en^ une symphonie qui leur plaise : Ils en opéreront la réduction sur le papier en écrivant sur un petit nombre de portées tout le fond fet les détails de rharmoaie. ils auront soin dé bien examiner comment chez ces gttinds compositeurs les divers instru* ments sont employés, soit en masse, soit en solo ou soli. Ils ne sauraient renouveler trop souvent une élude de ce genre : s'ils la suivent avec application et persévérance, elle leur sera on ne peut plus protitable. Il sera aussi très-bon, pour les élèves qui seront pianistes, de réduire mentalenit ut les partitions de symphonies en en rendant sur leur iusii ument rcfîet j^énéral, et tous ceux des détails qui offriront quelque intérêt, et que les dilBcultés du doigté ne forceront pas de rejeter.
DE U SONATE
Le mot sonate signifie en lui-même toute pièce d'exécu- Uofi à un ou plusieurs instiriuDents ; mais l'un donne plus Yulgairemeqt ce lUHa ^ m solo tustititiiâatal composé de
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moraMni de ctracièr« diflenenis, et accompagnés dîme seconde partie non essentiellement obligée , laquelle .sert de
bSSM.
En général » les sonates sont des pièces d'étude aor lesquelles s*exereent les élèves , et^oe n^est qu'après avoir longliemps travaillé les sonates daos le cabinet el avec leur mattre , qu*ils entreprennent le concerto destiné à être joué en public.
Il existe de trés-belles sonates pour tous les Instroments, mÊh c*est surtout pour le violon et le piano qu'ont été composées les plus remarquables. Le dmiier deces instroments, ayant Tavantagc de porter sa basse aYec sol , offlre tous les avantages désirables ; et quand il s*ajoute un aocompagnemimt de violon , auquel on joint aussi quelquefois le vliiloncrile , ce sont des parties ad Ubitum tont à flslt sans cooséqueDce. La liste des compositeurs qui se sont Illustrés en écrivant des sonates de piano serait fort longue à transcrire , el Ton f verrait figurer des auteurs non moins célèbres à d*aotres titres , tels que les Bach > Haydn , Mozart , etc.
La sonate de violon , sans offrir les immenses reasourcei dé celle du piano , présente de grands avantages , Téclat, le brillant » et la sublimité de ce divin instrument qui réunit la force à la grâce , et possède ce genre d'expression particulier aux instrum^ts à corde qui agit immédiatement sur notre être etnous ravit tout à coup en admiration. La liste des cornpositenrs célèbres gui se sont distingués dans la composition des sonates pour violon ne serait guère moins longue que celle de ceux qui ont écrit pour le piano.
Quant à la forme, la sonate est pour Tordinaire composée de trois morceaux, savoir : un allégro , un andante ou un menuet, un second allégro plus vif que le premier ou biea traité en rondeau , en polonaise , etc. Ces morceaux se traitent à peu prés comme dans la symphonie , mais on comprend qu'il faut s'y prendre d'une autre manière , et don nerune assez large part aux traits convenables à l'instrument : on sent que Ton a d aiikurs moins de ressources pour la reproduction des idées, parce que Ton n'est à même de disposer que d'un timbre perpétuellement uniforme (l). Il làul savoir suppléer à celte monotonie à force d'art et
(l) Toutefois c*»tle uniformité nVstpas absolue, car une m^'lodie execulée sur la quatrième corde du violou u a ^us le niêine timbre quVUe •iirût sur les cordes bsulee • Les sons de chalomeaa sur la clt* HneCle ont un timbre diffiéreDi des autres octaves, et la Oéte elle-même lorsqti't lle se trouve entre les mains il'nn artiste qui possède tous les secrets de l'embouchure, trouve à romprp !a monotonie de timbre en fuii^ani vibrer d'une façon particulière les sons fie la prenim odaTe. • pd« sons de haut!/ eu.
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dlmaginatioa. Da rate, le pdnt principal quldisUDgae la sonate de la symphonie , quant à l'esprit de sa composition, c'est que dans la sonate on s'attache moins à rencbatnement des mélodies , qal souvent sont formellement isolées les mies des antres.
Pendant longtemps l'on a séparé dans lltalie septentrionale les sonates d'église et les sonates de chambre ; on voulait que les premières se distinguassent des autres par plus de travail harmonique et par les mélodies convenables à la sainteté du lieu. Ces distinctions judicieuses ont disparu depuis qu'il u'existe pins de véritable musique d'église f et que tous les genres sont mêlés , en telle manière qu'au lieu de se porter aide ils s'entredétroisent.
A vrai dire on ne compose plus de sonates proprement dites , et en vérité pour qui a étudié les ffrands mettre ; Il faut avouer que les compositeurs de nos jours paraissent bien petits et bien mesquins , quand ils décorent du nom d'œuvre un misérable rondeau , une soi-disant fantaisie ou d'étoordissantes variations; notez guc la plupart du temps les motifs même de ces misérables bribes ne leur appartiennent point , ils l'empruntent à l'opéra repré* senté la veille. Il ne faut pourtant pas leur en vouloir , car enfin ils donnent aux marchands de musique ce qu'on leur demande , et les marchands ne demandent que ce que veut le public. La condoslon de tout ceci ne serait pas un iioge pour le public.
Au genre de la' sonate se rapportent les exercices ou études^ avec ou sans basses. La principale différence à établir entre ces deux dénominations , c'est que les exercices sont plus élémentaires , les études plus générales. Dans les premiers , l'artiste prend pour sujet un trait ou doigté quel- . conque et ressaye en diverses positions. Dans les autres le sujet peut être plus vaste, plus développé.
Une ressemblance pareille associe le caprice et la fan* taisle 9 qui sont des pièces de musique , dans lesquelles le compositeur se livrant à son imagination , assemble les idées les plus disparates . souvent même sans qu'il y ait la moindre liaison entre elles. On conçoit qu'il est impossible de prescrire des régies pour un genre dont le caractère est de n'en reconnaître aucune.
11 n'y a pas Heu non plus de s'étendre sur ce qui concerne les préludes et les points d'orgue. Le prélude est une espèce de fantaisie que I on joue avant une pièce pour en établir le ton. Ce genre a de i importance sur les instruments à touche* Le point d*orgue est un passage brillant et quelquefois difficile que fait dans un solo réel ou accompagné la partie principale. Le point d*wgue a cela
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de commim avec leorélude , qu'il faut avoir égard au ton i liiais itt à cette diflere^cei que Tun sert à établir le too} et que dans l autre il est déterminé d'avance.
La forme des duos , trios , quatuors , quintettes, est la lâétné que celle de la sonate , et â par cooséqueat uae grande analogie avec la symphonie.
Les duos, trios, etc. , sont concertants lorsque chacune des parties remplit à son tour le principal rôle ; ce genre est le plus cultivé ; on n emploie les duos , dans lesquels
3 ne partie accompagne sans cesse Taulre^ que pour des dos élémentaires.
Nous avons indiqué au livre TI en quoi consiste la ikcturo de ces pièces , et U serait inutile à j eveuic id.
DU CONCERTO
tTous consacrons un chapitre particulier au concerto, parce
Se sa forme diffère en plusieurs points par la coupe toutes les pièces dont ii a été précédemment parlé. Un concerto est, comme l'on sait, une pièce en solo acc(»npagnée de tout Torchestre ; le morceau dont elle se rapiproche le plus est la sonate. Il se compose comme celle-ci, de trois morceaux de caractère différent; le premier morceau est un allégro, qui débute par un tutti d or< chestre a^sez étendu, dans lequel on fait entendre quelque motif saillant , qui reparaîtra plus tard, exécuté par I instrument de récit; quand ce début de Torchestre est terminé , la partie principale fait son entrée, et concerte pendant quelque temps en modulant vers la dominante : ai la pièce est en mode majeur ; et vers la tierce , s'il eut en mineur et termine ainsi le premier solo. L'orchestre continue par un tutti un peu moins étendu que le premier, auquel succède un nouveau solo, pour lequel sont réservées toutes les grandes difficultés , tous les traits les plus éclatants , c'est surtout dans cette section du concerto que Texécutant doit ravir l'admiration des auditeurs par son énergie et sa bravoure. L'orchestre reparaît ensuite, mais ce dernier tutti doit être plus court que les deux précédents, et il sert à faire reparaître une dernière fois T instrument Qoncertant , lequel n'exécute plus alors qu'une softe de point d*orgiie iréa-brillant, suivi d'une coda» è laquelle s'unit
l'orchestre, et qui doit être composée et exécutée de telle manière, que les traits et effets brillants de l'instrument
Srjncipal dominent jusqu'à ^ ^ m^fm m ^WS^.M jassc de f'orcbestre.
Le second morceau est un adagio commeiicé et continué par la partie |)rincipale , mais coupé de i^q^gs, a|^* l^-e par de courtes ritournelles de Torchestre.
Le Iroisiènie écrit dans un mouvement vif, suit un plan différent du premier en ce qu'il est toujours commencé par fa partie principale, alterné ensuite à peu près comme le premier morceau , et terminé dans tous les cas exactement de la niéine manière, et avec plus d'éclat encore s'il est possible. Si pour ce troisième morceau I on a choisi la coupe du rondeau, le motif est présenté d'abord par la partie principale , et reproduit par ( i^n^hefU^ ^ ^ ^ ? k
vxssB^^amammsmsBemamKaBstamBsatwai^saaaitatBsmÊ^mtm
GHAPITAË GOMPLÉMËMTAIRË.
RÉSOMÉ DB tk SECONDE PARTK DK CET 0CVIU6B.
Nous avions dans la première partie àê ce Manuel exposé la théorie de la musique et toute la partie élémentaire de cet art , c'est à-dire ce qui concerne la notation du son et son émission au moyen de la voii et des instruments : dans la seconde, nous nous sommes occupés de former des assemblages de sons d'après certaines régies, dont le résultat général a été de donner à ces agglomérations sonores un sens et une expression. Nous avons en conséquence considéré ces assemblages de sons, laquant à leur succession ; 'i^ quant à leur simultanéité ; 3^ partant de ces deux points, nous avons examiné les cas particuliers qu'amenaient l'emploi des voix et des instruments, }à circonstance de l'union de la musique et du discours , enlin les convenances de temps, de lieu et de pef^onpes* Ces matières ont été l'objet des livres II à VlII.
Dans le deuxième livre, nous avons d'abord traité de la COMPOSITION en général ; de ce qu'on appelle le chant des parties, du sujet et de ses développements ^ enfin de la/ac/i/rify
nous sommes entrés dans la matière ipéi^wte à& fi^ ^n parlant de la mélodie.' M modulation nous a d'abQr4 occupai Mit quant k U
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conduite générale du chant , soit relativement aux régies de passage d'un mode à un autre. L'importance du rhj-th-^ me y dans ses rapports avec la mélodie y nous a arrêtés un instant , et a ramené nos idées sur la nature de la mesure en général , et de ses divers genres et espèces. De là nous ' sommes passés aux règles qui concernent Varrangemeni des *?1^ parties de la mélodie, et nous avons composé et décôm- Ç"^ posé ce que nous avons nommé les propositions musicales. ^ ^ iXoui avons ensuite, au moyen des ces propositions , formé des périodes y et, en assemblant à leur tour ces périodes, i: nous avons examiné comment elles pourraient entrer dans i'^j la structure des pièces de mélodie, plus ou moins étendues. Nous avons terminé ce livre en fournissant quelques moyens mécaniques pour obtenir facilement certains développements artificiels des idées mélodiques.
1'" Dans notre troisième livre, nous avons commencé à traiter de la simultanéité des SOUS. D*abord nous avons examiné quels étaient les sons qui pourraient convenablement s unir de manière à être entendus ensemble.- c^estce qui a donné lieu à Texamendes interualies études accords pris en eux-mêmes, et Indépendamment des rapports de succession
Su'ils peuvent avoir quand ils entrent dans la composition, fous avons divisé les intervalles en consonnances parfaites
et imparfaites^ et en dissonnances parfaites et imparfaites »
Les accords nous ont apparu ensuite comme directs ou comme dérivés , puis comme composés de trois , quatre , cinq, six et sept sons. Nous avons vu ensuite comment ces divers intervalles et accords pourraiejit être mis en usage. Nous nous sommes étendus sur la résolution des dissonnances^ et nous avons examiné quelles notes dans cbacun des accords il était préférable de redouhUr. Enfin, en développant diverses idées sur l'harmonie à quatre parties , nous avons donné de nombreux exemples
des progressions harmoniques les plus usitées.
Dans la seconde section de ce même livre, nous avons commencé Texplication des régies précédentes, et nous avons O cherché des méthodes pour accompagner un sujet placé dans fi
la partie grave, autrement pour placer U chant et ihanno-
nie sur la liasse : puis nous avons opéré en sens inverse en examinant comment on pml nccompa^^ner un sujet placé dans la partie supérieure, autrement , placer la basse et Vharmonie sous le chant. Enfin, nous avons clos ce livre jj par un appendice relatif à certaines circonstances cxlraordi- ^ naires qui se présentent quelquerois dans riiarmoiiic pratique.
Le eontre'point, dont il a été traité avec étendue dans le quatriime livre , est lui-môme une circonstance particulière
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de rbinnonie ordinaire , dont l'emploi se trouve ici asiujelti à de certaines lois. Nous nous sommes d*abord attachés à bien étudier le contre-poiat simple, et nous avons examiné toutes les ressources de ce genre de composition , eu égard à la qualité du contre-point é^nl ou inéiçal, con^
sonnant, dissonnant, avec une ou plusieurs notes contre une , avec notes de passages, notes changées, sjncopes, aveC mélanges de valeurs^ imitations, etc.; enfin, eu égard au
nombre de voix. Et comme les exemples que nous avions donnés étaient tous dans un style plus ou moins libre et moderne, nous en avons donné d'autres dans le style sévère et antique. Telles Ont été nos opérations sur le contre-point simple. De même que le contre-point simple est une circonstance particulière de Tharmonie, de même aussi le contre-point conditionnel est une circonstance du contre-point simple. Nous avons fait connaître Tobjel de la seconde section du quatrième livre , nous avons examiné comment le contre-point pourrait être double, triple, quadruple, selon que le sujet pourrait se placer alternativement dans deux, trois ou quatre parties. Nous avons vu quelles chances nouvelles Ton trouvait pour la com ertibiliié du contre-point, en employant les mouvements contraires, rétrogrades, et enfin rétrogrades-contraires .
Jusqu^ici nous avions enseigné comment on pouvait former et recueillir les matériaux de la composition ; dans le cinquième livre, nous avons commencé à montrer comment on pouvait les mettre en œuvre pour en former un assemblage convenable et régulier : c est ce qui a donné
lieu à l'étude de l'imitation, puis du canon et de la fugue ^
qui ne sont, comme nous Tavons dit, que des imitations continues dans le canon et périodiques dans la fugue. Les lois qui fixent cette continuité et cette périodicité, et tous les accidents qui en naissent , ont été examinée» avec toute rétendue et tous les développements désirables.
Arrivé à ce point , Téléve qui se sera bien pénétré de notre doctrine peut écrire et accompagner correctement les idées qui lui viennent , il peut les développer mélodiquement et harmoniquement ; mais , comme il doit toujours supposer que ses compositions sont destinées à être entendues et exécutées , il faut encore lui prescrire certaines règles à cet égard : la première est de ne rien écrire qui ne soit exécutable ; Il dolt donc étudier les voix et les instruments pour en connaître l'étendue^ et en général les facultés; il ne suHit pas qu il considère isolément chacun de ces éléments, il faut quil sache comment ils peuvent s unir ^ êQssotifr, se combiner entre eux, et former un ensemble
DBVXtBMI rAUTII. TOMB III, ^6
»Ptni 4b^\énie Um. wi, 0009 riBspiifm» «Miette |iji#wgQ>té ayi» UfHim teg jmmw coiMOillguni, . iimm ia moMW i était mmM^ i nous négMnft i< KHireriine, et ne recevant de loto que 4HrilMiitaie ; éfiMl ft^ttém livre, elte «'affre volontairement soonuM è I i^role , k Wre de revanèhe toatefois. C*M^ â deux égai^ Srifieîtiinv gq'cite fat( ifi soumtaîOD t Iq qaa&t à /mmIi fnécanîqut dâ| paroIes ponsidértel wmBHivmeQt muM k #ylUb«8» |e9 mots et |^ phrasisg; 8q quiat à Vmiom mm ph^iqne, i&M-àHUi» tpiiat à la néeessitf de ctmtomimm jnoveos a^expression aux idées fournies par le poàle.
Un aenl opje| veste désormais à examiner itm in ac 40 compQiU(Nir, c'est Ja canaisMiice des nécessltéa ^
ÎueU^a firameUant las convenances de tisopa, de liaa ( ^ panonoai; notre lim haUléme lui donne à mi égai toi9s lai rewelgnements qui paimiil lui iètre utUes. Api quelques mMMkm générales , ms ettuiipwiia te gem de mosinne aonvenaHa à /v^/w, an $afm, m iMém Noua avom saisi cette pcearfofi yonr donner^ eues q/ai om cerne la plam^çh^^ diwrs deaUDeols qui ne nuuiqaip pas dlmportance. Nous apsus ensuite traité des tfrem parties de l'office divin , suseeptibles d'être chantées en me sique , et nous avons étendu nos instroeliaas à fiforiam morceaux de musique qui sans faire partie du cultet^ aea néanmoins admis dans les églises. Du stfie d'alise née sommes passés au style de chambra ancien et aîademe nous avons examiné ce qu*ittaîaBt des madrigaux et di cantates, puis uoug nous soBinM arrêtés un fautant sur il pièces de musique nationale propres à diaque pays. Ce qp concerne le théâtre a fourni la matière de la lioieiéBft division de cette première section , consacrée en entier ; la iocaiey et dans laquelle l instrumentale n*est consîdélé que connue accessoire. Après quelques généralités, meê avons examiné successivement toutes les pœoes dont raseem biage constitue un opéra. Ces inéoes.sontt pour ce qn touche la partie vocale : les paroles, les ëiflttrenlea sortai
de récitatif, les ariettes , airs, duos, trios, morceaojt d'm» semble, chœurs, introductions et finals. De là nOUS SOmmei
passés à la partie instrumentale de Topôra, et nos réflexioas
se sont portées sur l'ouverture, l'entracte, leS airs de déWi,
enfin sur les ritournelles , grandes et petites. Nous avoas terminé par Tanalyse de I opéra de D, Juan de Mozart^ qqe nous avons proposé comme chef-d'œuvre de composilien dramatique, offrant, en ce qui concerne le musiOQe. BD
^iBod^eutoutpoUitwteaoiW^
il M tms restait plus à parler que de ïinitmmmati INTOprement dite , c'est ce qcië nous avons fôit dans la oonde sectiou du U?re huitième. Nous avons en premier llca etamlné les coupes diverses auxqnëllés peuvenC être soumises les pièces de musique] instrumentale en géûéMl i
les coupes binaire et ternaire , la COUpe du rondeau et la
' coupe libre ^ nous ont occupés tour à tour. En second lieu, nous avons examiné comment ces coupes s'appliquaient à chaque morceau instrumental en particulier. Nous avons d*abord vu comment on en formait la symphonie^ et nous nous sommes étendus sur cet objet , auquel on peut rapporter tous les autres ; l'analyse d'une des plus belles symphonies de Joseph Haydn nous a montré le type de perfection en instrumentale comme en vocale , l'analyse de l'opéra de D. Juan nous avait ofTert le type de perfection. Quelques observations particulières sur les sonates et les concertos ont Complété ce que nous avions à dire sur cette matiérèj èt teraiiné noire huitième livre, le dernier de notre Manuel^ où l'art soit considéré dans sa partie essentielle i et qui forme le complément de la science du compositeur.
Aucun ouvrage n'avait offert jusqu'à ce jour une réunion de documents aussi étendus et classés avec autant d'ordre. Toutefois la matière offrait assez de difficultés pour que l'on excuse les fautes qui se seraient glissées dans un si long travail. Ces fautes peuvent consister d une part en omissions, de Tautre en redites; ces dernières ont peu d'Inconvénient dans un ouvrage que i on ne lit pas de suite 9 et que Ton consulte le plus souvent comme un répertoire; les omissiûus qui pourraient être signalées concerneraient surtout quelques formules tTès-modemes , que nous n*a¥Ons nas trouvées assez généralement reçues pour éire iittérées dans un traité dont le principal mérite est d'iÉHr renaemble des connaissances réeuement classiques, et d*exposer tout ce qui n*est si^^t à aucune contestation aux yeux des bons esprits. Un troisième reproche y que Ton pourrait fidre à quelques parties des hidt livres qui viennent de passer sous les yeux du lectmir , serait une légère confiisiou» et aussi un peu de difltasion dans certains dé^ tails ; nous comptons assez sur la bienvellIaDce des musiciens éclairés et impartiaux pour espérer qu'ils nous trou* yeront excmables sur ce point comme sur les autres.
Les matières qui vont nous occuper dans les quatre livres suivants, quoique en dehors de lart proprement dit, sont très-bonnes et très-utiles à étudier. La nature de Touvrage auquel elles se rattachent ne nous permettant pas d*en parier avec l'étendue qu'elles comporteraient * les
renseignemeato rassemblés dans cette ytie ne formeront que des sortes de résumés offrant des notions généralei de la matière; ces sommaires ouvriront la voie aux personnes qui voudraient faire des objets que Ton y traite une
étude plu5 sérieuse et plus approfondie.
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plus de quatre parties. ffj S VI. De Torchestre. Manière d employer les jy »
strnments à corde. 98 5 VII. De remploi des instruments à vent en solo,^
duo, etc. ' 99
S VIII. De l'emploi des instruments a reni en masse. loa S IX. De la réunion des instruments à cordé et des
instruments â vent. Xo4 5 X. Des instruments qui ne s'emploient que dans
les orchestres nombreux. Xo5 S XI. De raccompagnement des yoix par Tor-
chestre. ~ 107
$ XII. De rharmonîe militaire.
S XIII. Des doubles orchestres. UO
Chapithi III. De la composition delà musîqne
dérée dans ses rapports avec les localités
ou elle doit être exécutée. LLJ
S r^. Idées générales.
C H. De la musioue en nltin air. Il3
5 III. De la musique dans les salons.
5 IV. De la musique dans les églises.
1 iS
S V. Delà musique au théâtre.
Chapitre IV. Observations sur les poésies destinées
a être mises en musique* i38
tn» TABife àlfAtiIrtIQtJE
SiCTiON decxiÈmc. Union inteïïectuelie de la musique et de la pemée , ou métaphysique musi* cale. l^
^ I**. Comment on cdbsl^efe lé S6n hiusîcal ; supériorité de là mélodie sûr Tharmonie.
5 1I« La musique est danà la nature. i55
$ 111. Influence àe l'esprit sur le seiitlmeot musi -
S Iv> Avantage précleUx pour la musique; sa fal » blessé dans l'irhitatîon dés phénomène^ naturels. jh.
^ V. Comment la musique exprime les passions. x5S S VI- Des moyens naturels qu emploie la musique
pour l'expression des passions. ■ yS)
y VII. La musique, langue universelle. jb, S VIIL Usage que nous faisons de là lAostqufe ; ce ~~ qu'elle exprime le mieuac^ ^
S IX. Du style et de l'exécution . xfi|
S X. Alliance du chant et de la parole. |65 5 XI. Poétique musicale. l6j
S XII. De la comédie lyrique en particulier.
S XIII. De l'opéra-comique. ig^y 5 XIV. Du vrai beau en musique. Jb.
S XV. Des effeU. i68
LIVRE HUITIÉMÈ
DU cnrntt.
SiCTioit PREMIERE. Première division. Style d'église, ing CÉiÀpiTRE PREMIER. Du plaîn-chaut. (h,
% \*^* Du plain-chaht eh j^énéràl. £5.
% IL De la psalmodie. jgg S I I L Des morceaux éerits en plain chant.
S IV. Des faux-bourdons. ^ S V. Des contre^poinu sur le plaîn-chant.
MAWTWB IL De la musique d'église jjféjpfertiefat dite. 198
Pages.
j VI. Des parties de Vofficc «lU »'*0fi^ttt sique.
S Vn. Bu contre-poînt fugué.
J VIII. Des morceaux de mu8Î()[UB tféglise â?cC
accompagnement d orgue. 203 S IX. Du style d église concerté et accompagné aoi
CHAPiTKf in. Des pièces de musique qui s e^écute^t ^ à l'église sans faire patUe du wnric^ di-
vin. ^ r s IX (1). De 1 oratorio.
< X. Des cantiques.
I XI. De la musique des religions grecque et protestante.
Deuxième ditîsion.— de chambre.
Chafitri PRtMiER. De ranclen style,
S le t. De Vancien style de chambre en général. ib. S II. Du madrigal sans accompagnement. ^ $ ni. Du madrigal açcomp^gîié. î^JJ S IV. De la cantate.
Chapitre H. Du style de chambre modeTi^e. î^i5 Chapitre III. Des pièces de musique nationale. 217
Troisième dîvUion. —Sijrle de thédlre.
Chapitre pre-.er. De la musique de théâtre en gé
Chap itre H- Des paroles.
CiiAPiTRK III. De la parue vocale d'ua uyi;.». ^^l
s 11. Du récîlalif obligé. . . Zoo
S III. Des ariettes (cfeai*5oyi5, romanceSf cavaUnes). w
S IV. Des airs. ^
S V. Dca duos.
S VI. Dfis trios.
S VII. Des Tnorceiyic d'eiiseiab|e* S VIII. Des chœurs.
(0 C'est par erreur typographique que ce P*'* graphe 'tu\7anU coL IX: il aurait du ét?e coté X, et les deux paragraphes .u^vapU
XI etXU.
3l!» TABLE ANALYTIQUE DES MAÏiàiŒIS.
S IX. De« Introdttciionf. a
S X. Des finals. i
CnANTHS IV. D« la partie iminiaieiilale d'un opin . ±
S I^. De rooTeriiire. al S IL De l'entr* acte. ai S in. Detnurehet. 06 S IV. Des atra de ballet.
S V. Do^ ritournelles. 2i •
Chapithb V. Àpplteetion des princtpef prteU&aU ei eneljfte d^im ofktm de MomL *
SfiCTiON DiuxiiME. «Srjr/e instrumet$iat* 3;
Première dlviaion.— Z>e ia coupèdu morceaux de
mHsique instrumentale en génènU» 97
CMAPires pesMtm» De la coupe binaire» Il
Chapitre 11. De la coupe ternaire
CHAMTas m. De la coupe du rondeau. aj^
CnAmaa IV. Be la coupe libre. 27;
Deuxième division.— Dei règles et du caractère des diverses pièces de musique instrumentale.
Cripitri prcmiir. De la symphonie. ih
CiiànTRÉ IL De la aonate. 29;
Chàpitri 111. Do concerto. a^i
GHAriTRK coMPLSMCHTAiRK. Résumé dc la Bcconde partie de cet ouvrage.
Fllf 01 I.A TABLI Oaa MATISatt DO TOMB TBOIIMIia
oa j.k oaoxisiia paotib.
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