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LBRIÎ QUATRIEME.

DE LA FUGUE.

/ ]
y t\

f

t:

\/'2.

La fugiie e.st un morceau de musique dans lequel !< motif (^ou Je sujel^ court, ou fuit sans cesse d’une partie à làu_

tue, dapres certaines réglés: c’est par cette raison que les anciens lui ont donne le nom de fuiue,qui vient du latin ’FUGa (fiiite.)

1! y a ((uatre objets principaux qui constituent une fu^ne, savoir:

1. Le motif, oiUle sujet de la furiip;

2? La réponse du sujet;

5? La matière principale dont la funie se compose;

4-’. L’ordre dans lc(^uel la matière finuèe doit être présentée.

Mais avant de discuter ces quatre objets, il est essentiel, pour la clarté de cet article, d’indiquer d’une manière [»réci_

se eu (pioi consiste la différence (|ui existe enli’e la fugue aaciemve, composée dans le style rigoureux, et Ja fugue

MODERNE, cora|)osée datis le style AcruEL, ou Libre; car les compositeurs les plus célébrés du i8’“^ siècle ont fait pres-

que* toutes leurs fugues dans ce dernier stxle*.

1. La fugue ^c fait (^sous le rapport de l’bannonie, d'-s successions de notes dans chaque partie et des modulations ^
dapres les jirim ijies du GENRE rigoureux que nous avons exjiosés au conimeneement de cet ouvrage; dans ce cas, la

fugue est vocale* sans accompagnement, ou seulement accompagnée jtar l’orgne; nous l’appelerons fugue ancienne.

Ce n’est (pie la fugue ancienne (pii a et(* traitée pis(pf à nos jours dans les ouvrages sur la cortiposition.

2. La n (il E MODEHNE, soit vocale, soit instrumentale, est tout- a -fait dégagée des entraves de la fugue ancienne.

Mais aussi, une fugue vocale dans ce genre, est loujonrs aecompagiK^e par l’orchestre, pour soutenir les v-oix

et assurer leur intonation. Nous donnerons ici un tableau comparatif de la fugue ancienne et de la fugue

moderne, pour voir d’un coup d’oeil C(* qui est défendu dans fune ( t ce (pie l’on a jugé a propos d’introduire

(,lans r autre. Les exemples sont placés au dessous du texte, en forme de not.v.

0>

FUtaîL ANCIENxM*:,

Tout- a -fait clans lu style riVotireux

et seiileiiieiit pour des voix.

1. Exc(*pfé la (piarte aiigmenf('*e, la sixte inajeure et

la septième diminuée (j*n les einjilovant sous les con-

ditions prescrites dans l’article sur le shie rigoureux,page 8
du 1. Volume^ toutes les autres siicces-sions ci- dessous
sont sévèrement proscrites. (N’oyez Nota 1.)

i â i?
i

Sproriilp
ancmpiilpp.

(Jiiarl
diminuée.

quarte ^
auçuienlpp.

.
Qnintr-

diminiiPe.

FUGUE MODERNE,
U dans le style libre, soit vocale (aeeoinj)agnee

par I orelieslre^ soit inslruineiifa|e.

1? Il est permis d’employer dans une fugue les micccs-

sion> .''uivanles,
(y ov('z Nota 1) pourvu (pu* l’on n’en abuse pas,

c’est a dire que l’on ne les prodigue pas sans ne- ,

cessité.

sixte ” .Sp|)tipiup
inajeiirp. . . iiiinpiirp.

Spp.tieinp
msjpurp.

S_Fj)tiprup
diminupp.

^ çs ry jy
'ji Cj fi. i.P



ancienne.O
2? Les sujets chromatiques sont proscrits.

5? Un sujet de fiuue doit commencer et finir au-

tant que possible par la TONiquE ou par la dominante.

4? Les notes de goût n’oiit jamais efe pratiquées

dans le style rigoureux, par la raison qu il’ ii’est pas

permis dans ce style d’attaquer un accord par une note

qui lui soit étrangère, sauf la suspension.

Ces quatre points, étant rejetes dans la fu^ue an _

cienne, sont la cause de la pauvreté et de la

•grande ressemblance de tous les sujets de fugue du

genre risoureux.

5! La quarte juste entre la basse et une partie

haute (jcoimne note réelle de l’accordj) est générale-

ment bannie du style rigoureux. 'On ne la toléré (ont

au plus que sur la pédale d’une fugue, ou bien -ilans

Uv formule de cadence finale, employée de la maniè-

re suivante;

/f Palestrma
O

Forraiile de ,
cadence

Fugue moderne.
2? Un sujet chromatique de quatre à cinq demi -tous,

soit en montant soit en descendant, est pemii.s(\oyez nota 2j)

5" Un sujet de fugue peut commencer et finir n’im -

porte par quelle note du ton, pourvu qu'il chante fran-

chement; de plus, il pourrait meme l'attaquer par une

note prise hors du ton, si le compositeur le jugeait à pi o

-

j)os et s'il possédait le talent de rendre sa fugue

intéressante, par une harmonie franche, (jvoyez nota 5.^

4? Les notes de goût (jqipogiaturej) pourvu qu’elles

soient de courte valeur (jpar exemple une croche dans

l’Allegro,j) peuvent s’employer dans la fugue moderne,

par exemple ^voyez nota 4.j)

Les (juatre points que nous, venoqs d’indiquer dans

ce tableau, étant admis dans la fugue moderne, donnent

aux compositeurs la facilité de choisir des sujets de

fu;aie saillans, neufs et intéressans.

5. La quarte juste (jentre la basse et une partie

haute) jieut se jiratiquer comme note rerlle de l’ac-

cord, dans tous les cas où elle est préparée, par Ex:

0 -f—L— -1— 2'-
4i(JL CJ. l .J-J—

6

^— r.-UiL
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4-f.
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La note de goût (manpiée d’une +) ne comj'tant pas dans l’harmonie, on la traite comme si elle n’eiistait pas;c’est à d i

-

retpie l’on accompagne les tpiatre notes

de fugue a (juatre parties avec ce suj^t;

-,comme si elles n’en fesaient (j’une seule, (pu est Voici l’eiposition
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Autre sujet avec deux appogiaiures, manpiées d’une +.
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Fnirue ancienne.O
6.“ Sauf les notes île passage, toutes les Jissounaii-

ces iloivent être rigoureusement préparées; par con_

séipient les intervalles sol_fa et fA-sül dans la sep-

tième domiiiaute ne peuvent pas se frapper sans cet-

te condition.

.
7.” En général on n’einploye pas ces trois accords:

(Voyez NOTA 6'.)

8 ? 11 ne faut pas sortir des tons relatifs et sur_

(oui ne point eni|)loyer les sujets de la l’ugue dans un

ton ijui ne soit pas relatif. Eue transition forte y est

déplacée, parce ipi’elle
y

produit trop de contraste a-

vtc ce (pli la précède.

9.

" Les résolutions |)ar etception des accords dis-

sonnans, aiii'i ipie les cadences rompues ne peuvent

avoir lieu ijue très rarement.

10.

° Les valeui'S do note (|ue l’on employé ordi _

nairement dans la fugue ancienne sont des rondes, des

blanches, des noires, rareinoni des croches, à moins ipie

la 1 ligue ne soit dans un mouvement d’Aiùlante, de Lento,

(l’Adagio ou de Lario; dans ces cas on lient meme ten_

ter des douliles-croclies. Elle (>sl excessivement pauvre en

traits et en dessins chantans et varié.,.

11? On chantait tout à i’unisson,ou à locl.ne avant la dé-

couverte de riiarmoiiie,- mais dès (pie les aci'oi’d, lurent coii-

nu.s. les com|)osileurs (jui ont précédé lel81“°si('cle ontjiroscril

cet effet.'Nbilà laxiTitahle raison (piirexclul dansraucienncfiigue.

T

Fugue moderne.

6? 11 est permis de frapper de tems, en teins sans

préparation, la septième mineure(^sol - fa^ et son ren-

versement, la seconde majeure fa _ soQ dans l’accord de

septième dominante (^sol-si -ré-fa^ Cela peut se faire

l?en faveur d’une imitation exacte, ou d’un Slretto; 2? en

restant dans le mkmk ton, mais il n’en fuit pas abuser,

et ne l’emplover (pie dans l’Iiarmonie à plus de deux

parties. (^Voyez nota 5.^

7? On peut parfois aussi frapper sans préparation

les trois accords suivants: 1? L’accord de neuvième ma-
jeure employée surtout sans sa basse fondamentale,- 2? .

L’accord de septième diminuée; -’5? L’accord desivte aug-

mentée. Voici des exemples (Voyez nota SS)
8? On peut moduler plus hardiment, et meme sor-

tir plus ou moins des tons relatifs. Vers la fin de la

lugue(dans le coiP de fouet du morceaié) une tran-

sition heureuse, un peu hardie et bien amenée, y sera

a sa place et y produira toujours de l’effet.

9? Les résolutions par exception des accords dis -

sonnans, et les cadences rompues sont très fréipifitff s

dans la fugue moderne. Elles y produisent beaucoup d’_

elf^t, pourvu qu’elles soient bien faites et amenées à propos.

.

10." On admet da ns la fugue moderne des valeurs de

note de toute espèce, ainsi (pie des traits et des dessins

de chant d’une grande variété, pourvu que l’unité reipiise

soit observée.

11? Ln trait (et surtout le sujet de fugue) exf-cuté par

toutes les parties en UNISSON, peut jiroduire un grand eifet,

particulièrement vers la fin de la fugue. Il serait donc

ridicule de l’exclure.

Sujet. © 0

A 1^—.
Rpporise.

! 1 ^ 1 -n —© —0— f
\Éi: -11. -JrA

Stretto 1

.

ht— d -- P . 7 .

1 .

—À— 4-

Stredo 2.

—& -JA
—p--

^rrr~'.nu 1 i

'

J

0 -0 1-11) ^

:^Ajp -

—
1 —

1

_

R-éponse.

—1 .

â 6

J i i/1~

—^

—

1

—
—a f'fPf

1

Sujet.

W* J ^ f

1-

U

Z)

\=^4^
v: -J

—

‘-AÂ! 1. ’-4—

‘

i

1

'

—©— L

(t)J Accord de nemaèine maieure sans la
passp fondamentale.

i i $
Accord de septième dimimiée. Accord de sixte anginente^e.

OU.

- ^
s

Ncns do nnerons à la fin de ce tableau une règle- pour faciliter aux voix l’exécution des accords dissonnants lûrsiju’ils ne
Sont pas prépares.

_ Z 5 T ( 2 )



4
Fu"ue ancienne. Fii"ue moderne.

ll2'.‘On n’empIoye que la grande |)eda le sur la do _ 12? Outre la grande pédalé sur la dominante du ton

minante primitive, vers la lin de la fugueitoutes les au- primitiÇ(vers la lin de la fugu^ on peut emplojf'r de

très pédales sont proscrites. courtes pédales sur la toniqueQilus rarement éur l i do _

Avant le 18?" siècle on n’a pas meme lait enco_ minante) des tons relatifs, dans le courant du niorceau;et,

re usage d’une pédale quelconque dans les fugues, 'si on le juge à propos, on en peut faire encore une plus

longue sur la tonique primitive, tout-à-fait à la fin.

11 est encore essentiel de remarquer que de nos jours on ne fait plus la fugue ancienne (bu dans le style rigoureux)

tout-à-fait avec les memes restrictions que du tems de palestrina. On
y module à présent un peu plus hardiment; on

y

employé plus d’accords dissonnants; on y mêle parfois de petites phrases chromatiques; on y introduit plus de variété

dans les valeurs de notes.On choisit des sujets plus modernes; on s’y permet de tems en tems des successions de no-

tes prohibées jadis, comme quarte diminuée, quinte augmentée, septième diminuée, septième mineure; on
y ajoute une

coda; on fait ces fugues dans toute sorte de mesuresfirc; En sorte que l’on peut dire qu’il existe trois sortes de fu-

gues, savoir; l?La fugue tout-à-fait dans le s'fTLE ancien; 2? La fugue moi)erne ou lihre;5? La fugue mixte, c’est-à-

dire celle qui participe des deux styles.

Uè^Ie a observer clans la fugue vocale mocleriie,

lorsqu’on employé les quatre accords suivants sans préparation:

1. Laccord de septième dominante; 2? L’accord de neuvième majeure;

5? L’accord de septième diminuée; 4? L’accord de sixte augmentée.

Il est de fait que les voix n’ont pas, à beaucoup près, les moyens des instruments pour attaquer les accords

dissonnants avec assurance, surtout lorsque ces accords ne sont pas préparés. C’est par cette raison que les voix

exigent en général plus de ménagement que les instruments. Anciennement, dans le stjlc rigoureux, basé uniquement

sur les accords consonnants, on mettait les voix trop à leur aise. De nos jours, au contraire, on tombe dans l’exès

opposé en prodiguant les accords dissonnants. Mais comme nous ne voulons que des effets, et des effets souvent

varies,(nieme dans la fugue) et que l’on ne peut pas les obtenir par le seul style rigoureux, il a fallu in(roduire,daus

notre musique, bien des choses que les anciens ignoraient ou ipi’ils avaient proscrites, comme par exemple;

1? Des traits, en unisson pour mieux faire ressortir l’harmonie ensuite;

2.

" Différents accords dissonnants frappés souvent sans préparation pour produire plus d’effet;

3? L harmonie à deux, à trois et à quatre, doublée et triplée;

4? Des transitions plus ou moins fortes;

6. Des x'^xceptions saillantes dans la résolution des accords dissonnants;

6? Des contrastes frappants, tles idees, des chants interressants et neufs, des surprises, de l’originalité Srcrd'c:

Lorsqu’on fait abstraction de tous ces effets, rien n’est plus facile que de dire; évitez ceci, évitez celai C’e^t

ainsi que 1 on prescrit dans le style rigoureux de faire peu d’usage des accords dissonnants, et en les emplovant,

de les préparer toujours sévèrement. Mais si l’on veut faire une fugue vocale moderne à l’imitation d(> celles de

nos grands maîtres, ou les quatre accords dissonnants ci-dessus se frappent souvent aussi sans préparation,com-

ment faut-il s’y prendre pour rendre ces accords praticables aux voix? Quoique la règle soit fort simple elle n’a

été indiquée nulle parfc,la voici:

Pour faciliter aux voix l’exécution d’un accord dissonnant sans préparation, il faut l’enchamer(avec l’accord

qui le précédé) de manière à ce que le pas _ Le second accord de cet exemple est la sep-

sage de l’im à l’autre mette les voix à même

d’attaquer avec certitude l’accord dissonnant.

L’exemple suivant va éclaircir cette règle;

i T5 ^
> g> —

e

—-e

,
(9 . n -6-

tième dominante, dont la note dissonnante

(fa) est frappée sans préparafion,en suppo

saut que ce fa (comme dissonnance) soit

difficile à attaquer d’emblée, il est clair (|ue cette difficulté disparaitra par le passage du an Au FA;car, quel ch.iii-

teur ne serait pas en état d’exécuter ces deux notes^ ^
I

^
n’importe l’accord par lequel on accompagnera le fa?

i
1’ -i-,' • .

'

. • • I. „ i’....La meme facilite existe en interrompant

ces deux notes par une courte pause, parexemple,

iusi, la difficulté d’execution d’un accord'dis-

sonnant non prépare ne dépend pas précisé-

ment de cet accord même, mais elle dépend plutôt de l’accord qui le précédeainsi que de sa position relativement à

celle de l’accord dissonnant. n. p- w .

Z. 55
. (

2
)
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Si donc le passage d’un accord, pour arriver à l’accord dissonnant, est ordonne de manière à ce que chaque

voix puisse atta([uer franchement l’accord dissonnant, l’execution de ce dernier sera toujours facile, .surfont lors_

que les voix seront soutenues par l’orchestre. Les parties doivent aller d’un accord à l’autre par degrés conjoinfsau

tant que possible. Ce moyen est le plus sur pour rendre fatcile aux voix l’exécution des accords dissonnants non

préparés. Voici des exemples où chaque accord dissonnant est amené naturellement par un accord consonnanf,

'uivi de sa résolution.

iS? 1 L’accord de 7.“® dominante sans préparation, et dans ses dilférents renversements.

/ Q—— a— -Z-0--—^

—

—g

—

1 -f/r\ (y Q g O /O g
1 1

1
yi O gV -X L/ go O ty 6^ C/

i a O n -G- g- Ü.

ty—
-g-

g O

I <*v
^ O— — —g

—

F g lO —txO g g /n g
g/ L12 5 4

122; -g-

-e-
-j3z

32= =227
-

=22:
-O- Wz—g-

—g-
77227

32_

32=

32_
32=

_g_
--g-

-22

5 6 7

jN?2 Accord de 9.“® majeure frapjié sans préparation et sans sa basse fondamentale.
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g =^=—g O 7g -g g F=

—

^ g -

g g g g

—
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i ^ g Q g g
j
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1
g-

_7tg-7
g

_

iN? 3 Accord de 7^^ diminuée non préparé.

Accord de sixte augmentée sans préparation.

/ "jT cO g—r- g I . 1

g—

-

—40 - g i:
f 3 --- 1 'L f^ ^ P

l jt /-I ’-TT g" ’ g
t1 U 7^7 —j-o

—

fO -

1 g 1 g , ^ r'g—' •••

Ç<

Lg

r

1

1|1__ U^ 1 Çg Kg- ^ —Îfr4——

-

g - ?rO __ _ rv 1 .

- "|0 —UsU—- .H

f m ffm -.1-

T .«•’T iiytlt ta

1 2

5^. f?)



ies chanteurs avant le 18“®siècle n’avaient pas le talent d’executer purement des accords dissonnanfs sans

préparation, c’est qu’ils n’etaient ni bons chanteurs ni bons musiciens, ne répétaient point ce qu’ils devaient eié_

cuter, ou le répétaient fort mal. Pourquoi de nos jours les choeurs chantent- ils juste aux théâtres, à l’e^lise et me _

me dans les. rues de Leipzig, de Hambourg et de Dresde?(J) c’est que tout le monde étudie soigneusement sa partie,

tache de devenir bon musicien, et que l’on répété les choeurs avec beaucoup de soin! Au reste, l’exécution musicale

a fait de grands progrès et en fera peut être encore: ce qui n’était pas possible de rendre il y a 80 ans, est devenu fa _

cile de nos jours; les voix, comme tous nos instrumens, ont acquis, sous le rapport de l’execution, une perfection éton-

nante. On frouve(^à force d’étude^ le secret de rendre tout, pourvu que cela ne soit pas hors des cordes de la voix ou

de l’instrument. Un compositeur est sur de trouver des artistes capables dexecuter ses producfion.s, pourvu qu’elles ne

soient pas marquées au coin de la folie et de l’inexpérience. Il n’y a nulle comparaison a faire entre l’exécution an-

cienne et la moderne: la première était dans l’enfance, la seconde au contraire est parvenue au plus haut dé^ré.

Il est fâcheux pour le style rigoureux, que les fugues les plus célèbres, les plus estimées et les plus admi-

rées de toute l’Europe, soient précisément celles que l’on a composées dans le style moderne.Tous les com -

positeurs en réputation du 181“*^ siècle en ont faites; Corelli, Léo, Scarlati, Durante, Ilahdel, Marcello, lonielÜ,

Seba.stien et Emmanuel Bach, Haydn et Mozart y ont excélé. ^

Que les partisans exclusifs de la fugue ancienne, s’en prennent à ces illustres maîtres, si tout ce que nous

avons indiqué sur la fugue moderne n’est point de leur goût. Quant a nous, notre devoir est de rendre

compte de tout ce qui existe et de tout ce qui peut interresser l’art. Si la eomposition musicale fe.'.ait des

progrès, et que les traités sur cet art restassent toujours en arrière, il est évident, pour l’esprit le plus borné,

que ces traités finiraient par devenir illusoires et nuis. (2^

On peut objecter avec raison 1? que les règles pour la fugue dans le st)le rigoureux sont positives,(3)et suf-

fisent pour guider les élèves d’une manière certaine: 2? que les licences tolérées dans la fugue moderne, peu _

vent induire les élèves en erreur, les habituer à ne pas écrire purement, ou au moins les mettre dans le cas de

ne pas apprendre à traiter les voix convenablement. Aussi fera-t-on bien de commencer toujours par la fuiiu

ancienne, et d’apprendre a la bien faire avant de passer à la fugue moderne: et si l’on n’a ni le talent ni le

genie de faire de bonnes et inlerrcssantes fugues dans le genre moderne, au moins on aura ajipris à en faire

dans le style rigoureux: une bonne fugue dans ce dernier style sera toujours infiniment préférable <à une mau-

vaise dans le style moderne.

Revenons sur les quatre objets pricipaux qui constituent la fugue, indiqués page I.

(1)
—7—

^ ; ; ; ;

Differentes villes protestantes en Allemagne entretiennent des clioenrs d’hommes et de jeunes garçons. Ces choristes sont

obliges de s’exercer journellement. Ils sont dans l’usage de chanter une fois par semaine devant les maisons des person _

lies (pli contribuent a leur entretien, pour leur témoigner leur reconnaissance. Ils exécutent avec une exa< titude et une j.u_

rete admirables, sans nul accompagnement, des morceaux très difficiles de nos maîtres les plus célèbres.

Dans differents cantons protestants de la Suisse (^notamment dans celui de Zuricj) le peuple en masse ( hante des cau-

tupies à quatre parties dans les églises, sans nul accompagnement. Le nombre des chanteurs est quebpiefois de plus

d’un millier. Ces enfants apprennent par coeur, (^et presijue machinalement^) dans les écoles, les parties de SOPRANO et

d’ALTO; Les' enfmts mâles, devenant grands, se réunissent dans des assemblées particulières et y apprennent à exéi nier

le TKNOR et la BASSE -TAILLK.

(V Car en mvisKjue comme en litérature, et dans fous les beaux arts, les règles ne sont <jue des résultats d’obseriation

faites sur la prati<jne des grands maîtres.

(5) (jes ii'gles cüiicfrneut î’harmonis et la manière de faire chanter leS voix. Quant a la conduite de la fugue, les rè-

gles doiveiit etre les mêmes pour la fugue moderne (jue pour la fugue ancienne.

/. .5.3.
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DU SUJET DE FUGUE.

7

Le siijet(ou le motif^cle la fugue est le chant principal de celte production. L’intérêt d'une fugue dépend

par conséf^uent beaucoup du choi.i que l’on fait de son sujet. Comme ce dernier se reproduit sans cesse, il s’en

suit (jifil communique a la fugue ses qualités; un sujet vigoureux donnera- de l’energie a la fugue; un sujet origi-

nal la rendra neuve; un sujet gai lui .communiquera sa légèreté; un sujet gracieux peut la rendre gracieuse elle même.

Le sujet doit être court, pour que les auditeurs puissent le saisir et le retenir sur le champ; il ne doit pas

surpasser huit mesui'es dans fallegro, et quatre dans le mouvement lent. Il n’a parfois que cinq ou six notes ren_

lermées dans deux mesures. Il est important qu’il renferme un trait de chant franc, qui se grave facilement dans

!a mémoire et re.ste dans l'oreille. Les sujets dans le genre du plain-chant sont rarement heureux et sont peu inter’-

ressauts.

Le sujet reste ordinairement dans le ton, ou ne module que de la tonique à la dominante. Les sujets chromati-

ques font «juelquelois exception à cette règle. Les sUjCts de lugues, dans les styles rigoureux, sont en general peu

variés et peu saillants; les sujets de fugues modernes sont ricites, très variés, neufs et saillants. On trouvera une

grande quantité de sujets de fugue dans l’article suivant sur la réponse.

H
DE LA KÉl'ONSE DU SUJET.

La réponse est une transposition du sujet. Mais cette transposition éprouve le plus souvent un ou plusieurs chan^

geiiK nts. L art de la réponse consiste à savoir faire adroitement eeschangements quand la réponse l’exige. Il est

indl'^pensahle de savoir répondre régulièrement a un sujet quelconque, et par conséquent de connaître les règles

ei-dessous.Lncompositeur qui ne sait pas faire une réponse régulière est réjmfé ne pas savoir faire la fugue.

La réponse doit être correcte dans la liigue moderne comme dans la fugue ancienne. Les mots tonique et domi-

nante, jouant un grand rôle dans la réponse, exigent que l’on se rappelle sans cesse;

l.° Que le premier degré dans chaque ton s’appelle tonique;

2? Que le 5'.“® degré dans chaque ton s’appelle dominante;

5? Que l’on discute la réponse seulement melodiquement, c’est-à-dire sans avoir égard à 1 harmonie.

Ain>i les mots tonique et dominante ne signifient point ici l’accord de la tonique, et l’accord de la donunanfe.inai^

simplement le premier et le
5'.'^* degré du ton dans lequel la fugue est composée.

Première l’é^îe.

Quand le sujet commence par la tonique, et qu’il ne module pas dans le ton de la dominante, la réponse se

transpose tout simplement à la quinte supérieure, ou (ce qui revient au mêmQ à la quarte inferieure; elle eproiue

rarement dans ce cas un changement.

Sujet. Réponse.

5 -,1
-



Seconde

La (îoininante répond à la tonique, et la tonique répond à la dominante, au co>imrncr-’*ient et A la fjv f/r- /a

réponse: celte règle n’a point d’exception. Ainsi,

A (^uand le sujet commence par la tonique, la réponse commence par la dominante;

B Quand le sujet commence par la dominante, la réponse commence par la tonique;

c Quand le sujet termine par la tonique, la réponse termine par la dominante;

D Quand le sujet finit par la dominante, la réponse finit par la tonique.

1
Siijft. Hi“ j)on

——H ~
lO -n— 1 r—

^

O ^—

4

L

Dans ces cpiatre exemples, la réj)onse éprouve forcément un changement: car dans le N? 1, le ‘^ujf't ne pareourt

<^ue quatre degrés en montant, Q!e sol à uij tandis que la réponse en doit parcourir cinq, (ji’ut à sol.j)

Dans le N? 2, le sujet parcourt cinq degrés,tandis que la réponse n’en peut parcourir <|ue quatre.

Dans le N? 3, le sujet parcourt quatre degrés en descendant, sa réponse en doit parcourir cinq.

Dans le le sujet parcourt cinq degrés, tandis que sa réponse n’en jieut faire cpie quatre.

Pour que l’on puisse réjiondre aux quatre degrés par cinq, (comme dans l('sN.‘ l et 3,} il faut que la réponse

fasse quehjue part une tierce au lieu dune seconde; et p<mr que l’on puisse répondre aux cin([ degrés par quatr'-,

(comme dans les N. 2 et 4*,^ il faut (pie la réponse tasse (juehjue part l’nnissnu au lieu d’une seconde.

La réponse ne peut aAviAis éprouver d’autres cliangements (pie ceux dont nous venons de parler, c’e^l-à-dire

qu’elle ne peut (pie changer un intervalle' en un autre, lorsepic cela est nécessaire; voici un talileau de tous !(’s

changements d’intervalles qui poliraient se rencontrer dans les ré]ion;5 es;

1. A l’unisson du sujet, on peut r<'^pondre par une s' ennd('. Exemple:

2? A la secomh*, on peut répondre' par la lieTCc' ou par

1 unisson selon les circonstances;

3? A la tierce, on peut répondre jiar la ([uarte ou par la seconde;

4. A la quarte, on peut réponeire par la epiinte ou par la tierce,-

5! A la quinte, on peut répondre par une sixte ou par la quarte;

6? A la sixte, on peut répondre par la septième (jmais fort rarement

et jamais dans le style l'igoureux) ou par la quinte-

i:a la seplième,(^qui ne peut se trou-
ver (pie dans la fu”ue moderne^ par i'o c

-

taxe ou par la 6,- niais à une 7‘'*(iiminu('e

on répond toimours jiar une 7.‘ '^dirninm'e;

S? A I octave, par la 7.”^ (mais fort rarement, et seulement dans la fugue mod('rne;j)

Noff.'da siijpf. Kej'onse.

f feÊEf

Z. 55. f2 )
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On ne fait jamais ces changements que lorsqu’ils sont nécessaires: dans le cas contraire on répond à

l’unisson par Tunisson, à la seconde par la seconde, et ainsi de suite.

On voit aussi par le tahleau precedent que (en cas de changement) on peut augmente!;; ou
,

diminuer un

intervalle d’cne secono?:, mais pas «le plus: celte dernière règle n’a presque jamais d’exception.

Quand la réponse exige la diminution d’une seconde, il est clair que l’augmentation
,
serait une faute,,

et vice versa. Nous avons dit que la tonique répondait à la «lominante, au commencement et à la fin du

sujet: ainsi, quand celui-ci commence par la dominante et ne module point, la réponse commence par la

tonique et ne transpose à la quarte inférieure, ou à la quinte supérieure, qu’en partant de ha seconde no.

te, par exemple:
. . Hcpons». Transposion (tans le tonde re. .

, n n . .. r

.

- -
I

' ^
Heponse.

'
' Ti*jiTisno*if inn flann )(• f.on de ré.Transposition dans le ton de ré*

Dans ces deux exernjiles, la réponse est transposée en ke, sauf la première note qui doit être sol et

non pas la, selon la règle. Il faut encore remarquer que l’on ne doit jamais répondre a un intervalle mon-

tant par un intervalle descendant et vice versa.

Tl oisiéme ré^iile.

Quand le sujet module de la tonique à la dominante, la réponse au contraire module de la dominante a

la loni«}ue: dans ce cas la réponse éprouve toujours des changements.

dans le ton de sa dominante ou il finit, comme dans l’exemple précédent. Dans ce cas, la réponse est près _

que toute entière dans le ton de la tonique; car ces deux tons se repondent toujours avec la plus grande

exactitude: ce qui force le compositeur à transposer son sujet, non pas a la quinte supérieure, mais a la quarte

supérieure. Et on peut j)oser comme règle generale, que la transposition a la quarte supérieure doit tou -

jours avoir lieu là oii le sujet module à la dominante.

Il résulte de ce que nous venons de dire, que

l.° On ne transpose qu’à la quinte supérieure quand le sujet ne module pas ?• la doniin.inte, sauf la pre-

mière note à laquelle il faut répondre par la tonique lorsqu’on commence par le 5'.“' degre du ton.

. 2." Quand le sujet module à la dominante, il faut le diviser en deux parties: la partie qui reste dans le

ton sera transposée à la quinte supérieure, et celle qui se trouve dans le ton de la dominante, se trans _

posera à la quarte suj)érieure: dans ce cas on fera deux transpositions, ce que nous figurerons de la ma-

nière suivante, en supposant que le sujet soit en ut: sujet;en ut;;EN sol;’reponse .' en sol; ;en ut.;

5? Quand le sujet, après avoir modulé à la dominante, retourne dans le ton de la tonique pour y
finir,

la réponse module d’abord de la dominante à la tonique, et ensuite de la tonique à là dominante: dans ce

cas il faut «liviser le sujet en trois parties, par exemple: Sujet en ut en sol : en ut Piéponse en sol

.‘en ut- n sol. ;

Z. 55.( î! ^
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Un s'jjet reste souvént dans le ton, bien qu’il termine sur le det-ré; mais comme il faut, dans ce.

cas, que la réponse finisse par la tonique, cette obligation force le compositeur de transposer la dernière

note, ou les dem, trois ou quatre dernières notes du sujet a la quarte supérieure.

Oualrieme re^le.

On répond aussi au 5"''’ degré la' dominante^ par le premier degré(^la tonique) dans le courant de la ré_

ponse, CHAQUE fois que cela peut se faire sans inconvénient. Voici des observations sur cette règle qui a

beaucoup d’exceptions;

1? On répond à la dominante par la tonique (dans le courant de la réponse) CHAt^iE fois qi R cela ne dé-

rangé PAS uE CHANT, OU UC le contrarie pas trop; dans le cas contraire, on répondra au degré par le second.

2? On observe assez généralement cette règle lorsque le sujet débute par les deux notes dominante e{ to -

nique, auxquelles on répond par tonique et dominante; surtout quand la secomle note a une valeur un peu lnn_

rue.ou uu’eMe est suivie d’une pause, par Ex:
* * ’

* En ut.

^iotes du sujet. 22: 2 [—.*

—

r'
'

—29—1 GL-i G

Notes de la rép

*2

—û- 22-
Oüse. 222=]]

5? Cette règle ne s’observe presque jamais quand le sujet termine par la dominante suivie de la tonique;

Notes finales du sujet.

dans ce cas la réponse se termine

par le second degre suivi de la do

minante, par exemple:

1 F—

G

!—&

—

t
0 -G-

1_

Notes tinales de la réponse.

4«? On observe cette règle quand le sujet fait, dans le courant, un repos sur la dominante, surtout lorsque

cette dernière est précédée de sa note sensikle. comme par exemple:
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Cinr|uieme re^le.

I:ln ré^iorulant au sujet, il ne faut pas altérer les valeurs de note: ainsi, quand on répond à une secon<le

])ar l’unisson, il faut frapper deux fois la meme note, par exemple:

i
lejjonse*

-a a

Sniet

.

Kon.

Réponse.

Re'ponse.

<2—

pas ton.
I

pas ))on.

lÔ • O J J I

Bon

*
Siij^ Réponse.

~U'

czY
f

I

J

-
Il [ruu' I r

- 1
O.

Kon. pas tion.

Il existe une exception à cette rè^Ie; quand le sujet commence par une ronde, il est permis de repondre

à cette ronde par une blanche, si on le juge à propos:

Sujet. Repense. ?•

-CL
Sujet. ^ Re'pon;

22:

Au reste, on ne fait pas beaucoup iisare de cette licence.

Quant a la derniere note du sujet, dès qu’elle est une fois frappée, on peut accourcir ou prolonger sa

valeur à volonté.

Sixicmie rè^le.

On répond autant que possible à un demi ton par un demi ton, lorsqu’on n’est pas obligé de changer la

seconde mineure en une tierce ou en l’unisson. Cette règle a cependant des exceptions, surtout dans le mode

mineur, comme dans les exemples suivants*.

Kn *'t. -
.* un ton..

j^p'pp„se, . ^ ton. ^Srjet. ’.^un ton.
; ^ Réponse. : ^tnn.*. Sujet.

m i iJT-
ni

o- 22 r2i:

Sujet. en la.

‘2^ ton. Réponse. ;i]n ton.". Sujet. ,^ 2^ LO n un ton.'^Répu^
pT?f I

r itf-p

'*• ^’^tôn.'’*.

Nous avons observé (Soyez la seconde règle) que l’on répondait toujours à la septième diminuée par une sep.

tième diminuée, eu egard au caractère particulier de cet intervallf'. Voici encore deui exemples où cet interval -

le est employé:

Quant aux sujets CHROMATiqt.KS Qlont on ne fait usage que dans les fugues modernes) il faut se les repre.

senter comme s’ils étaient DiATOMqtES,

Exemple:

ment comme il suit;

S
chrom

ujef -^[,k 2-2; ^

-on,; 223^ -O-

-m 22:

E La réponse aiiN ".2 est:

Ou on se le représente diatonique

k WW
Par conséquent la réponse au Nf 1 doit etre la suivante;

'v-

Z. 5.5. (2
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Voici trois autres sujets chroinatiqu«^s avec leur réponse;

e n ut;

Voici les memes sujets (^exprimés diatoniquement) également avec leur réponse, que l’on comparera avec

les trois précédents;

I

Snjpt Keponse, ir
t'P -4^

I

Réponse.

l

On doit toujours parfaitement bien reconnaître le sujet dans sa réponse; dans le cas contraire, la repen-

serait mauvaise. Il arrive parfois que la réponse devient j)liis saillante que son sujet, et vice versa.

Il y a des sujets auxquels on peut répondre régulièrement de deux ou de trois manières différentes,

comme on le verra plus bas;, dans ce cas on clioisiî la chance qui altère le moins le sujet.

On ne doit jamais moduler la sous-uominantr <lans la réponse. Le but de la réponse est de rame _

lier le sujet dans le ton quand il s’en écarte; c’est pourquoi elle ne sort presque jamais des tons de la

dominante et de la tonique.

Il existe des sujets auxquels il est difficile de trouver une réponse régulière; mais il n’y en a guère

dont la réponse soit impossible. A.n reste, quand la réponse parait trop difficile, on est le maîlre df> re _

toucher tant soit peu son sujet lorsqu’on se le donne soi meme, ce qui est toujours possible, et ce qui

^peut toujours faciliter la réponse. Et quand le sujet est donné (jcomme dans un concours) il doit

être- choisi de manière à ce que sa réponse n’offre pas de trop grandes dil'ficult(ès.

On peut faire aussi la réponse par moux-rment contraire en observant la corresj)ondance de la toni-

que a la dominante, et vice versa, par exemple:

He^poBse p»r mouvement contraire.

-O-
JQI S -Ï-#

ais les réponses par mouvement semblable sont toujours préférables.

Dans la fugue moderne, le sujet peut commencer et finir par quelque note du ton que ce si il.

On répond:

l.° A la seconde de la tonique par la seconde de la dominante;

2? A la tierce de la tonique par la tierce de la dominante;

o° A la quàrte du ton par la quarte de la dominante;

A. A la sixte du ton par la sixte de la dominante;

5. A la 7.™ ou la note sensible du ton, par la 7.'“^ w-on la note sensible de la dominante.

Z.
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On répond de la sorte, à moins qu’il y ait une raison particulière qui légitime une exception, ce qui peut

arriver 1“ lorsqu’on veut répondre à la dominante par la tonique, dans le courant de la réponse; 2? lorsque

îe sujet module à la dominante, dans lexjuel cas la réponse doit toujours retourner à la tonique. Exemples;

Nous concevons facilement que les personnes qui n’ont jamais fait d’autres fugues que dans le,stv|e

ancien, ne pourront guere se faire une idée juste de la possibilité de composer de fort bonnes fugues

sur ces derniers sujets là.

Savoir bien faire les réponses est en meme temps une affaire de tact, que l’on ne peut que

très imparfaitement remplacer par des règles. A l’appui de ce (jui vient d’etre dit, nous donnerons ici les

trois exemples suivants qui ont deux réponses regulieres, mais dont 1 une est bonne et 1 autre ne vaut

rien; or, pour pouvoir donner la préférence à celle qui la mérité, il faut que le tact et le sentiment en décident.

Pour ramener la réponse franchement en Re, il ne faut pas mettre le ^ devant les trois notes marquées

d’une +. Par la même raison, il faut RÉ et non pas RÉ l| au commencement de la 4?^mesiire de la réponse suivante:

Rqionje

N." 2



N? 3

/r
Képonse.^.

' ^

22:

_
'

'

1 ii ii

En commenrent cette repense comme il suit, elle, chanterait mal;

U -jn_

Sujet. Repense.

jN.” 6

-o- tsO|22 -QL

Celte réponse est plus

franche que la suivante, el_

l: le chante mieux et retour- ^
ne plus naturellement en re;

uàà 1

I

Repense.
.

^

N? 6

ir

yx
/r

fà

N? 7

N? 8

N? 9

Sujet.

^ZZ2:

Réponse.

-O- Z2z±^±^<5ihd n
tf

Rejionse.

+ Cette note chante ici mieux que le-fa.

22i

+ On ne peut pas remplacer ici celte note par le si <jiii contrarierait trop’ le retour en ut.

I

Repense.

F-r

Sujet,

r—

^

¥
Oé— ^122: HC2T -$^—

N.”

N." 13

Sujet.

22:

Rep: 1'.'' version.

-I-] m^. O-

S C?—p L ,0-10: ctid -0-41 version est la plus satisfaisante.

Sujet.te
En Si.

Rep; if® version

P-ryr -9-

py|:
7^yj^-aipi .

,j|
îf?u
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2, version. Snjet.N:i5.

'm^
.’ Hép: pour nne (iii;iie dsîns le si vie Hep: pour une fuçue fla'ns le sfvle T

iviOi v
* rigoureux. J

.' nioH'rne ou ,l’inf ervalle d’une " Siiiet.iN. lO
• n'e.t

[p
^rs—iMCTd-ii,. -

I

-
II

'

i? l

0^ 2±

jG f -© ^
Z2

H . *1
~

']’; i. version.
f

ï^zp:

-G- O ^
oiue
2. TerîiMi.

lŒL m
ra-’’- '•'-''

-^7-— — g> Q-- é'4.^1

luit <l;mi la 6. mesure est . nécessaire pour terminer la réponse en ré, d’nne manière satisfaisante.

Sujet

pi

i\"17

^ -
- ri£>L_.J

Ktp: 2'.'^^ version.

Il y a une grande différence entre ces trois réponses, et ce_

pendant elles sont régulières toutes les trois: la troisième est

la meilleure.
*“

Hf jionse.

-o-22 ~cr
î

n:2i

Sujet.

Sujet de fueue instrumentale

P -
l J

IZT» Ltie réponse plus régulière serait la suivante,

mais elle ne vaut rien, parceiju’plle défigure

trop le sujet et je vieillit;

N? 23
n soj-t.

70“ —
1

* —
Répons e.

'

p-'

. yersiü

P-
n.

aO —

{

-6 Z r y*«y =y=f=j J4J —Il

'^1 ver?

^ - P
ion.

r^n /n -j#
'

r;
—

- .
fvr-" -

1 l-h- -2I4J 0 T
Sujet.

:fl Certaines personnes ijui n’admettent pas plusieurs versions dans nne réponse, prétendent <pie tout j est positif. On

Voit par les eiemjiles !V.°* ta et 1+, <pi’ elles se ti’ompent lourdement. Il j a des règles pour la réponse en general, mais

il n’en existe pas pour cliaipie note de la réponse.

Z
h/ V . N -

. t)t>.(‘2
)



(_e 2-f. .''ujel jiput apparffnir au ton (le mi ou au tou (l’i// if

irineur; <!:mis les deux cas, il module de la tonique à

,
.

la dorninantc.Si üii le suppose en Ml, sa repense est la suivante:
|

Réponse.

-Q- ZCH

-G O

-G—Q-

Reponse.

Si l’on suppose le sujet en ut la réponse se

fera comme ii suit;

ifeS

irr

"êT

-G-
-o-

-

O-
-G ~G^

-XX-

1] arrive souvent qiden mettant la réponse à la place du sujet, celui-ci peut fournir une réponse régu-

lière a celle-là. Mais dans ce cas, il faut souvent aussi changer le sujet. Voici un sujet avec sa réponse:

,1. Siijfl. 2. Hoponse.

2::r mm *Si l’on voulait faire du 1N.“ 2 le sujet d’une fugue, le IN°1

gui 1ère de N? 2 est la suivante;
0^-yM 1-

j&rV-ff lO id IO 1t:

ît ne pourrait pas lui servir de réponse; car la réponse ré

‘^Sujet. ^ Kfponse.

Voici un

(reexem])le:

;/^»ujeL. ^ noponse.
.. j, ^

Z:
: Sujet. Kepons**,

D apres ces deux exemples, (^et une grande quantité d’autresj) il faut se garder de mettre en princij)e ou

en règle générale, que le Mijet et sa réponse peuvent dans TOifs les cas se servir mutuellement de rép(‘U

se régulière.

DE LA MATIEISE eiilNClPALE DONT LA FlKiUE SE COXU'OSE.

Les (juaütés et la nature du sujet et de la réponse se discutent seulenienl sous le rapport mélodique;

mais le secours de î’harmonie est intlispt-nsahle pour l’articie que nous allons traiter.

Les imitations plus ou moins canoni(jues, faites avec le sujet et la réponse, sont l’àme de la fugue,

et font la matière priucijiale dé cette j)roduciion. il est nécessaire que l'on se rajqielle ici ce que nou';

avons dit dans 1 article sur les. imitatio.is. Voici un sujet de fugue Q>ris au liasardj) avec sa réponse:

Il s’agit ici de montrer ce que l’on jjeut entrojirendre avec ce sujet pour obtenir la matière principa-

le de la fugue. Les imitations dans la fugue sont de deux sortes: lés premières s’appellent siRF.tto, et

les autres se nomment simplement imitations.

1. DU STKETTO.

Le STRETTO est un mot italien qui signifie serre, étroit. Une imitation serrée, laite avec le sujet

et sa réponse (jpar conséquent une imitation à la quinte supérieure on à la quarte inferieure) s’app(l-

le STRETTO,
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L’analyse des (rois exemples suivants va mieux explifjuer ce cju’oh doit entendre par ce mot;

R^lionte. NP5.
Sujet.

rF
—

'~f &
gqA ziiz:

stretto.

-9- —
ôc:

iT^r fH

Aut

|9
•

re Stretto.
U 1

^ ^ #

Vf r ff
~

—^—-

&'C:

.UJ- --zt '

Repense.

En Commençant une fugue, on fait entendre le sujet suivi de sa réponse (^executee par une autre partiej^

à l’instar de NM.. La réponse compte trois mesures avant de répondre au sujet. Dans le N” 2 la réponse

ne compte que deux mesures pour répondre au sujet; on a donc ici serré l’imitation d’une mesure. Dans le.

N? 3 la réponse ‘ne compte qu’une seule mesure pour répondre au sujet* par conséquent l’imitation entre le

sujet et sa réponse est ici serrée de deux mesures. En comparrant au NM les N?’ 2 et 5, e’est- à -dire i

les imitations entre le sujet et sa réponse, on trouve deux stretto. N.M n’est que l’exposition du sujet et

de sa réponse. Ainsi pour faire un stretto, il faut rapprocher les notes initiales de la réponse des premières

notes du sujet. Suivant que ce serrement se fait à des distanses p-lus ou moins rapprochées, on obtient plu-

sieurs strettos dont celui
.
qui est le plus serré est aussi le plus Interressant: ainsi le N? 3 est plus interres-

sant que le N.“ 2, quoique les deux exemples soient fort bons.

On observe assez généralement (en faisant des strettos) la réglé suivante;

1” Quand le sujet commence sur un temps faible de la mesure, la réponse doit l’imiter en commençant

éiralement sur un temps faible;

2? Quand le sujet commence sur un temps fort de la mesure, la réponse doit l’imiter en commençant e_

salement sur un fEMPS FORT.

On observe la meme règle en imitant la réponse par son sujet, ce qui a également lieu dans le cour _

rant de la fugue, comme nous le verrons.

Quand il y a deux temps torts dans une mesure, on peut /mï/er sur l’un ou sur l’autre temps, comme

Slr*-tto. Bfjionse.
stretto. Repense.

par exemple:

stretto. Repense,

Z. 35 .( 2 )
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D:ms la mesure à trois temps, <jui n’a qu’un temps fort, on n’imite le sujet qr.e sur ce temps.

y k » ' ^ I 1 U H, C • I , j

Stretto. rep: f) ^ S \ I 1 \ éè

Sfretto. Siiiel.
- ^ J I .1 ..

par exemple;

f jr' y"
f rfT

On fait quelquefois une exception à cette règle en répondant au temps fort par le temps faible, et vice versa;

mais cela arrive fort rarement, et seulement dans le cas oii l’on trouve (au moyen de celle licence) un stretto ca_

NoyiquE et d’une harmonie correcte. Il y a des Stréttos (surtout des Strettos canoniques) qui ne sont pas praticables

à deux parties; ils exigent une ou deux autres parties pour les accompagner; ces parties d’accompagnement servent à ren-

dre leur harmonie correcte, par Ex:

Repnnsoi ^ ^ „ , ,

' Î5tretto de cet exemple ne

peut pas avoir lieu sans le se. _

cours d’une 'basse accomp ignante;

nous appellerons les Sfrittos qui

exigent un accompagnement stkm'-

TOS CONniTIONNELS.

En criercliant des Strettos, on

est souvent obligé de se repré

senter au moins une basse pour les accompagner, sans quoi on aurait souvent de la peine d’en trouver. Cette reniar, _

que explique pourquoi il est plus facile de trouver des Strettos saillants dans les fugues à trois ou à qua-

tre parties, que dans celle à deux parties.

Les Strettos se font de deux manières: 1? en imitant le sujet par la réponse comme dans les exemples

précédents: ceux-ci sont les plus usités; 2? en imitant la réponse par le sujet. Le sujet des exemples précé-

dents n’en fournit pas de cette seconde espèce, excepté le Stretto suivant,* ou le sujet se fait par

xiorVEMENT contraire: mais on fait peu d’usage des Strettos par mouvement contraire:—
Sujet jiar moiiTeinent contrai,'

-

rnij^
— 1

æ a -
-n

P
- .(d « ^ —1—•

—

-- 1

:ES=\ —U-

Rfponsp.

On peut faire aussi un Stretto, dans lequel le sujet ou la réponse soient en augmentation. Voici

trois exemples de cette sorte de Stretto, qui s’eniploye très rarement:
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Ouanl niix Slreffos en niMiM’riON, on en fait à peine usage. Pour l’employer, il faut que le sujet soit

composé de longues valeurs de notes, ou bien que le mouvement de La mesure soit très modéré; voici un

exemple. V u supposant le mouvement de la mesure un peu lent:

'Moderato.

stretto.

U f^ f • / -
‘

—J— -

r

Réponse en Jiminiition,

<9. f P- -

1. . -

TV .

ir

—^ . «

f
—

1 H

Remarque importante sur les Strettos en general.

Tous les exemples que nous venons de donner contiennent des sthrttos canoniques, c’est a dire que

le sujet et la réponse y sont entendus en entiers et sans interruption. On ne peut jws prétendre que

chaque sujet de fugue donne toujours ainsi tles canons. Tels sujets en fournissent, tels autres sujets les

refusent; dans ce dernier cas il n’y a donc pas de Strettos? il v en a également, mais ils ne sont jias ca _

noniques. Un Stretto et un canon sont deux choses différentes; mais il peut se faire accidentellement qu’-

un Stretto soif en meme temps canon; dans ce cas il est plus interressant. On fait un Stretto dès que l’on

RAPPROCHE la REPONSE DU SUJET, et VICE VTî RSA, qu'i I Soit canonique ou non. D’après cette définition, il est tou

-

JOURS possible de faire un ou plusieurs Strettos, n’importe le sujet de fugue et sa réjionse. Prenons le sujet sui^

vant qui ne donne aucun Stretto canonique;

Réponse.

Pour faire un Stretto avec ce sujet il J'aut, en l’imitant, que la réponse entre sous l’une des notes marquées

d’une (V), c’est ?» dire sous le mi, sous le rrou sous le soL. Dans les trois, cas il n’y a pas de Stretto canoni'jyr';

Z. 5 5,(2 )
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Aiji'i il faut se résou«lre à en faire qui ne soient pas de celte espèce; et voici tout sim])lement com-

ment il faut s’y prendre: Là, où la partie imitante commenee, (^en faisant la réponse^, on interrompt le «u.

jel parcequ'il ne peut pas continuer, et l’on remplace ce que l’on en suprime par des notes aceompa -

gnantes. Voici des exemples:

f 04 ' - # — ^ . [9 —^

^

^

Heponae*

V rîT]

—H —g:

g
- J' -“j T- 4 jÜg)-J- - =
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gl-
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ük. Repense.
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On fait de meme en imitant la repense par le sujet, c’est a dire on a!)rège la première pour que le se-

cond puisse la serrer.

Ainsi, les Sfrettos sont, ou canoniques, ou ne le sont pas; on trouve souvent ceux qui sont canoniquesj mais les LStrel|r)s

qui ne le sont pas, sont toujot'Hs possibles; les uns eommc les autres atteignent leur but, qui est la surjU'ise, la elialenr, l’efiel.

^ïaiiiere de convertir en canon un Stretto quelconque.
Ou aime a trouver vers la fin de la liigue un canon de six ou huit et jusqu’à douze mesures: nous rappellerons ca-

non FINAL. Ce canon devient plus piquant «piand on y imite le sujet par la réjionse, ou la réponse par le sujet. Ain-
si, lorsqu’on a un Stretto canonique, on peut facilemen j)rolonger ce canon, d’après la manière que nous avons indi-

quée dans 1 article sur les canons scientifiques (page 20ti.) On usera de la meme manière à l'égard d’un sthetto qui
n’est pas canonique, en le convertissant en canon; voici un Stretto de ce genre:
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2. DES IMITATIOÎNS DANS LA FUGUE.

21

Lors([u’on imite le sujet par le sujet, ou la réjjonse par la réponse, ce qui peut se faire à l’unisson ou

à l'ortave, a la seconde ou à la septième, à la tierce ou à la sixte, et meme à la quarte ou à la quinte, on

fait simplement des imitations et tion pas des Streftos. Ln sujet qui ne donne pas de Strettos canoniques,

fournit souvent de ces imitatioïis qui sont autant de petits canons par Ex;
vC

Outre les Strettos et les imitations qui sont toujours d’une ressource intarissable, on employé aussi, et

sans imitation, dans le courrant de la fugue,

1? Le >;ujet j>ar mouvement contraire;

2? Le siijei en augmentation;

5.” L<' '(ijet en diminution, quand cela peut se faire convenablement;

4? Le iiKVKLüPPEMENT PARTIEL du sujet, auquel nous consacrerons l’article suiVant;

I

Z. 5 5.(2

>
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3 . DU DEVELOPPEiMUNT PARTIEL DU SUJET.

Les iiiiilatioiis ne se font

(lu sujet; ou !(‘s fait aussi ave c

Ou (li^ise, sous ce rapport,

petites parcelR's; par exemple I

pas toujours avec le sujet en entier, ou seulement avec les premières notes

d'autres fhagmens du sujet. •

le sujet en plusieurs

e sujet suivant;

fournit au moins les six j)elites |)lirases (]ue voici:

L Des progressions (^ou marches mélodiques et harmoniques);

2? Des imitations;

3" Des canons de plusieurs mesures. Voici des exemples:

:
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Autre exemple.
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Antre exemj'le.
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Avec fi»

Autre exemple.

Toiil ce tléveloppemenl partiel du sujet augmente la matière fn^iiee et renricliif. Un sujet île lugue

quelcon<pie fournit par conséquent plus ou moins an compositeur,

1” Des Strettos;

2? Des imitations de toute espèce;

O? Le développement partiel du sujet. Ces trois objets donnent la matikhk principale dont une

gue .se compo-e. Cette matière est le plus souvent si abondante qu’il faut en supprimer une partie (^1

moins interressante^ pour ne point allongei’ une fugue au delà des bornes raisonnables.

fu_

/. I» f). ( ? ~)



IV

DE IT ORDRE
OUb: l’on doit OliSERVEU EN E31PLOYVNT LA ftlATlÈRE DONT LA FUGUE 8E C03IP08E

J Ou de ia FtoLK proprement dite.

11 y
a une iraiitle dilference entre la lUjïiie et la matière lucuèe. La fuirue est un cadre, un patron,

,

une forme qui ne elianie point. (Ttte forme n’est d’aucun interet en elle meme. Elle est de pure

convention. On peut ern|)loyer la matieie fu^uèe et ne pas faire une fugue; c’est ainsi que Haydn a fait

un grand usage de cette matière dans ses quatuors et dans ses symplionies. (a- qui rend une fugue

importante, c’est la matière qu’elle renferme. Mille fugues se ressemblent quant à ia forme, et ne

diflerent que par la matière. La forme cesse d’ètre bonne dès que la matière qu’elle contient est vicieuse.

Voici ce qu’il faut savoir pour faire une fu"ue régulière;

1.

” La manière de moduler dans ce genre de musique;

2.

" La manière d’exposer le sujet;

3.

” Comment on doit enti-etenir le mouvement entre les parties;

4? Ce <jU(' c’est qu’un é|)isode dans la liigue;

5. Les diiférentes manières d’emj)loyer les Streltos et les imitations;

6.

" On’ une pause doit toujours précéder l’entrée du sujet et de la réponse;

r PIacer le canon dans la fu«ne;

8. Comment on fait la pédale;

9.

" En quoi consiste la conclusion de la fiigue;

10.

“ Ce que c’est que l’unité de la fugur.

On aura une idée assez claire de la marche d’une fugue ?i quatre parties, en se re|)résçnlant une li-

gne sur larpielle la matière fuguée chemine a peu près de la manière suivante;
,

SU.IK T _ HKPONSR _ SUJET _ KKPONSE - EPISODE (^1 _ REPONSE - SUJET (2).- EPISODE - STRETTO - EPISODE _ STRET-
/ / / /

TO PLUS SERRE - EPISODE -S'IRETTO LE PLUS SERRE - PEDALE - CA NON El' CONCLUSION.

1. DE8 3IODULATION8 .

INous avons déjà observé dans le tableau comparatif de la fugue ancienne et de la fugue modirne que,

dans la première, on ne doit pas sortir des tons relatifs, ou du moins ne le faire que très passagere-

MENT, et surtout ne répercuter le sujet que dans ces tons. 3Iais dans la fugue moderne (^et surtout dans la

fugue instrumentale) on peut moduler dans quatre tons de plus qui, par conséquent, ne sont pas relatifs; ces

quatre tons sont ceux qui ont deux diézes de plus, ou deux diézes de moins, que le ton de re majeur ou

de si mineur, en supposant que la fugue soit dans l’un de ces deux tons. En comptant les tons relatifs,^

on a par conséquent les dix tons suivants â sa disposition;

Re majeur,

3Ii mineur, I Mi majeur.

Les six tons /Fa mineui'; Les quatre tons }Ut ^ mineur,

relatifs. 1

8

ol majeur, non relatifs.

La majeur,

8i mineur;

Cependant, on ne peut employer les quatre derniers que sous les deux conditions suivantes:

1? Il faut que la fugue soit suffisamment longue pour les légitimer;

2.“ fl ne faut rester que fort peu de temps dans chacun d’eux, et n’y jias faire de cadence.

èlais vers la fin, et dans le coup DE fouet de la fugue moderne, on peut toujours tenter une Iraii'i.

tion un peu forte, quand on a le talent de la justifier par un effet heureux.

Cl) I ’ épisode est (comme nous le verrons pins tard), une phrase pins on moiiis étrangère au sujet, et (pii sert a !< f a; re n pose;
OA 1 -

're répercussion de la réponse suivie dn sujet, après le premier épisode, se nomme contrr^ - cxpo^itinv.

, Ü1
J

majeur,

La mineur.

(2)L a première

Z.
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2 DE L' E\P08Ï TlOiN DE LV FLDÜE.

On appelle exposition tle la fugue, la manière tie faire entrer (^au coinmencemenl du morceau) efui_

<pi<‘ partie, et l’ordre dans lequel doivent se prAenler et se suivre, pour la première foi.-, le sujet et

sa réponse. La fugue est ou à deux, ou a trois, ou à quatre parties et plus.

A Jeux PAHTIES.

L’ une des deux parties entre seule par le sujet; l’autre la suit en faisant la réponse; elle est ac

compagnée par la précédente.
V

\ Exposition à deux.

A ti•OIS PAHTIKS .

ir’’ version. Lune des trois parties entre seule par le sujet; la seconde, faisant la réponse, la suif; la 5'.“

vient ensuite en repercutant le sujet; elle est accompagnée par les deux précédentes.

A trois.

WJ V »

Lne autre' a trois.

Accomi>a^nement.

m
Sujet. P ##

Sujet.

m
Accompagne ment. P

P

m
Re[i
i-t-

•H; jNoiis nidiijncroiis par le mot V'OCALR, les exemples <pii sont faits jjoui' des voix, et par le mot INSTKl >ir.\

TXI.F, ceux qui sont destines aux instrumens.

Z.



A quatre parties.

La meilleure exposition à (piafre parties est la suivante: l’une des quatre entre seule par le sujet;

la seconde (Raccompagnée par la prece^lenteR) entre par la réponse; la Iroisièiiie (accompagnée par les

deux précédentesR) entre par le sujet; la quatrième entre par la réponse; elle est accompa^^née par les

trois précédentes, ou au moins par deux des trois précédentes.

A quatre parties.

l_Lr
1

^ ^ ¥Z
—

B ' J ~ n • ^ 1 ^ ^ r r 1
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. 1 1

Ré|mnse.

m M* ^

r
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"

ou octave plus bas que la première lois. Ce que l’on ol)tiendra facilement, dans la fu^ue vocale, en

^mettant le sujet dans le soprano et le ténor, et la ré|)onse dans l’alto et la basse, Si cette version,

ne va pas, on fera le contraire; Tune des deux maniérés est toujours possil)le. .Hr

Voici l’exposition précédente, mais dans laquelle on a ajouté deux condtits HARinoNiquES, dont l’un

après la première entrée de la réponse, et l’autre après la reprise du sujet.

Exposition avec deux conduits.

- M -0 —f“"fO f F— r-t5> 1#
'

j-p . ^
—^ 1

Sujet,

b# .^ -

ÿ— 9 —

a f 0 f -P —'-T —f
^ #

Premier con tiiii.
^

a jjyZ -m
Réponse.

T ; ,

am
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i
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^
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—

" *i • tm '— “ m
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^ J

^ Le Sojjrano et le feiior ont là même étendue, à la distance d’une octave; il en est de' même entre l’Alto et la liasse-

Ainsi donc, ijuand le sujet dépasse le ülEDirvi du Soprano- on > tmisit la K^version; dans le cas conti'à,ire,on piend. lait.
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Il .iri'ive piirlüis (jue la r(‘[)onse ne commence pas sni' le ..vik.yik l'K'nes île la mesure <pie le sujet, comme

i P' “ T* ’J 1 J' 1 rk
par'ex; /

[(éy-O l—J J J——^
^— ^ ^ — I IZ2 à

&c:

~i

Re])onse.

Mais cela ne peut guère avoir lieu <lans l’exposition, (|ue dans la douMe mesui’e a <|ualre temps, com_

me dans l’exemple precedent, sauf dans la fiigne des mouvements A.\nA]vrK, lento ou adagio, dans lefjueJ

cas 'le
3'.’’^

teins (^de la. mesure simple a (juatre tenijis) .peut répondre an premier, ou le 4!“^ au second;

mais en employant les 8trettos et les imitations dans le courrant de la fugue, le 'iij( t et la réponse se

trouvent fréquemment placés sur d’autres l<‘rnps de la mesure, ce qui leur donne parfois une face qui

semble appartenir à un tout autre chant, comme par exfonple;

Pour que la fugue ne languisse pas, et pour qu’elle ne perde pas un certain degré de chaleur

qui lui est néces.saire, on prescrit la règle suivante:

^11 faut que les temps de la mesure (^surtout les temps forts^ soient constamment frappés ou atta-

qués, n’importe dans quelle partie. Le sujet et sa réjionse font excejition, quANi) ils ne sont pas Accon_

• pagnes. Voici un petit tableau qui indique les temps à frapper, selon la mesure, et le mouvement de la mesure:
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On peut frapper plus de noU's dans toutes ces rnesuros,- m iis on n’on doit pas Irapper nums. JL^es

exGejitions à cette règle sont: f. ..

1? Le coniinencenieut d'nn Sfretlo ou d’une imitation serrée avec le sujet, 4ors«ju’il'> ne sont pas ac _

^ Sujet.

compagnes par une on par deux

jiirlies ajoutées, par exemple:

122:

Strelto.

rZT-
-9-^

m J2.

^c:

Ieêê
^

He|jcnse.

îMais si une partie accompagnait ce 8tretto, il faudrait qu’elle marquât le troisième temps dans

|e> trois premières 'mesures, «m ce

temps est indiqué par une par Ex:

2? Le^ deux, trois ou quatre dernières mesures finales, quand on desire ternilner la fugue d’une

manière large, comme cela se fait quelquefois dans les' fugues vocales, surtout dans ceUe du style

I iginireiu.

4. DE6 EPISODES.

On appelle épisode, la portion de la matière fuguée qui n’est pas essentielle ilans la fugue, et

que l’on pourrait à la rigueur suprimer. Ainsi, |iar exenqile, on fait un éiiisode la, ou Ion n’emp!t+ye

point le sujet ou la réponse, soit par mouvement semhlaMe ou par mouvement contraire; soit en aug _

mentation ou en diminution, ou bien quand oti ne fait pas un ^Stretto ou une imitation serree et cano-

nique avec le sujet on la réponse. Le développement partiel du sujet peut également compter j.armi

l('s éjiisodes, surtout lorsqu’il ne si' lait jias avec la tete du sujet ou de la réponse.

Les épisodes s<>rvent à faire re|)os<r le sujet et sa réj)onse, jiour les rcjiremlrc après avec plus

d'intérêt. fl.> peuvent aussi ('ontrilmer .à donner plus de variété à une fugue.

Les épisodes sont de deux es|)èces: les plus estimés sont ceux que l’on fait avec le développement

partiel du sujet: ces épisodes sont plus favoroliies que les autres pour entretenir l’unité dans la fugm

mais ils donnent moins de variété; les autres sont ceux, dont on invente la matière; ils jettent jifus de

variété dans la fugue. En épisode, que l’on invente de la sorte, doit cadrer avec le reste de la fugue,

avoir un air de famille: on v doit retrouver les mêmes valeurs de notesfjes memes dessins et N-

même caractère.
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(ioninie les épisodes sont des ol)|(;ts accessoires, il ne faut pas les j)rodigner: cin<j ou six suf -

lisent dan- une longue fugue. Les épisodes courts sont les meilleurs: il
y

en a de deux jusqu’à

seize et vingt mesures; il ne faut pas surpasser ce dernier nombre. On verra des exemples d’épi -

sodes dans les fugues analysées qui suivront cet article.

5. DIFFÉRENTES ^E^NIERES d'EMPLOYER LES STRETTOS ET LES IMITATIONS.

Il nuit au moins deux parties pour rendre un Strelto: mais le meme Stretlo peut aussi avoir

lien entre iHois ou yuxTHE parties et plus. Quand le Strelto se fait entre plus de deux parties,

. . . \ ' ' '

ces parties s imitent ou a distance égalé, on a distance inégalé.

I

Strftlo entre deux [laities seiiiemenl. (Srr:

^
jik 0 ^ ^ ^ - f]

Wh =±= : ^ Jz IL

C’est ainsi qu’un Strelto se

fait dans une fugue à deux j)ar_

\

tii's. àl.iis ce meme Stretto pour-

rait avoir lieu aussi dans une

fugue 'i trois ou à quatre parties; dans ce cas, on accompagne le StUelto jiar les parties qui ne le

font pas. L’ harmonie est alors a trois ou à quatre parties, et le Strelto ne se fait cpi’ entre di iix

parties. àLiis ipiand trois pallies jiarticipent au Strelto, comme dans l’exemple, suivant, il faut enti n

dre successivement; sujet .- réponse _ sujet;

Ce Strelto <“St à distance inégale, jiarceque l Allo ne compte qu’une seule mesure pour réjiondre

au So|)rano,ta ndis que la Passe en compte deux pour répondre à FAIlo. Si la basse ne comptait

aii"i qu’une seule mesure, avant de répondre à F alto, ce Stretto serait à distance égale, par exemple:

Strelto a distancer e^^ales entre trois pai ties.

jL) ^ “

r .

•

r
1

f

r

0 5^^

—P ^ f—

#

e——z:

P -- — 1

fe—

1 = HB
. f

r- r r-f—'-f-H

=1 ~T -

. . 0— _

^ z=t=±=z==j=z: 1 L '

\
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Lf-s Sirellos^ ou les imilrU ions serrés à distance égale, entre trois on quatre ])arties, ont toujours

l)e:iucoii|) de clialeur. On conipn iui facileinenl que ces Sfreüos ne peuvent pas être des canons à (rois

ou ii (piatre |)arlies, et qu’il est très rare qu’un sujet de fugue en fournisse. Alais un Stretto(^ou imi-

tation^ entre deux parties ?enlenien( |»en( souvent devenir canonique, comme nous l’avons déjà- observé.

Dans ce c.ts, on lera toujours bi<'n de l’enijdoyei' avant de faire nn Stretto entre trois ou quatre

partie?. Voici un .Stretto séné à distafie^s égales entre (piatre parties;

stretto a distances cValcs entre ijiiatre )i?rîies.

Voici (iicore un excniplo oo l’on trouve (Diix Strettos,- le jiremier eirire l(> Soprano et la lias.

se, le second entr<“ b' Ténor »( l’Alto. Mais ils «ont si bien euebaînés, <pie les deux n’en lont qui

un seul, entrt' (|ifa(r(‘ parties.

nit souvent (pd un seul; dans ce cas, le compositeur peut employer le même .Stretto plusieurs Ibis,

niais clia<]ue fois avec une nouvelle modification; ainsi, par exemjile, dans une fugue ;\ quatre parties,

il présentera sou .Stretto la première fois entre la basse et le soj)rano,-la seconde lois entre i’altô et

le ténor, et en cb.ingeant les jiarties accompagnantes, quand cela se peut; la troisième fois il en fera un

entre (rois jiarties; la quatriènu' fois il le fera entre quatre parties; la cimpiième fois il imitera !.t

réponse |»ar le sujet &c:

Dans CP cas le 2.'^ Strelio sera plus serre que le le 3™® plus que le 2.'"' et ainsi de suite.

7. ,^5.r-2V
""



Le Streüu le plus '^erré (irimporte s’il esl ii distance éeaîe ou inépale^ entre loutes les paxiie.s

de la fugue, est le Stretto principal. On le place, comme le j)iùs inlerressanl
,
vers la fin de la lii-

gue, imm^üatement avant ou après la pédale. OueLpiefois on en met un avant et un autre ajirès la

pédale; dans ce cas il faut fjue les deux différexil entre eux, soit j)ar la disposition des jxarties, soit

en imitant dans run le sujet par la réponse, et dans l’autre la réponse par le sujet.

6.

DES PAUSES QUI DOIVENT PUÉCEDEIl LE SUJET ET LA JIEPONSE

DANS LE COURRANT DE LA FUGUE .

Pour (pie le sujet et la réponse ne se confondent pas avec les notes aécomjiagnantes (pii les

pr(‘C("deiil dans le courrant de la fugue, on recommande de faire jirécéder fun et l’autre jiar (pu-L

(pies pauses, clia<uie fois «pie l’on attacpie le sujet et sa réponse: Ces pauses ont encore l’avanla^e

de faire ressortir avec plus d’éclat et d’intérêt les repercussions du sujet et de la réponse. (,’e_

pendant il est difficile et souvent même impossible d’observer toujours celte règle. Dlais au moins

il tant le faire «piand cela se peut, surtout apres un épisode, durant le(piel le sujet avec sa répoii'(-

se sont rejiosés: et dans ce cas il est toujours facile de l’observer. On ne peut rien prescrire 'ur

la durée de la pause; (picl(]uefois eife est de plusieurs mesures, et fort souvent elle est très courte,

comme par exemple dans les 6trettos très serrés entip* loutes les jiarties, ou dans les imitation^ x r_

re('s^ faites avec le sujet.

On repommande aussi, (fu’après un silence de plusieurs mesures, la partie «pii compte des jiaU'(',

rentie par (pielcjue chose «pii tienne au sujet ou à sa réjionse, comme jiar les pieuiières notes d<-

l’im des deux, ou au moins ])ar une parcelle du sujet. Mais «piand ce silenc(‘ esl tri'.s court, c’est -

» - dire d’un, de deux, ou de trois soupirs, il n’est j»as nécessaire d’observer cetl(> r«'-gle. Au

reste, on trouveiM des exemples sur tout cela d.uis b‘S fugues suivantes.

7.

DU CANON DAN.S LA FUGUE.

On aime à trouver un canon vers la fin de la fugiu*. Quand il a lieu, on le place le plus sou _

vent après la pédale. Ce canon est «pielvjiiefois en même temjis un 6trelto à deux, on bien une

imitation exacte n’importe quel intervalle ou enfin, c’est un Stretto tourné en canon, comme nous I avons

inJi([ue dans l’article sur le Stretto.

8.

DE LA PEDALE DANS LA FUGUE.

Nous avons donné, dans notre cours d’harmonie prati«pie, la définition de la pédalé, et les reries a

observer sous le rapport 'de l’iiarmonie. Voici des renseignements sur la matière (ju(‘ l’on doit jil.tcer sur

une pédale employée dans la fugue. On ne fait guère une pédale «pie dans les fugues à plus de

trois parties. Cette pédale a toujours lieu sur la dominante du ton principal de la fugue. On la

place vers la fin et avant la conclusion du morceau.
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Tout ce que l’ou entreprend avec le sujet et qui produit quelque effet, peut trouver sa place

sur la pé<lale; ain.^i on peut v faire usa^e des -Strettos courts et fréquents, de^ imitations avec le

sujet, plus ou moins canoniques, des développements partiels du comme des pi-orressions <Src:

des comijinaisons ave^? les sujets par mouvement contraire, ou avec le sujet en augmentation ou en diini_

iiution. Ouelquefois ce n’est que la matière d’un épisode inventé qui fait les frais de la pédale.

Souvent aussi on supprime la pédale, surtout dans les fugues instrumentales, et particulièrement

dans celles composées pour le Piano.

11 y a trois manières de terminer la pédale:

1" On l’arrête par un point d’orgue sur l’accord parfait majeur de la dominante: cela se fait sur-

tout quand elle est suivie par un canon, ou par un Stretto entre toutes les parties;

2? On la résout sur l’accord de la tonique, en guise tie cadence parfaite; ou l)ien

3? On la .résout en gui^'e de cadence ronqme, comme ci - dessous, oîi la basse peut monter ou des-

cendre sur l’une des sept notes qui suivent

le dernier accord de la pédale:
Dernifi-

^

arcrrH r(e 1» ji'-lale.
;

9. DE LA COiNCLüMOxN DE LA lUClE. _

Lorsqu’on a employé ce qui est le plus interressant, fait avec le sujet et la réponse, la fugue penche

naturellement vers la fin: tout le reste peut être -considéré comme faisant partie de la conclusion. Cel-

le-ci doit '“contenir quelque chose de saillant, mais qui se niltache franehemcnî à ce qui la précède, comme

par exemple;
v -

l? Un canon bien distinct de huit à seize mesures;
'

2? Un nouveau iîtretto, fort serré, entre toutes les parties de la fugue;

5." Ijc sujet en augmentation, accompagné par des imitations ou par une liarmoiiie iiiterressante; enfin

4.'’ Une transition heureuse et inattendue, surtout dans la fugue moderne,

finaud la fugue est vocale, accompagnée par l’orche->tre, une coda coi p de poikt^ peut produire

un très grand effet, et couronner la fugue de la manière la plus benrense; une coda de ee genre dé_

[lend de l’inspiration et du génie.

10. DE L'üNItÉ ET DE LA VAHIÉtÉ DAIS S LA FIGUE.

La fugue est une production tout-a-fait scientifiqiu*; et telle «pi’on la compose* (^soit dans le st\le

rigoureux, soit dans le style moderne,^ elle court d’un mouvement continu, sans l epos rin Imiques, sans

divisions de phrases et périodes. Privée ainsi <le ces qualités, elle intéresse en général plutôt l’esprit

(pie le sentiment. Cependant, J’en ai entendu (^dans le mouvement lent) qui ont vivement (oiiciie tout

l’auditoire; et une fugue dont le sujet est imposant, qui a de l’energie et de la franchise, peut inté _

rosser tout le monde.

Aucun genre de musique n’est susceptible d’autant d’unité que la fugue. Voici comment on peut ob-

tenir et entretenir cette unité. L’exposition d’une fugue, à quatre parties par exemple, doit (comme

nous l’avons déjà dit) se faire de la manière suivante;

1. *'5ujet seul, par conséquent sans nul accompagnement; 1

I J 2 3 4 5 6 7
^ r-O :i

— ïs^-1
—V

t*^ —
Fi (2^SrtiT ro !V7

T

/. .5 .5. ^2



2*^ aoeoni[>ag,!iee j»ar une j'arlie;

ô.“ Siijef, accoin|>a;:no par «leux parties;

4? Uéponse, accoinparn«‘e par deux ou par trois j)ar(ies.

Or, dans cette exjiosilion, ou a le sujet avec sa réponse, qui doivent signifier quelque chose,

produire une sorte d’impression et avoir un certain caractère;, 2? un genre d’accompagnement que

l’on ado|)te, selon son goùl, et son génie. Cet accomj)agnement renferme une sorte de dessin,- il est

fait avec (pielques valeurs de notes que l’on a choisies. Le tout ensemble doit nécessairement produi-

l’e un i’eure d’effet: c’est ni etlVi que l’on doit entretenir jusqu’à la fin do la fugue, pour ne

pas j)écher contre la règle d’unité.

Pmicij)e làtiidameiilal

.

Lexpositiou est h; légulaleur de tout le reste de la fugue, sous le rapport du caractère, du

mouvement dans les p.irties et des dessins d a ccomjiagnemeut . Ce sont surtout lrs memf.s valki hs

DR NOTES «ju’il faut conserver. >Si doue, par exemple, des noires sont les valeurs les plus courtes

dans l’exposition, il m> f.»ut pas que le compositeur introduise plus tard d<>s croches. 8i dans l’ex-

position il juge à |iropf>s d’employer des croches en accompagnant le sujet et sa réponse, ou si

le sujet lui meme en contient, il peut et doit reproduire des croches durant la fugue entière;

mais qu’il se gartie d’y mêler des <!ouhles - croches, on enfin d’autres valeurs que l’on n’a pa>>

entendues dans l’exposition, sauf <les valeurs plus longues.

Kn résumé, la fugue |)eut contenir des valeurs |)lus longues que celles employées dans l’expo-

sition, mais elle ne doit pas en contenir de plus courtes. Lue fugue, par exemple, dont l’ex|)osition

est très animée, J)eUt contenir un couj)le d’episodes plus calmes, que l'on elfcetue avec des vah urs un

peu moins accélérées; mais le contraire ne doit jamais avoir lieu d,iu'' une bonne fugue.

Pour obtenir la variété dans la fugue, voici ce qu’on doit observer:

1? Il iaul éviter de krprtrk dans le courrant de la fu"ue la yiR'ViR (HOSr dans le meme ton,

sans une nouvelle disposition des parties, ou sans renversement; <‘ufiu il ne laut rien repioduire

DEUX or TROIS FOIS saiis changement;

2? Il faut moduler FREquEMMENT; et comme dans le courrant d’une fugue on revient souvent dans

le meme ton. il faut que cela se fasse de differentes manières: par exemple, si l’on arrivait cinq

fois en sol majeur (^dans une fugue en ut majeur^ on |)ourrait faire cinq modulations dilféreules, se-

lon le ton «pii précède sol majeur; par exemple:

A, D’ul en sol; R, de ré en sol; C, de mi en sol-, I), de fa en sol; R, *de la eu sol.

Il est clair «pie si le compositeur arrivait cinq lois en sol, en partant toujours d<‘

'T.*

La, il ferait cinq fois la meme modulation, ce «pii ne |)ourrait pas maïupier de devenir monotone.

3? Il faut varier les épisodes, «pii font reposer le sujet et la réponse.

On obtient encore «le la variété «la ns un mélange heureux «le l’harmonie a deux, a trois et a

quatre jiarties.
’

Après tous les éclaircisserneiis «pie nous venons de donner sur la matière fuguée, sur la

forme et les jiropriétés de la fugue, tant ancienne «pie moderne, nous passerons a I ana —

ly.‘^«' «le ses ilirr» r«'ns genres. Il
y

en a <à deux, a trois, a quatre « t jusqil’a huit

parties.

Z. 5.5. f 2 )
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On appelle fugues simples^ celles qui sont faites avec un seul sujet; les fugues iioubi.Rs ont

(leux sujets,, mais il y en a aussi à trois sujets et plus. Les fu^uies sont vocales ou insiru 1

mentales; ou liien vocales et instrumentales à la fois, comme par exempte la plus grande partie

des luguea, vocales accompagnées par l’orchestre.
'V

^

V
ANALYSE

DKS FUGÜE8 .sniPLES A DEUX, A TROIS ET A OUATRE PARTIES.

Les lui lies a deux parties sont fort rares; elles n’offrent qu’un faihie interet. En voici u

pour deux voix.

locale.

Soprano.

ne

Alto.

0 = M. 92 .

-pZZT P—t?

—

—
r

Expnjiifinn huj

ttic\ .

P 'T r

! mesure!.

Hépons«

i# . iL ^ ir
- - w “ 5

j

-f- - f f P
—

Sujet tranjjiose.

’ J ^ b# O *“b> ^ ^ .1 \

l

—J-- - -p—fLy-
ir pp—T-jT-j-

vp y--

à

^ h

^ iJ f
;! Tfm

Episode de

p—

8 mesures.

0-

1# ,o

1-U^\N
.. ......

J- J
en commençant par la réponse, suivie du su

jet. On la place toujours après le premier épisode, La contre-eiposition n’est pas de rigueur. On peut la rempla

qer en promenant le sujet dans les différens tons relatifs, et en le mettant successivement d ms les diffèrentes

parties. Dans ce cas, l’episode après l’exposition n’est pas necessaire.

Z. .a r>. é 2 j
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Episode de 15

f
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.
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Stretto.
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TT
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—

—©

—

Sujet.

=g'-—
Repense.

ir*

à

1 W:W^g-ry-- -jf-. 0 t
'

J# f f
?5 P - - Jt J ^ Æ L

=êz-^
1

Une tu£ue à deux voix pourrait acquérir un desre d’intérêt de plu?, en l’accompagnant par u -

iK‘ basse faite sous les conditions suivantes;

A., n faut que la fugue soit sous tous les rapports si bien faite, qu’elle puisse se passer de cet-

te partie ajoutée;

1j. Cette l)asse ne participe pas à la fugue; elle n’en fait ttntondro ni le sujet, ni la repoir-e. et

par conséquent elle n’imite rien. Son but est de rendre i’barmoiiie plus complefte, i)lus claire, plu-

inlerressante. et de donner ii la fugue plus de mouvement et j)lus de cbaleiir. Voici la fugue pré -

C'Mlenle avec une basse d’accompagnement;

Z 55. (2)

'

4



57

Futile vocale à 2, accompapiee cl^uiie basse non obligée.

f 0
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Lue fu£ue instrumentale à deux, peut acquérir plus d’intérêt, même sans le secours «l’ime basse a_

joutée; car on peut choisir un sujet brillant, vif, original et rempli de chaleur. On trouve de ces

fugues instrumentales à deux parties dans notre ouvrage intitulé: ETri)E nu genhe eigie pota LE.

PIANO. Voici deux exemples de fugues à trois parties.

e a 3 parties.

iSoprano,

Tenore.

Basso.

Vocale, 'si n 31. 84.

^ -

—

Ur
Suiet.

O-

Si
Amiante.

-XX- za
-Q-

Siijet.

Episode très roiirt ou plutol

ConrJulf pour arrirer a

la réj.onse.

-O-

1

i

o-

Exposilîon de l'id mesures.

Repense.

i-pl

rx.

XX
-P zû -G-

JX
XX -G-

O G
Sujet. Ejiisode de a mesures.

Sujet en LaS 'O-Q- -tX -Q-

~
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>1 ('es petits épisodes ne peuvent avoir lieu (pi’aprês l’entrée de la seconde partie, mais jamais a la lin du

sujet exposé par la IV partie, sauf 2, 5 ou 4< notes tout au plus, (|ue cette partie peut faire tle teins en

teins, pour remplir la pause qui pourrait ai olr lieu entre le sujet et la réponse.
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l^ano,

ou

Or "üe.

,
.41

Fug^ue instriimenfale

a O, Jans le style moderne.

= 3J. 116.

L
Sujet.

F=f^ ¥-1 J

Exposition He 7 mestiros.
^ ' r
Réponse.
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'A‘. l'iiarmouie est ici a 4* jiai'ties.

(^uaïul on fait une fi.pu- à 5 parties pour le Piano ou pour K'rijue oii est uni

là une partie de plus. Cett.- partir étant accessoire, ne com,)te pas dans a coucep loi

. rOri;ue. oii est liPre d’ajouter par -eu par

i de la f'u^ue.
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Voi Cl maintenant des Ju^nes siinjiles à «|natre parties, anal vsees.

Fno'ue simple a 4.
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Celle liiiiie, coiiiiiie ou le voit, ii’esl coni|iosee (jue <l’iinil.i(ioii'- de îoiile esjuee, el {.u(. fou!'-

a^f'c le sujet; Ou peut l’ajjpeler, par celle iMiscii, figi k o’iMJ i'a rtov.

La luÿue siiivaiile esl reinarcpia i)le eu ce <pie le Soprano ii’\ tail <[iie npetei .'-aii'- ce«.'C Ic'^ 6

noies de la réponse*.

•>' Le sillet en diiniiiiilion n’est employé ici (|u’ à cause du mouvement modéi-é de la lu^^iic.
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llè^'Ie a observer en croisant les parties.

Jl arrive souvent que Jes parties se crnisenl, c’est- à - «lire ([ue le Soprano fait quelquefois tie.s

notes qui sont plus graves que celles <fu contre- alto, ou que le contre- alto ( ii fait qui sont

plus basses que celle Ju ténor, ou bien que le ténor (îevieul parfois plus grave (pie la ba>sc-

laille. Dans ce dernier cas, (où le ténor croise la basse,) il en peut ^résulter d(\s iuconveuienl > in.i-

jeurs sous le rapport de riiarmonie. Ce cas pix-sente les trois cbances suivantes:

Dans le iV” 1, le tflIOI’,

(-tant plus grave (pie la ba.-5-

se taille, donne a I’ barino -

nie la j'dus mauvaise i>as>e

possible, |)arce qu’ elle n’est

composée que de (piartes.

Cette iaiite daill eur.^ ne

peut (jti'c cninmi'e (pie par

des ecoliers ignorants. Pour corriger cet evemple, il lamlrait ou <[ue la basie - taille chanlat

octave plus bas, ou (pie le ténor cliantat octave jilus liant, ce qui reviendrait au meme.

iN? 2 est ég^alement mauvais, avec la différence cependant, (pie le tenoi- y fait au

moins une basse correcte à l’harmonie, mais la basse _ taille y est traitée en partie 1x\tkhmki)1AI -

KE. (2uand la basse-taille est traitée de la sorte, < Ile (liante dans ses cordes hautes, et d’une ma-

nière sonore et éclatante, tandis (pie le ténor (plaisant la liasse^ cbante dans ses cordes graves, (pii

sont au contraire faibles et peu sonores. Par conséquent, le tenoi’ donne nue basse tro|> laible piair

soutenir 1 bai’inonie.* notez emairf-, (pie dans les clioeurs, les basses - tailles (^comme [lartie la |ilii> ini_

portant!' de l’harmonie^ sont toujours plus nombreus(‘s (pie les ti'uoxs; au grand opéra de Paris, il v

a (juatorze bass(-s_tai!les contre huit ténors. Et (pie deviendra cette basse - l.ii I le traitée comme par _
t

lie intermédiaire, si les contres - basses de P orclu'slre la doublent, comme cela s(‘ jirali(pie si sou-

vent 'de nos jours? L(> volume de son ib-s b.isses -l.iilb's est Iruji |)uissanl en eom|)arai>on de ce-

lui des ténors, pour (pie ces eterniers piiissent servir d(> bas^e, l(i’rs(pi(« les preniiei’es sont traifi es

en pai'Çjjs^ intermédiaires. C’est bien différent lorsipu* les basses _ tailles se taisent; dan^ ce cas

les ténors soutiennent très bien les contre _ a 1 1 os et l('s sopranos. L’ evemple N? 2, ({u’il faut

défendre- sévèi’ement d’apres les raisons précédentes, est souvent praliijiié jiar Paleslrina, dans s.i

iiuisi([u(‘ d’église; mais ses compositions étant purement vocales, les C-Basses ne pouvaient pas v douMer les H-f lilf

t

Ainsi pour ne [las se tromper en croisant la basse, il faut (pie les deiiv parties qui s(>

croisent soient traitées l’une et l’autre comme deux basses coireefcs, contre les autre' jiariies.

Cette réglé est observée au N.° 3. Du l’observera de meme ' enln* l'alto ('1 1 ('

1

tenoi; (piand ces

deux P a r lies se croisent en accom|)agnaiit des voix plus hautes, et lorsque les basses - tailles se

taisent. :Uais lors (pie la’ 1!)asse ^est correcte, les autres joirlies peuvent se croiser sans difficulté.

ponr\ Il (pie cela se fass(; avec connaissance de cause et en évitant des (piiutes et des octaves

(]( lendues .

Z. 55. to
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il ('st é;^aleineiU permis <le croiser les aUos avec les violoncelles de l’orclieslre, lous^t K

i.i's cONTrtF. - BASSES doublent les violoncel je>, cv qui se fait a

l’otavf* plus l)a>, comme tout le moiido ^.lî!. J*ar exemple, le

jN? 1 deviendrait bon en doublant !<i basse 't l’octave comme

il sui(: parce que le ténor S(‘ trouvant jilac/* entre les deux

basses, redesicul partie iiitciinédiaire.

h’iicore une riunarque; >i le jN! 1 était exécuté par des voix

et |».ir rorebestre* KN nKanc ti'.mps, il n’ ' .uir.iit pas de faute,

«piaiil l’orclu'Sli'e^ n cause des contre - bas-,o<- mais il y eu au_

izz:

ZQl

Bon.

rail toujours UU(‘ ( ‘litre 1 es voix^ (jui n’auraitnl <pi ’ une

clieslre ne corrige <pi’ imparfaitement les fautes entre

téreuce qui existe «litre leur timbre et ce lu

<{ue .
1’ liarmonic de:s voix, n’imjiorte le nombre des

ABS THAC I'IOjN FArri' ii’n.v Xl'CO ytFAGXF-Vl F.X r lA STHI IIKN r XL

or _

'trimieti^; rappelons nous d'aillciii-.s

N(»lice sur ce (jiie Ton appelai
l

jadis lii^tie du Lan,

J uliue réelle et ru”'ue d’imilaüon.

b' Ut; Lis DU l'OiN

Les véritables In^rues tlu tou sc' faisaieiil, avant le siècle, tout à fait daii^; l’esprit de

l’ancien ^lain - cliaiit,- (*t sous les coiidilions suivantes:

1? Le sujet avec sa réponse ne devaient j)as sur|iasser les limites d’une octave, comme dans l’_

^xenijile suivant, où l’un et l’autre restent ^ Sujet,

entre les deux fouiipies ut;

Voici un autre

. - -
,

-LL O ^

*xenipl( ou !c sujc‘1 ' t -a rc|)onse sont renfermés entre les deux dominantf '

Sujet.

Fs ?
— F

r
—

—

_ m
J2-

i
^ 1— #-é J

Z
-=^1

Pour pouvoir observer cette première rf'üle, il a fallu choisir des sujets qui ne parcourussent que (jui_

tre a ciiu| degrés tout an plus, en ailanl de la tonique à la dominante, comme dans les deux exemples [)ié( « .Im '

2“ On était obligé de rester coii'lammeiit dans les cordes prinüfixes du Ion; c'est |>ar celte, raison que* le

morceau s’appellait Fret E Dif Tov. (Jn >e rappellera que les anciens tons d’église n’avaient nul acefdenl à

la clef. Ainsi donc, on ne jiouvail introduire ni die/.e ni bémol, non seulement dans le sujet et la réponse,

mais pas meme dans le coiirranl de la fugue. A cette règle il n’v avait que les trois exceptions suivantes:

A On jicrmettail l’ut ijf dans l’accord pénultième, quand la fugue était dans le ton dorif.n;

B On peiinettait le sol ^ dans l'accord linal, lorsque la fugue était dans le ton phkvgien;

c On permettait- l(* fa iji- dans l’accord péiuiltième, quand la fugue’ était dans le ton mixo - lydien.

Ce> exceptions étaifuil commandées par la nécessité d’obtenir une cadence linale satislaisantc.

Ae |)ouvanl pas rafraiebir les cordes jirimitives par les accidents (^les ^ et les l’^jCt varier suflUani-

nunl le morceau pai- des modulations, ces fugues étaient ordinairement courteis. Voici l’exem|)le d’une, fu-

gue semblable: „
, r2.) .



L'

Fii^iie du fou,

D.iiis le mode riydien, en la, niai.s en evifan( le ^si

A]]“ J = 1>1 . 10 4 .
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Les italiens, appelaient en même temps un pareil morceau, fuga ricercata (^f'u^ue reclier-

cliêe^ (juand louLe la malière fuguêe y
était tirée du sujet, consistant en force imitations, sfreltos et canon.

Oii ne compose plus de fugues dans le genre dont nous parlotis; mais, selon le sujet, on fait fjuej_

fjiiefois encore la réponse d’après la regl(> (je la fugue du ton.

li serait bon cpie nos jeunes coni|)Ositeurs, <{ui ne savent pas iairo une demi douzaine de mesures

sans moduler, s’exersassent une aimée au moins sur la lugue du ton.

FUGUE IIEELLE.

Pour distinguer la fugue moderne (^tant dans le style rigoureux que dans le style libre^ de la

fugue ancienne du ton le
J

père iUartini l’appellait fuga reale (^fiigme réelle,') vraisemblable _

ment parce , «jiie la
/ 9

s y lait souvent sans nul changement, sauf la transposition; sans cetif

rai*-on, le cboix «lu
/

mot REELLE ne serait ni heureux ni spirituel.

FUGUE d'lVIITATION.

Les anciens donnaient souvent aussi le nom de fugue à des canons ou ?i des morceaux caiio-

ni(jues. Et comme on pouvait faire des canons a toute sorte d'intervalles, il en résultait des ie_

ponses irrégulières a la seconde, à la tierce, a la <|uarle et enfin a un intervalle cpielconque.

Pour distinguer ces soit -disant fugues «les «leux precedentes, on les nommait FrGf'Fs ii’i>iitatiON’

.

Ainsi, en répondant irrégulièrement au sujet, n’importe a quel intervalle, on fait une fugue d’iini_

talion, ce (jui ne j>eul avoir lien «le nos jours «pie «lans le corRRANT des liigues, atlemlu «jiie I _

on n’appelle plus fugue ce «jui n’est «pi’un canon.

Gomme on ne compose jilus des Ingues du ton, et «jiie l’on ne doniu' jiliis le nom de fugue

a de simples canons, les dénominations FtmuE i)u rON, fi'Gi f, reflue et fi gue n ntl l'ATinN ne sont

actuellement d’aucune nécessi(«^‘, et ne servent «pi’a embrouiller nos traités.

VI

DES FUGUES À F LU S d’uN SUJET.

Une fugue peut avoir deux, trois «)u quatre siijets «lillerens. Ouand elle en

FUGUE nouRLE, OU a deux su jets,* quand elle en a trois, on la nomme fugi E A

elle en a quatre, on la nomme FimuE À yiiATRE sujets, et ainsi de suite.

1. DE LA FUGUE DOUP.LE.

La fugue double se fait avec deux sujets. L’un des d«*ux est le sujet principal, ou premier sujet;

!’autr(* est un sujet secondaire, qu’on appelle SF;cONn sujet ou contre - sujet. Aous app«‘llerons le pi«-

inier tout simplement simet, et l’autre contre - sujet. En les indiquant par ,les cîiifres, le cbifre 1.

représente l«i sujet et le cbifre 2, rejiresente le contre - sujet, (du invente d abord b* sujet |)imci|L«l.

'dans les concours «le comjiosition on le donne. Anciennement il consistait dans «juebjues notes de

pl.iin - cbant . ()n cberclie ensuite le contre -sujet au moyeu «lu contre- point «louble a 1 octave, ou «le^

contre - |)qinls à la 10'.”*’ ou a la 12?^ Celui à l’octave est jireferable, il est presque le seul ilont

\ ''

on S(‘ scri a j>resfnu

a deux, on l’app« Ile

TROIS SUJETS; «jUaud

/. 55. f 2 )
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L’un (les deux siiiel> enfre loujoiirs iiii peu [tins lard, c’est ordiuairemeut le contre siijel: il d(/it

y avoir une dit fcnM'uce sensible enlre les deux sujets. An reste, voyez ce (jue nous avons dit sur le

contre -point double à deux parties et sur les deux sujets du inodc'le, cai- j)res(pie tous les evern_

pies (jue nous y avons donnés peuvent servir a Taire des fugues doubles.

L(“ sujet jirincipal (^on >ii|et doniu'^ doit a\oir ttiie réponse r(‘£ulière. t)uant à la réponse du con-

tre ->uje|, elle n’<‘st pas assujettie aux mêmes nVlcs, et n’éprouve (]ue b‘s ebanieniens <jue l’Iiarinonie

peut exiger: comme la réponse du contre - sujet accompagne celle du sujet |)rinci|)al, il Tant bien (jue

î., premif're éprouvé des modif icaf ions^ lors(|ue celle-ci en cjirouve elle meme. Par exemple;

.Néf.

Outre - sujet

.

Hej)Onse <tu sujet.

_J __ S
He]i(jnse <1u contre - 5n-|ef.

W-

La réponse du sujet jtrécédenl éprouve deux cbangemons dans la l'.*^ et dans la mesure; la

réponse du contre - sujet en (éprouve également d(ux, et aux memes endroits, parce (pie Tbarmonie l’e-

xige. Les cban;;emens dans la réponse* du contre - sujet éprouvent (pieppieTois des diTTicultés. Par exemjile:

Heporiv^e.

_>lnuvai5.

Même exemple, mais avec le contre - sujet retouclié |iour obtenir une réponse convenable.

La réponse du contre- sujet dans l’exemple N." 2 n’est jias bonne, quoi(pie harmoniquement prise el-

le |)ourrait servir à la rigueur, comme les chifres qui sont placés dessus, l’indiquent. Mais la rejionse

du sujet qui entre sur une dissonnance’ très dun* (^mi ré t]^ ne peut pas avoir lieu, surtout dans

la fugue vocale où elle est impraticable; ensuite la terminaison de la réponse du contre -sujet e-t dun
,

mal cliantant(‘, désagréable et par conséquent vicieuse. One faire dans ce cas, ne jiouvant changer ni b

sujet [irincipai, ni sa réponse? Tl faut rrtoi chf.r le contre -sujet comme au N? o, ou le faire ;i pci

près comme on le voit au ;\? 1. L(* compositeui’ est le maitre de cTianger le second sujet ou d en con-

cevoir un autre, ce qui es! toujours possible, attendu qu’on peut créer deux, trois, (jualre contre -sujets

dilféiu'iis et plus, et eiisuili', en ciioisir un qui soit convenable sons tous les rapports.

^près avoir régie l('s deux sujets, ainsi que leur ré|»onse, on pre|)are la malii're d(> la tu,:me.

Z. 55. ( 2 )



avecLes slreftos, les imitations et le développement jtartiel se font |)ar( iculièremenf avec l<- ‘-ii'yl

ju incipal, c’est cà dire avec celui qui a uise réponse régulière; mais on peut aussi entrepreiidr<- ( r-

travail avec le contre - sujet, lorsjpi’on le ju^e à propos: c’est surtout dans le cas où le contre- mi-

’p
!, rournil une matière }>lus ahondaiite, plus interressante, plus ori,^ina!e que le sujet principaî. .Si

par H\(>mple le sujet princijial était du plain-chant, il l'amlrait de préfeVence employer le contre-su-

jel, qui peut être plus interressanl^ aux imitations et aux développemens partiels. La matière furuée

que les doux sujets rournissent est ’ Fort souvent trop ahondante; dans ce cas on choisit ce (jiii è'I

le plus saillant, en renonçant au reste.

Les deux sujets marchent le plus souvent ensemble; mais il est permis, dans le courranl de

la fu«ue, et après l’exposition, de les traiter isolément aussi, pourvu (ju’ils se réunissent do temps

en temps. Voici les comhinaisons dont les deux sujets, réunis et isolés, sont en général susceptible':

L Les d(ux sujets réunis, tels (pi’on les a conçus en les créant, s’emploient dans l’exposition, dans

. la^ contre - exjiosition, et puis après, une coujile de Fois dans la suite. Voici deux suj(‘ts ipii nous

serviront a donnei- les exemples nécessaires sur les dilFérentes comhinaisons dont ils sont suseeptililes:

Dans cet exemple, le contre - sujet entre une mesure plus tard que le sujet principal. La réu-

nion de deux sujets a donc lieu ici à la distance d’une xikslkf, que nous appellerons |)ar citte

raison distxxcf hhjviitivk. Il arrive quelqueFois qm* l’on chanr'e celle distance dans le courranl de la

Fuiue, c’est à dire ([ue le contre - sujet, pour se réunir au sujet, entre plus lard ou plus lot (pie dans

l’origine, par exenqile:



Dans l’exemple U, le contre - siijef ri’entr»; que trois mesures plus lard, et clans l’exemple ('

il entre déjà dans la première mesure', j)our d’unir avc'c le sujet. Les deux sujets sont en contre_

point DANS LEUR DISTANCE friniitive: (comme dans l’exzA,^ parce qu’il faut les renverser, (.'est à

celte dernière distance <[u’ on les f‘mplf»i<‘ dans re\j)()sif ion de la furue, et le j)lus souvent aussi dans

la contre - exposition . 31ais quand la distance primitive est clmnrèe (^conime dans l’ex; B et C,) les

deux sujets n’ont pa^ liesoin d’èîre en contre - poitit, j)aree qu’il n’v a pas d’oMi^ation de les renver-

ser dans ce cas (a. (.’oNt axer ces distances accidentelles que l’on peut aussi ernjiloyer la réunion

(les deux sujets dans le courrant de la fugue.

On jieu! au^si réunir les deux sujet- en mettant l'un en au;nnentaîion ou en diminution, ou en

employant l’im par mouvement contraire, n’iîMj>orte la distance. Par exemple:

Dans toutes ces exiemples ("où les deux sujets ne se trouvent pas eu contre- point) il n’-

est pas nécessaire, et même il est souvent impossible d'emplover les sujets en entiers. Il suffit

d’en prendre les premières mesures^ ou les premières notes-Voici les autres combinaisons:

2? Le sujet isolé, c’est a dire s.ms être accompagné du contre - 'ujet.

Le contre -sujet seul, c’est à dire sépare du sujet principal. On sépare un ''ujel d(* l’ autre^,;..^

de temps en temps, pour 1’ accom|)agner par une harmonie plus variée et plus libre.

4>? Les Slrettos ou imitations avec le sujet princijial seul, comme dans la fugue simple.

51’ Les Ütrettos ou imitations avec le sujet principal, mais accomjiagné par l«' contre - sujet

Par exemple;

Stretlo.
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6!’ Les >treUos on imitations avec le eontre'- sujet seul, comme dans la fu_«ue >im|We.

7? J.e^ stretlO' ou imitations avec le contre - su jet, mais acconij)a “nés dû .siijf-t |)rinci|»al. Rir

exemple:

8? Les développemens partiels avec le sujet princij)ai setd^ comme dans la t'u^ue simple.

9." Les développemens partiels avec le sujet principal, mais accompagnés du contre - sujet. Pir

exemple:
'

-

On réalise cette proposition assez, iacilemenl en acc(»inpa^ii,inî le contre - «u|el par un !raj_

ment du sujet princijial en imitation.

lü." Les dévelojipemens partiels avec le. contre -sujeti -< ni, comme dans la. fiirue sini|tle,

11? Les develoj)j)emens partiels avec le contre - suj< t, tnais act ompa,.miés du sujet*
"
principa 1. Par exempte



r i

(* i rcaii < retle ,)roj)o.'iiijori is>f5z lacilemeiil t-u .iccomjia^ iiaiü ! suj^ t par un l'rasiiienf »lii

contre - scjet - en imit^ation, noinine tlan> l’exemple precédervt.

12 ? Streltos ou iiiiitalious, ou développemcns j)arliels avec les deux 'ujets en meme temps, ce qui dm

< par cousequenl nn don Me - Strefto, ou une douMe - imitation, ou un développement douhie. Par ex:

OUservalion sur les douze numéros préeédenls

.

n est important pour un compositeur île connaître toutes ces combinaisons; mais il n’est pas ton _

|ours possible, ni uéces'aine, de les einplover toutes dans une l'uiiie, sans la prolourer outre mesure

Lc' deux suj<‘ls ne >e jirèlent pas toujours à ce noniljre de combinaisons. Ainsi, il suiTit d’en emjdover

seulement une partie; celle par exeni|)le qui est l.i j>Ius saillante, ou celle à laquelle les deux sujets

se prêtent le mieux.

De rexposilion d’une luette a deux sujets.

La meilleure exposition d’une lugue 'i deux sujets et <\ quatre parties est la suivante:

1 (lu fait il’abord entrer successivement les quatre jiarties avec le sujet priticipal, comme dana la

Fu-ue simple, et d’après la meune réglé. Par exemple:

/ )



2.° On revient ensuite sur ses pas pour acconij)agiier le sujel par sou contre - sujet, et faire a_

vec celui-ci ce qu’on a l'ait avec le premier. Par exemple:

Dans cette exposition chaque partie lait entendre les deux sujels. Ainsi d.ins une lu^ue don -

hie, il y a deux ex|)ositions simultanées.

3.“ On revient pour la seconde fois sur ses pas, pour remplir les m<*sur(‘S vides, en y metl.mt

de? notes accompa^snant les deux sujets pour compléter plus' ou tnoius les accords et eutreltnir le

mouvement. En cherchant cet accompagnement, il faut observer:

V t)ue l’on doit d’ahor<l entendre les deux sujets seuls, sans nul autre* accompaiiiement;

R Qu’une j)artie quelconque ne peut s’annoncer pour la première lois qu’avec I un de* deux siqel';

c OiH* chaque rejeercussion de l’un ou de l’autre sujet doit être |)rec(*d<*e (fautant que possible^ d un

silence;

n Que cet accompa;;nenient doit etre fait avec une grande sini|)licite pour ne j>as nuire aux su|et',

et pour m* pas faire* soupe-onuer plus de deux sujets.

Ces deux sujets eloiveut attirer continuellement l’attention sim eux, et prédominer s.ms cesse dur.uit

la fu::ue entière. Aussi est-il ne*cessaire* epie le conqnesile ur ne neiliie rien pour les rendre iul>i re>_
^ /

'«nls: lorsepie le*s ^ii|e*ts sont inanepie-s. eni peut dire hareliment ejue* la limiie 1 est e^alemean.



^Juaud le siijet principal d’une fu^ue vocale parcourt une étendue de notes assez cou'îdera-

lile, (^p.ir exemple celle d’une octave) il est bon que le contre - sujet en ait une moins grande ()îe

4^, de
'

5!", ou tout au j)lus de 6.^^,) sans quoi l’on s’expose (^surtout en promenant les sujets

dans les dilférents tons relalifs) à outre- laisser le diapason naturel des voix, c’est-à-dire les

laire chanter trop haut on trop has^ sans compter le croisement des parties qui en résidle, sur-

tout lorsque le contre-point des sujets est à la au lieu d’étre à l’octave, X’est par celle

raison que les <leux sujets se croisent momenlanémenl dans l’exposition précédente, en partant de

N / . • , . ,
—;

la première réponse. Quoique cela ne soit jias une faute, il vaut mieux IVviter quand on le peu'

\oici une autre expo-ilion (^faili' toujours d’ajirés les memes principes) avec les deux sujets pré

-

cédents, corn ue de manière a ce que les sujets ne se croisent pas. On y a ajouté les accompa

-

gnemens nécessaires:
"

Il faut éviter aussi, aiilanl que possible, qu’un sujet, en entrant, fasse runisson avec l’une des

autres parties, jtarce qu’alors il se confond trop avec elle, ce qui nuit à l’éclat avec lequel il doit

chaque lois s’aimancer: mais il est impossible d’observer toujours cette règle; l’exposition jirécédent*'

eu lionne la preuve. Dans la 11. et la 16“^ mesures de cette exposition, le sujet et sa rejionse en-

trent sur un unisson, inconvénient qui n’existe pas dans l’exemple A. 3Ialgré ces petites licences

les deux exjtositions sont bonnes, et no^ les avons choisies pour avoir l’occasion de faire ces re-

marques sur l’iinisson e't sur le croisement des deux siqets. Ôn évitera l’un et l’autre quand on le

pourra sans faire des sacrifices plus importants.

^ou- sommes maintenant à meme de pouvoir analyser la double - fugue suivante, qui a remportr'

le prix de conq)osifion à l’école royale de musique et de déclamation cà
’ Paris, en 1822. fd/e est

de !M'’. DXVjKL JELKNSPEKGKR, moti élève.

Z. (7)
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On voit, par cet exemple, que la fugue double et la fugue simple suivent toutes deux la ih'-_

me coupe, «jtii consiste toujours en exposition, contre - exposition, Strettos et^ imitations plus ou

moins_ serrés, pédale et conclusion; le tout entre - coupé par des épisodes jiris dans les ^njets^ ou

inventés.

On peut aussi modifier une fugue j'i deux sujets de la ' manière suivante:

1? L’exposition avec le sujet principal seul, comme dans la fugue simple; un épisode suit cette

exposition.

2°. La contre - exposition avec le contre-sujet seul, suivie d’un épisode; ensuite;

3.° La réunion des deux sujets,’^' dont la répercussion se fera dans (juelques tons relatits; après

quoi les Strettos, ou les imitations, la pédale et la conclusion,- Voici un exemple de fu£ue doufdc

dans ce genre, dont Içs deux sujets sont:
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(’i l(«‘ version, en exposant cliaque sujet isolément avant tle les réunir, jette plus de variété

dans la luÿue double.

Nous avons dit plus haut, que les deux sujets peuvent être aussi en contre - point à la l(J.'“'j

ou en contre - point à la 12'“®

2. ÜE LA FUGUE EN CONTRE - POINT A LA DIXIEME.

Il existe j)eu de fugues en contre - point a la 10.*“® Cependant, une fugue de ce genre peut de-

venir intéressante quand on a le bonheur de trouver un contre- point saillant, et que l’on >ait

en tirer un parti avantageux. On n’a jamais donné des règles sures poué exposer et pour conduire

cette sorte de fugue. Elles sont cependant faciles à prescrire. Voici deux sujets, pour une fiiriie
- "U

'

instrumentale, en contre- point a la 10.'“® ou plutôt en contre - point a la 17.'“®

Sujet jirincij'a) Bepor.se en contre,^- point à la

-P' r^- J
-

b -y —
Contre - sui et. sSSa

-1—(d
^ —J ... p... P—(y

h'

-4-

U
Le contre - sujet joue un rôle assez remarquable dans la réponse ci dessus. Pour se convain-

cre que c’est la vraie réponse, il suffit de sc rappeller que, dans ce contru - jîoint, ii «ixio (•»-

vient 5Î® en se renversant. .¥. 2. Par conséquent, la sixte SOL-Mi, au commencement du sujet, donne la

quinte si - fa, ati commencement de la réponse: et ainsi de suite.

Les TRIOS que ce contre - j»ouif fournit, sont toujours au nombre de quatre. Par exenqde:

/ ,o.



île sont ces (jiialre Trios qui i'oiit partie <Ie la matière -i’iirie i'uiue è la 101“®

Ij expos 1 1 i O U à «piatre parties tle cette lii^iie «If)it se faire comme il 'uit;

1? Les (leux sujets sans reuversenieus et seuls;

2? La réponse eu contre - j)oiii(, renversé à I <i
10.'“^ et accompagnée par une oé partie;

5? Les deux sujets sans renversement, et accompagnes par une o. partie;

La réponse en contre - point, renverse a la lOl”^ et accompagnée par une ou 2 partie'.

^ f

La contre - exposition n’est pas olili^atoire; mai^ lorsqu’elle a lieu, on comineiice par ht^re _

ponse en contris- point renversé a la 101“® suivi(‘ de deux su)et.s siins reuversemeii!.

Il e>( l)on de choisir le sujet j)rincij)al de manière à c<* (ju’il n’éprouve pas de* cliauge'ineiis

dans la ré|)on^e.

L’exposition faite, on tache de tirer j)arti des quatre Trios, <ju’ on séparé jiar de cou^iM,s epi -

sbd('s. Lnsuile viennent les btreltos, les imitations, la pédale (S."-;&r. \oici une fugue* analysée* eu

contre- point <à la Î01“®, faite avec les deux sujets '^précetleu'.

Fit " lie double en eontre- point a la
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5. DE LA FUGUE A LA D0UZIE3IE .

On fait l’harmonie de deux sujets en contre - point a la 121^' C^ojez l’article sur ce contre point.)

E exposition a (juatre parties doit être en contre- point à la 12T, et conçue de la inanièn* suivante;

L Les deux sujets en contre - point non
f

renverse;

0-3
L.i rcjtoiî';e, en renversant le contre - point ?. la

Le sujet principal doit avoir une
r

réponse re£uliere.0
p«0
.X Les deux sujets sans renversement;

4? La répons e, en renversant le contre - |)oint. Lorsque la

con\me il suit;

A.. Les deux sujets en réponse, et le contre - point renverse;

Z- ^r;.( 2 )
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B. Les deux sujets en contre - jtoiiit non renversé. On ne i<iit usage du contré- point, dans le

courrant de la lugiie, que lorscju’on emploie les doux Mijefs réunis. Ce contre- point éjirouve

dillerenles modifications par les parties accompagnantes qu’on lui ajoute. Voici deux sujets <ii

contre - point a la 121“^ qui serviront ;\ faire la fugue instrumentale suivante;

Contre - sujet. Re’j)onse en contre - point a là 12'.*^^

( 7^' jg~ ^ „ lO i=^m , ^ rni- zzr— G— n 1

—
• é ^

\

-

& .0 G—

-ôl-

—w
—7G -4-..
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s uj e t principal.

—W—1—

La réponse du contre - sujet, dans ce contre - point, joue un rôle également remarquable: il

n’y a pas la moindre dif férence entre le contre - sujet et sa réjionse.

Eii-tie a la 12T
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De tontes les tiigues <i plu'. «l’nn sujet, eolies a doiiv sont pour le> auditeurs les plii 5 du.

res, les” plus l'aciJes à saisir.

__ 4.. DE LA FUGUE A TUOIS .SUJETS.

La 1 ligue a plusieurs sujets devient illusoire si ces sujets ne different pas suflisammeiit eu _

tre eüx. La iugne trois sujets n’est pas jilus diffieile à faire que celle a deux. Les su-

jets une fois trouvés, on peut dire que la moitié tie la fugue est faite. Pour faire une fugue à

lroi> sujets, il faut dans ce cas, que l’ harmonie soit en contre-point triple. Voyex l’artii le sur

ce contre - jmint.

Tout ce (jue nous avons dit sur la fugue don Me t'st en meme temps appl i cal) le à celle a

lroi> sujets, sauf que le sujet p.irticipe egalement aux comhiuaisons de la matière fuguée. Ou

emploie les trois sujets réunis dans l’exposition,'dans la contre - exposition et encore trois ou quati e

lois ilaiis le courrant d<‘ l.i fugue. Dex temj)s en lemj)s on emploie aussi un sujet isolément, ou liieu

on n’en prend que deux: le j)remier et le second, ou le premier et le ou le second et le

Pour laire des épisodes, on choisit une parcelle du |)remier, ou du second, ou du 3“^*^
sujet, ou l)i< ii

on lait un travail canonique avec deux parcelles différentes.

Les strettos se font .ivec le sujki' phinci uai, (jclioisi ou doiinéj), parce qu’il a toujours une répon-

se régulière. Les imitations se font indifféremment avec un sujet quelconque; il en est de meme de>

doubles imitations, faites avec des parcell(*s d«* sujets.

La meilleure exposition d’une fugue a quatre parties et à trois sujets est la suivante;

1 .” Les trois sujets réunis;

2? Ea réponse avec les trois sujets réunis;

3.° Les trois sujets réunis, mais chaque sujet a une autre octave que la première fois;

T. La réponse avec les trois sujets réunis, mais chaque sujet a un autre octave que dans la répon-

se précédente.

Tl faut que chaijue partie fasse entendre successivement les trois sujets dans le courr.mt (h-

cette exposition. Le contre - point olfre toutes les facilités pour renverser les parties, qui peuvi iit

se croiser quand on le juge a j)ro|)os. On a vu que dans la fugue noT'RLE on faisait deux expo^i _

lions SIMULTANEES; ici on fait trois expositions simultanées, par Ex:
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Kn analysant cetU^ evjiosition, on trouve (jiie chaque sujet y est expose comme ilans une lu _

gne simple. L’ordre dans lequel chaque partie y l’ait successivement les trois sujets est le suivant:

Soprano: second sujet, premier sujet, sujet;

Contre -alto: premier sujet, 3.“*’ sujet, second sujet;

Ténor; 3'.“^ sujet, second sujet, premier sujet;

liasse - taille; second sujet, premier sujet, 3.“^ sujet.

Les mesures dans lesquelles on ne trouve ni pauses ni notes, j)euvenl contenir des notes ac _

compagiiant le contre - point, par Ex:

taire une; elle se fait comme il suit:

1." La réponse avec les trois sujets reunis;

2“ Les trois sujets.

z.5r). ( 7 )



if.'.ii' l,i coafre - exposilioit, ou (!is|)os»,- le>, aiifrMîu-nl cjue <Lim rexposiûoii primilivc, l*;ir < \:
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cou.OuU-e line fugue semblable (^pour laquelle ün juri donne le jireniiei- siijef^, les élèves qui

courent pour le grand jiri.v de composition à l’institut, sont tenus de faire aussi une cantate dra-

matique à grand orchestre.

Voici un autre exemjile analysé d’une fugue à trois sujets. Il est de M, ti'HINA, mon él've, cou-

ronné à l’institut de Trance, en 18 1 9, ,

Vocale, AU? J =31, 112,

~^7~g 1

Ft!^'ue a 3 sujets.

sujet.
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'hiuiil on I.iit une In^iio jii'^triimenlalo à trois .sti|els, on pont «loiiiior plus «le ressort à son

ima_inalion, moduler plus liardiiiienl, donner plus de mouvement, plus de vie à l.i fu^ue, ereer

«!'•' sujel^ plus neufs et plus saillans iNous allons donner un exemple analyse de. celte sor-

te de fu^ue, dont jes trois sujets sont les suivants:

fj.i reponso, ('omnie on le voit, n’éprouve point d<- cliani-'ement.

ttulio' < > eonlr'- - '«oint (i'ipl'', on a l.iit siir los premières huit notes du su]et principal un

contre- point <« la lOi’*' à «juali

(ie contre - point a la 10.““" a «juaire parties donne des duos, des trios et des quatuors, dont

on a fait usa^e dans les épisodes de cette fuine.

Z. 55. ( 2 )
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meut observée dans ceft<' fiiriie. IJ est loiijoiirs possible «le taire compter les parties avant

de reprendre un .sujet,• mais il «m resulf«‘ souvent des iiiconv«‘ui«“nts qui sont;

A. D’ajouter des mesures qui ne sont pas nécessaires;

H. D< rendre trop souvent I’ barmoni«' incomplette;

De diminuer ou d’interrompre la cbaleur.

t- est pour éviter ces inconvénients que l’on n’a pas observe strictement cette reile dans

la luriie |)re('é lien I «•. Au reste, cette réglé n’est point lomlament.i le; aussi eproine- 1 - eli<‘ des

«“\eeptions l'r«'‘quen tes, surtout «lans les répercussions serrées des sujets.

Z. 5.5. (2^
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5. DE LA FUGUE A PLUS DE TllOIS .SU.IET.S.

Aoii'' avons une grande quantité de fugues simples et d«> l'ui'ues douMes. Celles à irois su-

jets sont plus rares.. On pourrait bien s’arrêter aux trois sujets et ne pas surpasser cette

quantité, car les fugues a plus de trois sujets auront toujours l’inconvenient d’etre trop compli _

quées, sans avoir ni une harmonie plus riche, ni un plus grand intérêt que celles à deu\ .ou à

trois sujets. Le.s sujets une fois trouvés, il n’est pas plus difficile de fait'e une fugue à qua-

tre sujets, que d’en créer une bonne a deux ou a trois. Il est sans doute plus difficile de com-

poser à cinq, six, sept ou huit parties réelles, qu’a quatre parties; car pour faire des fugues a

plus de trois sujets, il faut augmenter le nombre des parties: mais; qu’ est-ce qui empêche un

compositeur de , faire une fugue simple, ou double, ou à trois sujets, à plus de quatre parties,

s’il a l’ainhition ou le désir d'en • faire 1’ harmonie a cinq, six, sept, ou huit parties? Une fu -

gue double, comme une fugue à six sujets, peut avoir lieu a sept ou à huit parties, Cepen _

dant, pour que rien ne manque à notre traité, nous donnerons des exemples analysés d’une fu-

gue à «juatre, à cinq et à six sujets.

A f|uatre sujets.

Les quatre sujets doivent être en contre - point quadruple .v: . Voyez l’article sur ce contre-

point. Il est avantageux que le nombre des parties surpasse celui des sujets, sans quoi on n’ -

aura jamais les accords complets en réuuissant les quatre sujets, attendu que l’harmonie est tou-

jours incomplète dans le contre -point triple et quadruple. Une ou deux parties, accompagnant

le contre - point, ont l’avantage d’en modifier et d’en varier les fréquentes répercussions, indis _

pensables dans une fugue.

Le sujet principal doit avoir une réponse régulière. L’exposition avec les quatre sujets ré -

unis, se fait a l’instar de celle d’une fugue à trois sujets, c’est à dire: sujets - réponse -sujets _

réponse. La fugue marche comme si elle était a trois sujets, excepté que lé quatrième

participe également (^plus ou moins^ aux combinaisons de la matière fuguée.

Voici une fugue a quatre sujets et a cinq parties: elle est de l: a; srüriot, mon élevcv-
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Voici encore im exemple «rime t'u^ue vocole ?i 4- '"jets, iiuas dont le sujet n’est pas en

contre - point, comme on jieut le - voir en examinant ces 4 sujets;

Selon le pl;ui ili* cette lugue, le sujet doit se trouver continuellemenl d;m^ la ^kme pak

lu; I NTEHMEDiAiiiK, fdans le premier Contre -Alto} et jiar conséipienf, il ne doit servir nulle-

P >rt de liasse: Il eut été donc inutile de le mettre en contre - point.

iNous remnrqncrons aussi que ce sujet monte par dei*rés 6 luis de suite, ce (,iii lui don.

ne a chaque repercussiqn un nouvel éclat. Pour que ce sujet soit encore j./iis ajiji.irenl, il laul

(en l' exécutant^ le douhier a runisson ou a l’octave par quelques instrumens à vent, ou hien le

lairi' ex<“cuter par do jeunes garçons, placés à une certaine distance du (.luMur.

Les Mijets sont indiques dans l’analyse suivante par les cliifres 1, 2, ô, 4.
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A ciiK| sujets.

l'j 11 .ijoul.iiîl aux CO m lii liaison-^ de la iiirue a fjualre aUuts iiu sujet de r>lu>, on ol)lienl

nue liiriH* a rin<j 5U)(ls. Il n’esî pas necessaire^ pour iuveuter ie^ cnuj sujcis, d'einplowr

un cont re - point (juintujile; le contre-point quadruple, e| aicm ic contre - point triple mi/-

lisent. Voici cin<f sujets qui doivent servir à laire la fu^ue suivante:

Ite- ces cinq sujets, il n'v a que

le premier, le second et le qui sont

en oor.tic - point; le troisième et le cin-

quième ne sont [»as en contre - point

.

Vinsi. en réimissant les cinq sujets, on

ne peu! p.is mettre dans la basse ni le

3'.’'" ni le dV ' Aussi il n’est pas absolu-

s. Siij«t uni.
6 S TVSi=>iy=Æ

me ni jièeessairr', t ans une fugue a cinq

sujets rb‘ pietlre ciiarjue sujet rians la

ba sse. aUr ndii rpi’i! y en a toniour> trru

basse le 51“" et 1

ri
izx:

5?" S

*c

Oj e t » e li i

.

— 1

5 mm
D’après cela on peut prescrire ce qui suit, lorsque la fuiue est à j*lus t/e trois sujets:

11 Pour une l'u^ue à quatre sujets, (surtout lorstju’elle n'est t[u’ à quaîrt' 'parties) !'• rentre-

point tripir- est jirrlf éra ble, ))ar la raison que le sujet (qui u’est pa'- en contre
-
point ) prmt

eompletler les accords de riiarn'.ouie renversable; .'î- outre cet avantage, ce sujrf est us facib' à îrou\rr.

2? Pour une l'uiuc à cinq sujets, on prendra le contre - point triple, eu foui an pins Ir- contre^

point (juatlruple.

3'.’ Pour une lugue a six sujets. on prendra également leO contre - point triple ou le cou're

[loinl (juadruplr-.

tenant aux fugues à plus d e six sujets, il y aurait de la folie a y songer.

Le sujet jtrincijial rloit étr»" tou
j
r>urs en contre - point.

1! Tant concevoir les sujets, dans ces trois genres de fugues, de maniéré a ce <jiie Ion ii v

rencontre ni rjuintes d'fendues, ni mauvaises quartes contre la b.isse, n’ivipohtf. les KFNVEHSi.-

'vip;n"S 11F OFS SUJETS, fc.li general, on ne peut pas donner trop <îe soin a la croalirjii ries 'Uje(s,

tloiil tout le mérite de la fugue tiépend.

Voici une iiigne analvser\ laite avec lr*s ciiirj sujets precerlens: •

H lit j)ar la meme raison il n’est pas nécessaire rjiie ceiie fugue soit à 5 parties. Onairl les 4 sujets sont

en Contre- point, il est à conseiller d’ajouter une partie, pour que lljarmonie du Contre _ j.cici ne rést" jias ton

-

loiirs inccmi-îette. r / \
Z. 55. ( 5 )
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Pour créer ces six sujets on n’a employé que le contre- point triple, car le contre - point

«juadruple. ne s’y trouve que momentanément; et cependant tous les sujets sont en contre- point,

car chacun peut se mettre dans la basse sans nul inconvénient. Les pauses qui précédent les

sujets ou les suivent, font que le contre- point n’est que triple.

Ij ex j)osition se fait comme dans toutes les' fugues à plus de quatre parties, savoir: Sujets

Ué|)onses— Sujets—Piéponses. Une partie quelconque ne peut entrer pour la première fois

({lie |>ar un sujet. On tache de ne pas répéter ^durant l’exposition^ un sujet dans la meme par-

tie, a moins que l’on y
soit contraint par des raisons particulières.

Or S'a no. Vio-

Innci'lli e Cou

tra !)assi.

I\îo derato.

+
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Apres l’exposition (le[- cette fugue, on a transj)ose les six sujets rAinis «le ia maniéré siiivantf;

1? en si h, 2° en mi l’,
5'* en ut mineur; Aj)res <juoi on les a encore une fois reproduits

dans le ton primitif, mais toujours avec une antre disposition des parties. Ainsi, en comptant l'ex-

position, on entend les six sujets réunis huit fois de suite. Cette nombreuse répercussion non

interrompue ne saurait produire de monotonie, eu égard au ui)mhre des parties et au nombre des

sujets, qui offrent tant de modifications dans la manière de les présenter.

Quant a T harmonie à huit parties, il faut y éviter deux octaves et deux quintes par mou-

vement semblable: mais, des octaves ét des quintes cachées, el deux octaves et deux quintes,

par inouvement contraire y sont inévitable.s. Au reste, si ces licences (sans lesquelles une har-

monie à plus de cinq parties réelles n’existe p^^s) blessent par lois les yeux, elles ne sont

d’aucune conséquence pour l’oreille.

Z. 5 r>.f2)



LIVRE CI\OUIEME.

DE LA FIGUE EN AUGMEATATTOA

ET DE E\ FUGUE EN DIMINUTION.

Ou l.iil ii;u' tupuc Cl! .manicnlcilioji, lors«jiic les notes de la réponse ont une valeur double de celles du su_

j<i. Voici le sujet et la réponse pour une fuoue seinhlable ;

Siiiet. Réponse en augmentation.

y-t - y rrM -r r~ f— ~tr I*”' ^ # f-^ ^ ^ K-f—^ TB ^ ^ r F=^l

Dans le courant d(' cette fu^ue on fera les imitations et les strettos en augmentation; en aenéral on em_

ployera le >u|('t <'n augmentation a peu près aussi souvint que le sujet en son état naturel.

Le sujet <1 oit etre fort court et composé de courtes valeurs, sans quoi Lau^Tnentation serait déplacée. Cette

sorte, (le fugue ne p< ut se faire convenablement que dans les mesures ?» deuv et à quatre temps. Voici 1 éiem_

pie d'aune fugue fli' cette es]>cce :

Fugue en augmentation,
c c





La fugiie en diminution se pratique en diminuant de moitié, dans la réponse, la valeur des notes dont se compose le
.

sujet. Ce dernier doit être large pour que la diminution ne soit pas composée de valeurs trop courtes. La

fugue précédente serait en diminution si, dans l’exposition, le sujet avait l(>s valeurs de la réponse, et

l.i réponse celles du sujet. Le reste de la fugue pourrait rester intact. Par exemple:

Fii^ue en tliminiition .



DE LA FUGUE PAR MOUVEMENT CONTRAIRE .

L.t fii£iu' est par MOITEMENT CONTMIRE lorstfue la réponse sc lait par mouvement contraire^ mais cela

n’ empeclie pas <l'’employer aussi la réponse par mouvement semMable: le sujet peut s’employer de mmiu- p.ir

mouvement semblable et par mouvement contraires surtout dans le courant de la fugue. 11 faut de plus que

les imitations, les strettos, etc: se fassent egalement par mouvement contraire. Exemple:

Fugue par mouvement -contraire .

Vocale

Soprano primo.

Soprano secondo.

Tenore

.

Basse _ taille .
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Ali? O - M . 7Ü. Réponse par M. contraire
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Li<( i(j)0nsc (itins 1 exposition fie cette fii^ue sc f«iit <l('ux fois <](' suite, nmis l;i prf'mifre fois p;ir mouvc—

ment eonte.ure et lit seconde fois p;ir niouvemx;nt semltliiMe. Au reste, une exposition est r«Vuiiere dès i^ue Je

sujet et sit réponse s’y trouvent, soit 411’on répt'tt' l’un ou l’autre deux fois de suite: d’après cette remarque

ou pt'ut faire l’exposition d’une fu^ue à quatre parties de quatre manières, Savoir:

1 . SUJET REPONSE—.SUJET-—REPONSE; cette cliance est i,i medlt'ure, comme nous l’avons dit.

iè’ SUJET REPONSE REPONSE— SUJET .

5è SUJET SUJET REPONSE REPONSE.
/O /

4. SUJET SUJET REPONSE SUJET.

On ne fût guère usage de la fugue par mouvement contraire:, dans tous les cas il faut que le sujet,

sc prête naturellement .à ce mouvement, sans quoi la fugue serait maiiqueè.

III

UE LA FLGLE ACCOMPAGNEE PAR L’ ORCHESTRE .

Lii lugue vocale n’etait accompagnée dans l’orls^ine que p.tr l’orgue. Pour mieux soutenir les voii, on

7 A ajoute plus tard des basses, des contre- basses et meme <les bassons. C’est ainsi qu’il faut accompa-

gner le morceau a huit parties que nous avons donne a l,i fin du quatrième livre. Lorsque les orchestres

furent introduits, on les maria avec les voix et l’on accompagna la fugue vocale par l’orchestre. IVous al -

Ions donner des renseignemens importans sur cette sorte d’accompagnement.

Les anciens ne pouvaient pas nous laisser des écJaircissemens sur cet objet, parcequ’ils ne connaissaient

pas les orchestres ni meme nos instrumens en usage, sauf l’orgue. Il existe plusieurs manière d’aeeompagvicr la fugue vocale.

PIlEMiÈllE MANIERE .

Lorsqu’on desire faire valoir une fugue uniquement par les voix, il faut que l accompagnement ne serve qu’à

les maintenir dans le ton. Si le choeur est peu nombreux, l’orgue seul suffit pour l’acromjiagner: s’il se compose

dune grande quantité de personnes, on y ajoutera quelques violoncelles et surtout quelques contre-basses. Les loii

de la 'liturgie du rite grec excluent les instrumens de leur église. Les chanteurs, en Russie, éiéculenl des fugues

sans le secours d’un instrument quelconque* l’effet eu est admiral)le.

Quand on accompagne une fugue vocale de la manière simple que nous venons d indiquer, on chiffre à eet ,

effet la partie la plus grave de la fugue pour l’organiste, en Lécrivant sur une partie séparée, comme on le voit dans,

l’exemple de la fugue à huit parties, pagell6.Au défait de l’orgue, les basses et les contre-basses suffisent pour soutenir les voix.

DEUXIEME MANIERE .

li orchestre se divise en instrumens à cordes et en instrumens à vent. On peut donc accompagner la fugue vocale

soit par les instrumens a cordes seuls, soit par les instrumens à vent seuls, soit enfin par l’orchestre tout entier.

Par les instrumens à cordes seuls: dans ce cas on double à l’unisson, comme iLsuil:

Les sopranos parles premiers violons; les contre-altos par les seconds violons; les ténors par les altos; les ha.sse-

taillcs par les violoncelles et les contre-basses. Ces dcrnièresi'cndcntles notes des hasseJailles octave plus bas,comme on le sait.

Cette manière est la plus facile, la plus commode et par conséquent aussi la plus usitee. La fugue ainsi

eiecutee, devient en même temps vocale et instrumentale. Cette manière de ne 1 accompagner qu’avec dos instru-

mens à cordes est bonne lorsque le choeur est jieu nombreux.

Au lieu de doubler à l’unisson les voix p<ir les instrumens a cordes, ces derniers peuvent accompagner

aussi la fugue vocale d’une manière PARTICULIERE. -

Voici trois exemples dans lesquels les instrumens a cordes exécutent toute autre chose que les voix;



133



1



135

P -a

g-
^—

?

m
22 à-- # # # ^jt# é

m
s

r=^
i P

te^=f=r=^ r* 1^ 1 + k"-'-—
1'- — ' “ rr - -

J 1 J 1

1.

-V ,. r— :t^
O f - k'>==:-G—

*•-)'•V— T-f- 'T

P i

2t —BaBaa-!=wm
fr —

^
'

J
n

1 I ^ J
------: =4

Hô——J—^ —-à e -l=3 i .3= -à ^

#
s

# > s

i^ P
li;

n —(9-

O-

-G-

i s

— *
^

f~=t^
^

^

^

'’r^ f. P- P f -A 1 L

^ ._. -G— Z ' -f—U:T^—\ 1

|-Ir—Q=r^=4
i

^±i S
Z. 55.



136



I.i7

———

-

jr— r~f~f- —.

—

n :—^ -t fr
ï*

- —
Sfrrtlo.

"*r fl U
rrÎT

- ^
-s_

P- F
- -

r

j

-ir:_

b^-j J

—G '-à
p.

1

—rr

-n _

T /.. . _ji.

-ga
1

"

^
“•"S:- 3-i-é**\*\.

—1-< m

P T

—
I

:lâ:Li-.-^.‘g---.dz=

'

’

'

[ —r-

[4k)

[^) ZlffiZ

^

-|9 ^

- - - ^

m '

—#

—

s—
r ^4 § »

—

-K— ' ' F Æ ==^
r

r ^ ^
.

zJ ^ J
» '

-•

Z, 55.



138

42_

Le suiet vocal île cette fu£ueJ ^iPl est tleurij brode ou varie dans ’l orches.

tre\ et devient, par cela, tout a fait instrumental: Ainsi, en

doublant les von par les inslrumens, le sujet instrumenta! remplace je vocal, et cela durant la fii 2 ue en-

tière, sauf vers la lin, ou les voii s’isolent des inslrumens et ou iliaque masse fait seul un stretto, chacune

avec son sujet respectil. 11 resuite de cette nouvelle combinaison i.J qi8une fus^^uc vocale peut devenir en mê-

me temps fuçue instrumentale;, qu’une fu^ue vocale peut acquérir ^au moyen de cet accompagnement^ un

ilegrc de plus de chaleur; ù.j qu’une fu 2 ue vocale, qui forait peu d^impression sur les audileuis, peut recevoir

beaucoup d éclat, et paraître tout à fait neuve par ce moyen; 4.^ qi8iinr fuaue vocale et une fugue instrumen-

tale peuvent parfaitement bien se marier de la sorte.

En supprimant à la fin les deux strcltos que

les voix font seules, les instrumens à cordes peuvent

éxecuter leur fugue sans le concours^ des voix: dans

ce eas.^ les instrumens passeront les 4 mesures du chant.,

apres io point d’orgue, et attaqueront leur ÇTRETTO qui

doit s’ enchainer inimcili.itcmeut avec les 3 mesures sui-

va n les

Apres la 7.'" mesure finale.

Les voix piuvent egalement chanter seules leur fugue,en passant de la lU. avant derniere mesure à la 6'-
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Cho

L.i fugue voc.nje de cet exemple est la meme que celle par mouvement contraire que l’on trouve
^

pag^el 5 0^^

elle est ici .iccompagnée d’une manière particulière qui exige les renseignemens suivans:

On commence par faire la fugne, sans avoir eg^ard à l’accompagnement, aussi bien que si ce dernier ne de-

vait pas exister. En suite on cherche une basse fissurée qui fasse une 5* PARTIE REELLE avec 1 harmonie de la

fugue. C^esl cette partie qui est, dans ce cas, DIFFICILE à créer: car la fugue, sans cette partie, doit avoir une bonne,

basse. On chiffre cette- nouvelle basse; il faut qu’elle puisse servir pour accompagner la fugue par l’orgue seul,

ou bien tout simplement par les violoncelles et les contre -basses, sans Eorgue. En y ajoutant les autres ins-

trumens à cordes, ces derniers remirent l’harmonie que les chiffres indiquent, mais avec une disposition de

parties et avec des dessins différ'ens de la fugue. En isolant l’accompagnênient de la fugue, il f.iut que

la masse des instrumens à cordes fasse une harmonie complette a quatre parties. Je ne connais pas un

seul exemple qui ait été créé tout à fait dans ce genre.

Exemple .

rrUie
ù.
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La concrétion de ce niorcr.iu est tout a fait nouvelle. Les voii y exécutent une fugue, qui peut se passer

des instriinaens. L’ orchestre y eiécute également une fugue simple, mais sur un autre sujet plus .tnimé. ('rtle

seconde fugue peut aussi à son tour se passer des voix.

Il résulte de cette combinaison
j

«ju^une fugue instrumentale peut accompagner une fugue vocale, sans que

l’harmonie soit dans le fond à plus de quatre parties^ que les deux fugues, exécutées en meme temps, donnent

une fiiaxie double; 31*^ que le second sujet ^mis dans l orchestre^ peut être fort brillant, avoir beaucoup de ch,i_

leur et donner par cela même un grand interet a la fugue vocale.

TROISIEME MANIERE .

Il nA'St guère en usage d’accompagner une fugue par les instrumens à vent seuls. Ces instrumens pourraient dans

différentt's circonstances parfaitement bien remplacer l’orgue, comme par exemple d.ins les concerts et sur le théâtre.

Dans ce cas, les bassons doubleraient les basse-tailles à l’unisson; les clarinettes doubleraient les ténors à loct.ive, les

hautbois doubleraient les contre-altos à l’octave, et les flûtes doubleraient les sopranos à Loctave, en y ajoutant les

cors comme on le fût dans les autres morceaux de musique.

Autre version: Les bassons (;nixquels on peut ajouter une ou deux trombonnes selon le besoin^ doubleraient les

basse-tailles; les autres instrumens a vent comploteraient I harmonie de la fugue, a 1 instar de 1 orgue qui accompagne

la basse chiffrée. C’est ainsi que l’on pourrait acconijiagner la fugue en la ( de la Page l,v<S
^

en mettant

les instrumens à vent à la place des instrumens à cordes. Dans ce cas, b'S bassons ^auxquels on peut ajouter quel-

ques contre- basses^ exécuteraient la basse figurée.

QUATRIÈME MANIERE.

En accompagnant la fugue vocale par l’orchestre tout entier, on double d’abord les voix par les instrumens à cor-

des, et ensuite on double les instrumens à cordes par les instrumens à vent, à l’unisson ou à l ’octave, selon les circons-

tances . C^est ainsi que cela se pratique ordinairement de nos jours. La fugue ainsi accompagnée, se trouie triplée, par-

cequ’elle est exécutée en meme temps par les voix, par les instrumens à cordes, et par les instrumens à vent.

Quant aux instrumens tels que les cors, les trombonnes, les tyndialles, on les emploie par-ci par-là pour fortifier les

m.isses et pour en augmenter l’effet. Voici un exemple d’une fugxie ainsi triplée, dont le iojet principal a ete traite par plu-

sieurs eompositeurs célèbres.
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declat un g^^rand ouvrage, ou pour exprimer une situation forte, et lorsqu’on accompagne un choeur TRES NOMBRElTt. Mais,

il taul se garder d en faire un usage fréquent, si Ion ne veut pas convertir la musique vocale en une sjrophonie.
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CINQUIEME MANIERE .

En accompagnant la fugue Yocalc par lorchestre entier, les instrumens a vent, au lieu de tripler l.t fu2ue, peuvent etre

traités d’une manière particulière. Dans ce cas on les emploie plutôt en solo tjuUn masse; par ce moyen on \.irie,ou mi.ince

davant.ige les effets de la fug-ue* On trouvera plus tard deui exemples ou les instrumens à vent acconipaonent l,i fu^rue de

celte manière, ( Vovez les morceaux pages 188 et 205, ainsi que L» remarque indiquée par NR,i)a e 212.
-

"
^

^ JV
DE LA FLGLE A TROIS OCTAVES .

On peut creer une fugue à quatre parties, dont chacune s ’ eiécuterait par une masse, mais de manière a ce que

chaque partie de la fugue soit triple, A TROIS OCTAVES dIFEÉRENTES. Cette proposition est tout à fait nouvelle, et suscepti-

ble d’un très grand effet.

D’ap rès cette proposition on fera une fugue simple à quatre parties réelles. Chaque partie de cette fugue sera tri-

plée à trois octaves différentes comme il suit:-

PREMIERE PARTIE DE LA FLOUE: elle sera exécutée 1"^ parles flûtes, 2.°j parles haut-bois, octave plus b.ts,et

3. j
par les clarinettes, deux octaves plus bas.

SECONDE PARTIE DE LA FLOUE: elle sera exécutée 1.°^ par les premiers violons, 2?^ par les seconds violons, ocLive

plus bas, et ô. J
par les altos, deux octaves plus bas.

TROISIEME PARTIE DE LA FLOUE; elle sera exécutée 1?) par les sopranos, 2°) par les contre_altos et les tenors,oc_

taye plus bas,
3°

J

par les hasse_tailles, deux octaves plus bas. On y ajoutera des bassons et une trombonne, pour sou-

tenir les voix et pour assimiler davantage cette troisième partie de la fugue à l’orchestre.

QUATRIEME PARTIE DE LA FUGUE: elle sera exécutée 1?^ par les violoncelles, 2?^ par les contre-basses, octave

plus bas, et 3°) par lorgne dont la pédale a un registre de trente deux pieds, par conséquent deux octaves plus bas.

Voici l’exemple sur cette combinaison nouvelle :

Flûtes.

Haut-bois

.

Clarinettes

en si.

Bassons

et une Trombonne.

• Violons.

2Î^^ Violons.

Altos.

Sopranos.

Contre - altos

.

Tenores.

Basse-tailles

.

Cors en ut

,

ajoutés

.

Violoncelles

et Contre- basses.

Or£ue,

te

Lento e Maestoso.
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Pour f;;»ire une fugue à trois octaves, il y a des précautions à prendre et des difficultés dlin genre nouveau à vaincre.

En créant la fugue, il fiiut Pécrire d’abord sur deux clefs d’ut 3^^ ligne et sur deux clefs de fa -4^ ligue. La première clef

d’ut représentera les instruméns à vent ^flûtes, hautbois et clarinettes^ la seconde représentera les instrumens à corde-,

les violons et les altos.j La première clef de fa sera destinée aux voix, et la seconde aux basses de l’orchestre. Par ex:
('

Première partie. Flûtes, hautbois et clarinettes. Seconde partie. Violons et altos

Troisième partie. Les voix et les bassons. Quatrième partie. Violoncelles, contre-basses et 1 orgue.

Un SC représentera chaque note placée sur la première,la seconde et la troisième
.

partie en trois octaves différen-

tes. Par ex: ^
ce qui équivaut a

'

~Zi'
ce qui équivaut à '

10 ,
: . et

Si les clarinettes sont EN üT,on ne peutpas descendre plusbas sur l.i première portée que jusqu’au MI suivant

parce que cesi la note la plus grave sur cette clarinette. Si elles sont EN Si Kon peut descendre jusqu’au KE, et si elles sont EN

LA, on peut descendre jusqu’à l’uTff. Vlais dans tous les cas on ne peut pas monter sur cette partie plus haut que le LA suiv,.nt:

^ à cause des flûtes qui ne montent pas plus haut dans l’orchestre qu’au LA suivant:

Sur la seconde portée on peut descendre jusqu’à l’iT- parce que les altos descendent jusqu à cette note.

Mais il ne faut pas y monter plus haut qu’au FA suiv:

O
note qugétant doublée deux octaves plus h.mt par les premiejs

v iolons, rcjiond au FA suiv: qui est à peu près la plus h.tule que Ion donne aux violons de l’orchestre .

r^-
Sur la troisième.portée,consacrée aux voix, il faut se tenir dans les limites de la 9. suivante: » I ! sans quoi les

-e-

basses-tailles et les confre_altos descendraient trop bas, et les ténors et les sopranos monteraient trop haut. Il faut meme em _

ployer rarement ces deux notes: il vaut mieux se renfermer le plus souvent possible dans les limites suivantes: s.ms

quoi les voix chanteraient trop dans leurs cordes extrêmes., ce qui serait un vice. ^ l

Comme les parties de ces trois portées se croisent sans cesse, il faut y éviter des quartes consecutives, sans quoi Ion

s’expose à autant de ijuintes défendues quj,étant reutlucs p.'r des masses aussi fortes,deviendraient insupport.diles.

Ou.VDt à la qu.ifrième portée, il ne faut p,.s y descendre plus bas qu’au SOL: : à cause des contre-basses qui;

gcner.’lement,ne <Iescendent pas plus bas. Mais ce SOL correspond sur cet instrument au SOL suivant:

Comme celle quatrième portée doit servir de VERITAELE BASSE À LA FUGUE, il faut faire attention que les basseiJ.. 1-

b'S cl les altos d’orchestrenesecroiseut pas avec les contre-hasses
.
Quand la -4. portée compte des pauses, I.i j. portée c > .-t

à dire les basses-tailles èt les bassons font la basse de \,i première etdelasecondepcriee. Dans ce cas il ne faut pas croüir

les altos avec les basses-tailles.

Quant à l’exécution de ce morceau, il est essentiel que les masses soient en proportion: en augm'^nîant b'S vou,il faut auguu n_

ter tous les instrumens, et vice versa. Voici approiiraativemcTit un tableau de proportion a ce sujet:

W."!. 12 àll6 voix avec deux bassons. Deux flûtes, deux hautbois et deux clarinettes. Huit violons,, 'roi> altos, trois violoncel les,

d<-ui contre-basses et deuxcors.(^î j.C’est le nombre des voix et des instrumens le moins grand pour 1 extcuticn de ce morceau.

20 à 24 voix avec deux ou trois bassons. Trois flûtes trois hautbois et trois clanneitcs. Deuxe violons. quatre al-

tüs,trois ou quatre violoncelles, quatre contre-basses, ou au moins trois. Deux ou <{u..l e cor>.

3. 52 à 40 voix avec trois bassons et une trombonne. Quatre flûtes, quatre ri.m'boisel quatre clarinettes. Douze lio-

Ions et quatre altos. Quatre violoBcelJcs, cinq à six contre-basses et quatre cors. L orguu ai. c la pcGa!»' «leîreofe deux picvls. ^2 j

Voici encore un exemple dune fugue à trois octaves, mai* dans le mouWiiiont d ailc_ro:

( 1 ) On peut se passer à la rigueur de l orgue, pourvu que

la qua^iéme partie de la fugue! sojent sxiffisamment fortifiées .

G2\Les or>;ues
- - A— =

les bassesfiiui d:ais ce cas u’executeraieui (pi’ en deux octa\es

pieds j:

rgues qui ont L registre de trente deux pieds sont fort rares: -mais ou peut bien se servir aussi d un orgue de

pour fortifier les basses, c’est à dire la (piatrièiiie partie de la fùxue.

.)4



i77

R: bois.
Les FLtTF.S octave plus h.nitet les

CLARINETTES en ut,octaveplushas.

Violons
CLes PREMIERS octave plus haut

J et les ALTOS octave plus bas .

iOlX.

-Les SOPRANOS
^

octave plus b^., i les bassons et

les B. tailles June TROMBONNE
octave plus basA avec les B.TAILLES

les TENORS et les! à 1 unisson.

V C,ALTOS à 1 unis:\

Cors en Pee, ajoutes

.

Violoncelles et Contre-basses.

Or^ue
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V
DE EA FUGCE INSTRUMENTALE

,

ACCOMPAGNANT LES VOIX .

Nous vivons fait connaitre de combien de maniérés on pouvait accompagner par 1 orchestre une fugue vocale; il nous

reste encore à faire vnir comment on peut accompagner un choeur ou un air par une fugue instrumentale. Sous ce rapport

nous allons analyser les trois exemples suivans:

Exemple.

Fugue inslrumentale, accoiiipagnanl voix . en clioeur .

Soprano

\lto

Tenore

^ Allegro Moderato. = M. 71).
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L orchestre eiecule une fu^ue. Le choeur i ac-conipagne en faisant cntcndic des phrases h irmonii^ues de distanee

en (isstaiiee. Le sujet de la fugue a ete créé sur la première de ces phrases., c'est par cette r.iisoii <ju elle pouv.iil être

çhatjue fois accompagnée par le sujet de la fugue.

Ouand on veut faire une fugue sur des p.rroles qui se refusent à ce travail, on peut mettre ia fugue <i,ms I orelu'stre

et ti'criter le choeur à peu près comme on le voit dans cet ( icmple. Celte combinaison pourrait trouver place dans la

musique thealrale comme dans la musique d’egiise.

^ Exemple.

Clioeur accompagne cl nue fugue .

ê
f 1 U les

Il.iutbois

Coi s en re

Il assoiis

Sopr.ino V

Alto ;

Tenore
j

Basso I

Violons

Altos

Violoncelles et

t’ontre-basses
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,i tu. L

Los paroles de ce choeur sont de METASTASIO, et prises dans son GIOAS, RE DI GIIDA. Le choeur est en action. Le

peuple jure fidélité au Roi. La fugue est a deux sujets. Il faut que les sujets soient courts pour que l’on puisse les em-

ployer à tout moment en accompagnant le choeur. Il est important qu’on leur donne à peu près le caractère que la situati-

on exige, sans quoi la fugue ferait contre-sens continuel avec les voix. On sent bien qu'il ne s’agit pas ici des fugues

insignifiantes dont s’occupent les élèves dans les classes du contre- point: il s’agit ici des effets produits par la

matière fuguée.

L’exposition de la fugue fait la ritournelle du choeur. Le chœur entre à la contre-exposition: il est partout

accompagne par l’un des deux sujets, ou par les deux sujets réunis. Souvent on n’a employé qu’un fragment de Lun ou

do l’autre sujet. 11 faut enfin, pour couronner le morceau, que l’orchestre fasse une fugiie COMPLETTE, abstraction faite

du choeur. Cette combinaison nouvelle pourrait servir avantageusement dans beaucoup de situations théâtrales.

L Allegro (lu morceau suivant est egalement une fugxie, accompagnant la voix.

Z. 55.
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Le raorcciiu précédent est une scène, dont l’allegro' est accompagne d'une fugue, comme nous Ht\ons lema/qué .

('cite combinaison, également nouvelle, est une des plus délicates et des plus difficiles à réaliser. Car il s agit ici d’un

Am REGULIER, qui ait son motif, sa suite, sa combinaison et dans lequel la voii ne soit pas sacrifice a la fugue, sa ns quoi

il n’y aurait aucun mérite a le f.iire

.

Les paroles de cette scène sont également de METASTASIO, et prises d.tns le meme ouvrage que nous aïons cite a

l’occasion du choeur précédent. C’est le grand pretre JüAD qui chante dans le temple de Jérusalem après avoir pris la

résolution de placer le nouveau Roi JOAS sur le trône . 11 est très important de choisir bien les paroles, la situ.ition et

le personnage chantant, pour un air semblable

.

L’air doit etre court, par conséquent composé de peu de vers: les phrases peu longues, le caractère doit être dé-

cisif, et ne point varier. La situation doit être intéressante pai' la dignité du personnage.

Le sujet de la fugue ^il est à conseiller qu’il soit simjile^ doit être très court et parfaitement bien choisi pour

qu’il eiprime ce qui se passe dans l’ame du chanteur.

L’ eiposition de la fugue servira de ritourneile à l’air, dont on ci éera le motif et la première partie, en l’ac-

compagnant à tout moment par le sujet de l.i fugue ou par des parcelles de ce sujet. Une courte ritournelle terminera

cette première partie. Les premières huit a douze mesures delà seconde partie de Lair serviront à ramener son mo-

tif,. suivi à peu près de seize «à vingt mesures pour le terminer convenablement. Une ritournelle achèvera le morceau.

(Jn accompagnera cette seconde partie à 1 instar de la première. Il faut que Lorchestre, abstraction faite de 1 air, fas-

se une fugue complété.

N R. Un examinera avec attention de quelle manière les instrumens a vent sont traites dans les deux fugues précé-

dentes. c’est de la sorte que l’on peut aussi les combiner en accompagnant une fugue vocale par 1 orchestre tout entier .

Vï
mi PLAIN-CHANT, ACCOMPAGNE

PAU UNE FUGUE INSTRUMENTALE.

Une fugue régulière peut aussi accomp.tgner le plain-cbant. Voici ce qu il faut observer pour réaliser cette pro-

position;

i?
^
On choisit le plam_ch.int. Un le iliviscen plusieurs phrases de six jusqu'à dix ou douze mesures, selon le

sens des paroles.

ill’J La fugue peut etre double ou simple. Le sujet doit être court et franc.

Un fait d’abord l’exposition de la fugue. Ensuite on introduit la première phrase du plain-chant sur la cb‘f

d ut 4^ ligne, ou sur la clef de fa; Le plain-chant est cense, être chante par un choeur EN UNISSON . Apres quelques me-

sures de pauses que le choeur fait ^niais en continuant la fuguej on poursuit le plain-ehant, c'est a dire, on en fait en-

tendre la seconde phrase. Après cette seconde phrase ou fait encore quelques pauses. Un continue de nouveaule plain-

chant: et ainsi de suite jusqu’à la fin.

4"^ Un accompagne le plairi-chant avec le sujet, on avec les deux sujets, d’une manière toujours fuguee., a peu près

comme dans les deux morceaux precedens .

!)1j Un profite des pauses, <pii se trouvent entre les differentes phrases du plain_chant
,
pour faire des stretlos,des

imitations et de courts épisodes.

6?^ Un tache de finir le j)lain_chant avec la fugue. A cet effet, on peut prolonger les deux ou trois dernieres no-

tes du plain-chant

.

g La fugue doit etre à quatre parties, mais 1 harmonie est ou a quatre ou a cinq parties reelles. Quand elle est a cinq, il

faut que le plain-chant soit tellement combine avec la fugue que les deux fassent ensemble une harmonie a cinq parties reelles,

comme dans les deux eiemjvles suivans. En accompagnant le plain-chant par une fugue vocale, cette réglé serait de rigueur: mais

accompagné paxgune fugue instrumentale, le plain-chant peut etre considéré ^ous le rapport de 1 harmonie^ comme partie tout

à faitlilire et faire par conséquent des octaves consécutives avec l'une des quatre parties de la fugue.

Il est encore a remarquer 1.^ que le plain_chant ne doit dans aucun cas servir de basse a 1 harmonie des instrumens: et

L!.) que la fugue instrumentale doit être parfaite sous tous les rapports,meme en supprimant le plain-chant

.



Voici <leui <‘icniples sur ccUe proposilion.^ fiuts sur le même plain_cliant ;

•
‘ •

•

{.

Fu«ue iiLslf iiiiieiilale, accompagnant le Plain _ cliant .

CAMO FEllMO

sur (les paroles

allemandes .

Oroue .
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'V ->oia. Cette reprise a lieu à cause des paroles: ou la supprime en exécutant la fu^ue sans le pl-ain _ cliant. Cette

lu;;ne est pour 1 Orÿ;ue comme on le voit. I
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FUGUE I^STRUME^TALi: sur le même Pl..ia_eh.uil
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On trouve aussi dans la FLUTE ENCHANTEE de MOZAHT, un exemple sur cette proposition, ou le plain-ch.int est double

à 1 octave .

Z. 5a.
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DR LA MAMEJ’.E DR METTEE LES PAEüLES SOLS UNE EüGUE VOCALE

ou
V

ÜE LA PAJIODIE DE LA EULLE .

Les coiiipoaiteuis de lous temps < t de tous oui toujours clioisi fort juni de mots pour faiie d«\s fiioms

vocales. Iis ont eu, en outre, le soin vie ne jirendre tjue eeiii tjui l eniermeiit des s>ll<tl»es longues, dans lescjuellv s

on trouve les voyelles A et I
,
et (jui perniettv'nt d^eniplover beaucoup vie notes sur chacune v! elles. Sans cv'tte pi('_

caution, il est presvjue impossible de faire une fiu;ue vocale, par les raisons suivantes:

1.^ On fait et on peut toujours laire un sujet de fugue sur des paroles vjui renleiment un sens court, une

sentence, ou seulement une eiclaniation etc; Mais en cre.int la luEue, le compositeur se voit force de I. lisser Iv'S

paroles de coté, s.uif à y revenir après avoir achevé son tr.ivail, jiarce v|u"'il est impossilile de faire toutv'S les

combinaisons vjue la matière fuguee exige, et de s''occuper en meune temps vies paroles. Ainsi donc, on compose

la fu gue vocale ^lussi bien vjue la fugue instrumentale^ sans paroles, excepte le sujet ou les sujets de fugue.

Qu’en rcsulle_t-iL' qu'’il faut, tant bien que mal, ajuster le peu de mots (^qu’on a choisis^ sous chaque partie

de la fugue, les répéter sans cesse et faiie btMucoujv de notes sur un E ou sur un A. Cv lle manière tout a fait

barbare de parodier bi musique, ne convenant ])oint au goût français ni au génie de sa bin'iue, il suit vie la qu’on

ne peut pas composer de fugues sur des p.iroles francaisv's.

Ü.y Si le compositvHir, pour ne pas répi ler sans cessv* les memes mots, et pour ne jioint trainer a tout coup

sur une vojellej prenait plus vie paroles qu’à l’ordinaire, j)ar exemple, s’il prenait quatre vers aléxandrins,ou qiw_

tre vers vb' dii svllabes,ou mtune de huit seulement, comment placer<iit_il convenablement, sous chaque partie de

la fugue faite d ’avance, tant de mots, en b's ()rosovliant comme il fuit et en ne faisant point de contre_scns,etc:.^

Quand il lui faudrait par exemple dix svllabes, il n’en tiouverait que sii, et vice_versa; quand il aurait be-

soin d’une sjllabe longue, il en trouverait vieux brèves, et reciprovjuemvnlrqu.ind la fugue exigerait qu il s arrê-

tât, les paroles 1<* forceraient d’aller en avant.

Il n’y a qu’un moven vie mettre convenablemv'nt des paroles franv'aises sous une fugue vocale : I,a

seule possibilité esl de faire parovlier la fugue par vies personnes habituées à bien parodier la musique. Et

si l’on ne peut pas le faire toujours avec des vers régul iers, qu’on le fasse avec les vers libres de la poesie lyri _

que ^ ou avec des vers blancs, ou mv'me avec de bonne prose. Il n’est pas plus vlifficile dv' parodier cha

-

vjue partie d'aune fugue, vjue de parovlier un morceau d’ensemble, un choeur, un air ou un FINAL tout

entier .

Le mot PAhODIE, employé dans cet article, sif^nifie (^selon I ’et vinolo^^ie i;rec(p)ey AUPRES DU CHANT, c'est à

dire liaison de paroles avec le chant

.

L’un de mes anus, Ml' COLOMB MI'.NaKD, a bien prouve que l’on peut parodier une fugue aussi bien qnv'

tout autre morceau, car c’est lui (|ui a jiarodie la fugue à trois octaves eu ut mineur, page 1()8 .



OBSERVATIONS SUR LA FUGUE EN GEAERAL

La luguc est une production tout-à-f'ait scientifique, remplie de combinaisons qu’il faut faire avec calme

et a^ tète reposée. Elle ne peut donc pas devenir Lunique produit de l’inspiration et du g^énie . Cependant elle

n’eiclue pas tout à fait ^comme certains pédants le pensent
j

ni le goiît, ni l’imagination, ni le génie. Mais

ce qu’elle eiige c’est LE SENTIMENT PROFOND DE l’ HARMONIE (^tel que le célèbre liiENDEL l’avait^ Sans lequel

la fugue ne sera jamais qu’un corps sans ame .

La fugue, telle qu’on la pratique depuis des siècles, a UN DEFAUT RADICAL; elle n’est NI PHRASEE NI

RHYTMEE. La véritable musique est un langage, qui suit et doit suivre les principes d’un discours bien fait. El-

le doit par conséquent mareber de j>brases en phrases, de périodes en périodes, sans quoi tout est vague ou parait

confus
. ^

Voyez notre traite de mélodie^ Ces phrases et ces périodes,(^tant en musique qu’en éloquence^ sont plus ou

moins longues; mais elles ne peuvent pas surpasser certaines bornes sans devenir incohérentes ou barbares. Qu’on

se représente, s’il est possible, un discours de deux ou de trois pages seulement, mais qui ne consisterait qu’en une

seule et unique période: serait-il possible de le saisir, de le comprendre, de l’apprécier? Eb bien, la fugue, par la

m.inière dont les idees s’encliainent, se poursuivent, s’interrompent, s’entrelacent et se croisent, ne forme qu’une

meme période .

La forme de la fugue fut inventée dans le temps ou la musique était dans l’enfance, et ou l’on n’avait nulle i-

deé de sa véritable nature, de son vrai langage. Pour que la fugue put acquérir un nouvel interet, il faudrait cher-

cher la phraser et à varier davantage sa matière par des épisodes, ce qui n’est nullement impossible.

Nous proposerons a cet effet le plan suivant, qu’on pourrait plus ou moins modifier, plus ou moins varier, se-

lon la nature du sujet et des épisodes, et selon le goût et le génie du compositeur.

PLAN d’une FUGUE PHRASEE .

1?^ L exposition. Elle doit former une période complette, c’est a dire avoir une cadence parfaite, autant

que possible. Sa longueur ne doit pas excéder vingt-quatre mesures du mouvement allegro, et pour une fugue

dans le mouvement lent, elle ne doit pas excéder douze mesures.

^2.°^ Un épisode bien rhytmé et bien phrasé avec une cadence parfaite. Il pourrait avoir de vingt à trente me-

sures: mais il faudrait qu’il fut composé de dessins, de traits et enfin,d’idées qui ne fussent pas pris du sujet de la fugue.

5?^ La contre-exposition, suivie de quelques développemens partiels. Le tout devrait faire une nouvelle pério-

de de douze à seize mesures à peu près .

4.^ Un épisode qui aurait quelque analogie avec le précédent. Il terminerait avec une cadence parfaite.

.5.^ Le sujet de fugue en imitation ou premier stretto, de douze à seize mesures et plus. Ce qui devr.iif for-

mer une nouvelle période.

6?^ Un épisode jîour reposer le sujet qui serait également analogue avec les deux precédens, formant une pé-

riode plus ou moins régulière.

Z ^ Des imitations, ou unl:2r stretto avec le sujet de fus^ue, formant une nouvelle période.

8.

\ Un quatrième épisode plus ou moins dans le genre des trois précédons, durant lequel le sujet se reposerait.

9.
j
Des imitations, des devcloppemens partiels, ou encore un .3. Stretto avec le sujet, suivi de la ped.de,

d un canon et de la conclusion, ou coda'.

Il y a une certaine adresse a faire ilistinguer ces phrases et ces périodes les unes des autres, sans les terminer tou-

jours par une cadence harmonique: car une grande quantité de ces cadences pourrait rendre le morceau (^dont 1 infeivt

est Ion jours plus harmonique que mélodique^ par trop symétrique, et en diminuer la chaleur.

Z. 5b. ^
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Voici u„ cu-m,.Ie ,r.me logoc .l.u.s ce genre, précédé d’nnc introduclion . Elle «1 inslrun.ent..lc .

Introcluctioa .
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tre_eîj)üMtioiJ.^ «îeveloppeaiens p.iiliols <tvee le sujet,, «les sf relf os.^ «les iniit.itioiis^ 1.» pe«l.ile 5 un canon, tout s'v t;ou\e.

Ainsi.^poui iair e une fugue «lans ce genre, il faut savoir j)ai faif enient àien la fugue ordinaire: mais on exige plus «le

goût, plus (1 jin.tginafion, plus «le eliant., j)liis «le c«)nc«'ption., plus d i«lees et par conse«juent plus «le genie ])our ro^diser

une fugue hi< n plirasée et bien i iiyt lunée

•

L «myerfure de la flûte enehantee «le Mozart., et le dernier iiiorceau de son «quatuor en sol majeur, ne sont autre

chose «jue «les higues phrasées à |)eu pies «l.tns l<‘ genre «|«‘ i « temple preceslent .

l iH- fugue plirasée «loit être en meme t< iiips nu.tneée jiar les foî'/r les piiino^ et ces nu.ihces «loivent etre fi_

«lèlement reiulues p.tr 1 eu'cution. La m.iniere dout on ciéeuî« i ulg.iii «'iiu'iil l«‘s iugu«‘s ^surtout celles qui sont aceom _

pa£nées par 1 ortdiesfrej est une esjièce de h.irharie: c «'si a «jui criera ou joueia plus fort! L«'s «oii, lult.inl a\«'r

l^orchestre, semiilenf plutôt y exprimt'r une grosse joi«', que clianter les lou.inges «lu Seigneur!

/. 5^. U'



VIII
- DU GE.XnE FUGUE .

Le geure fugue consiste dans la matière tuguée, cinpiovee plus ou moins dans les dîfférens morceaux de musi-

que ou il ne s’agit pas d’une fugue régulière. Nous avons explique dans cet ouvrage la différence qu’il y a entre la

fugue et la matière fuguee. La matière fu“uée consiste en nénéral:^ \ ^ C O
,

1. / En imitations de tous genres;

En expositions de fugue;

5?) En strettos;

4°^ En canons de différentes espèces;
\

5”
J
En developpemens partiels d’un sujet ;

6?^ En répercussions d’un contre-point quelconque.

Ayant donné des exemples suffisans sur tous ces objets,!' Voyez les articles sur les différons contre-points, les

imitations, les canons et la fugue) il nous reste encore .à indiquer les differentes productions dans lesquelles on peut

employer avec succès les genres fugues. Ces productions sont:

/ A

1 . LA MUSIQUE THEATR,iLE .

Les imitations, les strettos, l’exposition de fugue, la repercussion d’un contre-point double, peuvent avoir lieu

dans des morceaux d ensemble, dans des choeurs et finales d Opéra, attendu que tout cela est susceptible de beau-

coup de chaleur. C’est aux compositeurs de choisir le moment favorable a ce travail .

/

LA MUSIQUE d’ EGLISE .

Outre les fugues régulières, on peut employer plus ou moins la matière fuguee, presque dans tous les morceaux

consacres au culte religieux. C’est dans la musique d^'eglise que Ion a fait le plus d usage xle 1.» matière fuguee en ac-

compagnant le plain-chant. Le plain-chant peut servir à réaliser les propositions suivantes:

On prend le commencement d’un plain-chant ^compose de cinq, six, sept ou huit notes^ pour sujet de fugue. On

invente un ou deux contre-sujets pour l’accompagner, lorsqu’on veut faire une fugue double ou à trois sujets.

— On accompagne un plain-chant tout entier par une fugue vocale ou instrumentale, de la manière indiquée

Page l!li^
.

.
O

5°^ On prend un plain-chant eu entier, en l’executant par une seule partie,^en choeur^ ou en le promenant

par phrases, selon les paroles, entre les differentes parties du choeur. On l’accompagne par des imitations plus ou

moins canoniques dans le genre de PALESTRINA, lOMELLI, LEO, DÜRAME, etc:

Z? LA MUSIQUE IxNSTEUMENTALE .

La matière fuguee joue un rôle très important dans la musique instrumentale. Cependant on compose bien

des fugues régulières pour le piano, pour l’orgue, pour deux, trois ou quatre instrurnens; mais on n^en fait pas pour

l’orchestre seu !, à moins qif elles ne soient phrasees comme 1 ouverture delà flûte enchantee.

Dans le courant d’un morceau de quatuor, de quintette, d’ouverture et de symphonie etc: on peut avec le plus

grand succès employer ^sur-tout dans la seconde partie d’un morceau^ l’exposition de fugue, des imitations et des

strettos, plus ou moins canoniques, la répercussion d’un contre-point double, le développement partiel d’un ou de plu-

sieurs motifs. Les ouvrages de I: Haydn sont,sous ce rapport,des exemples et des modèles qu’il faut consulter sans cesse .
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LIVRE «

DE L’AtlT DE TlllER PAI’.TI DE .SES IDEES,
**

OU DE LES DEVELOPPER.

Avant cir trailrr cfU^“ matière imj»orlanlf“,sur laquelle il n’existe rien tlinstructif, il est necessaire Je dire Jeux mots

sur les idées inusicaies, sur leur crealiun et leur exposition. Ces trois objets doivent néc( ssaireim iit précéder b- di veloppcineut

• les, idées. Pour UC point repét<n' i< ice (jue nous avons dit dans notre traite de méiodi»', nous invitons nos leeteurs a vouloir

bien se rappeler ce qn'ii contient sur la construction des phrases, des périodes, et sur ce qu’on doil app« Ii r ID’^E en nuisicpie.

DES IDEES MUSICALES.

Ln coJnpositoîir de profession, insü uil ot connaissant la natui c d(> son art, n’aura [>as besoin «ju’on lui explique ce que c’est

qt IDEES MLSiCÂl,ES: il se le représentera de suite avec netteté. Il saura les distin;:uer les unes des autres, en a[>pré(ier !•' inéii-

tc; il sera incine en état, jusqu’à certain point, de montrer a ses éléves coniniont ils doivent s’v prendre pour les obercln r,

les créer, les eiicbaincr et les développer. Mais ce qui doit parailrc inexplicable, incompréhensible a toute personne

non initiée dans cet art mjstcrioux, c’est que ce meme compositeur eprou\ei4r-Uiie peine iulinie a donner une dérinilion

exacte et précisé de l’idce musicale et de montrer clairement en quoi consiste sa nature.

La musique est par essence un \llT DE SENTIMENT. Les véritables idées musicales sont b' produit de ce que nous sen_

tons. Ce que le sentiment crée, apprécié, ce qui lui plail et ce qui rintèrossi', ce qui est clair* ou vanne pour lui, tout ce-

la n’est point du ressort de la logique, et ne peut être loglquemenl discuté, ui prouvé, ni défini.

Un compositeur, qui par letude et surtout par la pratique de sou art parvient à se familiariser avec |o lannane du

sentiment, a s’initier a ses mystères, qui, en composant, l’appelle sans cesse a son secours, finit par renlendre et par le‘coin_:

prendre facilement, sans pouvoir cependant l’expliquer ni le définir d’une manière satisfaisante. Ainsi, sans nous embarquer
’

dans des discussions metapbisiques sur la nature des idées musicales, ce qui au reste deviendrait tout à fait inintelligible

pour toutes les personnes a qui la nature a refuse le sentiment musical, il suffit, pour comprendre la matière que nous

trailüus dans ce livre de savoir que nous appelons idée en musique

E Un motif naturel et franc, ou incmc simplement un trait de chant;

i^^Unc courte phrase harmonique qui se laisse facilement retenir en l’exécutant;

.
,o La reunion d’un chant et d’une harmonie de quelques mesures qui fixe ratleution des auditeurs,quoique ce chant

et cette harmonie, isolement pris, soient peut être assez insignifiants.

Eniin nous appelons idee en musique, tout ce qui parle plus ou moins a notre sentiment, tout ce qui flatte notre

oreille, tout ce que nous retenons racilcinent, tout ce que nous nous rappelons avec plaisir, tout ce que nous desii ons

entendre encore apres l’avoir entendu déjà, tout ce qui présente a notre imagination une image quelconque, tout en-

fin ce qui intéresse le sentiment.

Parmi les idees musicales, il
y

en a qui sont courtes, d’autres qui sont de niovenne longueur et d autres encore

que l’ou peut appeler longues: on peut les classer sous ce rapport à peu "prés en idées de deux jusqu’à 24 mesures.

Un morceau de musique de 200 ou oOO mesures peut nous intéresser depuis un bout jusqu’à l’autre: dans ce cas,

il est conqiosé de différeules idées, de phrases et de périodes liées entre elles comme elles le sont dans un discours

oratoire.

Les iiJées musicales sc divisent en outre:

EeN ideÈS MERES; une idée incre est celle qui est la plus étendue, la plus complété et la plus importante dans

un morceau: par exemple, le début d’une symphonie, d’une ouverture i^c.doit être une idée mère.

2^ EN IDEES A.CCESSÜIEES; une idée accessoire est courte, le plus souvent incomplète; les idées aceessdii es se pla-

cent ENTRE les idées incres: elles servent de liaison entre differens tons comme entre differentes idées plus importai tes.

3^ EN PHRASES; une phrase est un membre d’une période, et souvent aussi une idée accessoire.

4® EN PERIODES; une période est un sens musical termine par une cadence parlaite:uue idee inere doit lormer mie

période re;:uliore qui peut être plus ou moins longue.

Z. VA (2 )
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!)'' EN IDEES ])ONT l’imÈeÊt EST ü.S^tfJIEMENT ÎVIELODIQCE (i)- tne idée de ce genre |»euf Hre idée mère ou
.

'idéeaccessoire* *
'

()^EN IDEES dont l’iNtÈeet EST PETiEMENT HAEMON JQl E; uiie idée de CO genre ne penl rire tpi’iinc idée aecei_

-soire et non une idée mere*

7^ EN IDEES QUI TIBENT leur intérêt DE LA P.ElNION DE: L’HAEMONIE AVEC LA MELODIE; cetie sorte d’id« es peut

être employée, soit comme idéè mère, soit coiiime idee accessoire.

IS

DE LA CRÉATION DKS IDÉES MUSICALES.

La faculté de produire ou de créer nous est donnée par la nature: elle est plus ou moins active dans les' uns

(|ue dans les autres: «juclijuclois elle est si faible dans beaucoup d individus, quelle semble presque nulle: {juelqiie-

fois aussi elle n’est qu’cn:rourdie, et "peut demeurer en cet état durant toute la vie, si un hasard • heureux ou des cir_

constances favorables ne lui donne pas l’occasion de se développer. Cette laculte (jue Ion nomme vulgairement ciEMi:l'^l

est accompagnee de phénomènes remarquables, sur lesquels une longue expérience nous a lourni les'eclaircissemens

suivans qui peuvent rendre senice aux jeunes artistes.

Quand la laculte de creer est dans sa pleine activité, les idées abondent avec une lacilite inconcevable, mais

non toujours dans l’ordre conxnable. Dans ce cas il est bon( pour n’en pas perdre une partie) ele les noter briè-

vement, ou plutôt ele les indi(|uer seulement, sur une ou deux portées, saul a choisir plus tard ce epii convient le

plus, et a
y

mettre l’ordre nécessaire. Les idées (jue l’on trouve de cette manièfe sont ordinairement des diamants

.
bruts, qu’il faut polir ensuite. Lorsque ràine est ainsi dans cette disposition, un feu électrique circule dans les vei-

nes, et l’inia«ination est comme si elle ( tait embrasée, on se croit transporté dans des régions inconnues a soi ine_

N me; le bonheur dont on jouit alors ne se laisse point exprimer. 11 est impossible de se faire une idee juste de cet

état de lame si on ne l’a point éjirouvé par soi meme.

2*^ La faculté de créer ne se inanileste pas toujours «avec la meme force. J ignore les vt^ritablcs causes de celte variété

qui nécessairement doit influer sur la matière crcée,en la rendant [dus ou moins neuve, plus ou moins orbiua-

le, plus ou moins intéressante.

5^ La faculté de creer ne peut s'acquérir, ni par ie~ travail, ni par le temps: mais elle est suceptible,

comme toutes les autres facultés morales et pbisiques, dun grand développement, d un perfectionnement remar-

quable par un exercice constant et rarement interronqvu. Elle agit ordinairement très faiblement dans l’origine,

ou bien elle s’annonce avec une impétuosité extrême, et opère d’une manière très déréglée. En cet état- primitif

elle ne [)rescnte que des idees imparfaites, sauvages , incohérentes. Il serait dangereux do restei' longtemjvs de sui-

te dans cette situation, ou de la provocjuer trop souvent; car il pourrait en résulter l’habitude dune crcalioii con-

fuse et tout a fait désordonnée. Le rcmede que j’ai employé contre cette impétuosité dangereuse m’a réussi. Pour câl-

iner l’ctfervcscciicc d’une imagination par trop ardente et qui était presque toujours accompagnee de maux de tête,

j’ai pris la résolution d’étudier la géométrie et particulièrement l’algèbre, sans discontinuer cependant de pratiquer

mon art. Au bout de quelques années mon imagination devint plus réglée, plus docile et plus propre à produire:

les accidens làcboux dont elle était accompagnée dans l’origine disparurent.

4^11 est a remarquer qu’a force de composer ou peut acquérir une routine qui donne la facilite de travailler lors

meme que la véritable faculté «le créer est en repos. Mais dans ce cas lès. productions deviennent d’une naturc^bien

inferieure: Le compositeur rentre dans la classe ordinaire; seulement il reste un harmoniste habile s’il possède, dans

la perfection, cette partie de Part, (s)

(1)

Ce (jui n’exclut pas 1 barmouie pour les accompagner; mais cette liarmoine n’est d’aucim interet isolement prise.

(2) Du mot latin (iiriNETI E, qui signifie produire, eiilaiiter, creer

.

lepeudaiit on peut remarquer que cette maniéré de trasaillcr a cela de lion qu’elle entretient lartiste dans la pratujue

* de sou art, et lui doiinçdorsiju’il veut réaliser ses idées) cetie grande facilite qui seconde si puissamment l activité de la

faculté créatrice. De grands genies nous ont laisse souvent bien des ouvrages ([Ui n’ajoutent rien a leur réputation; mais,

'-•peut etre ([iie ces, productions nous ont valu celles qui les ont luimoi'ialises

.

' /. - -



r)’La lacufié de creor nVsl pas toujours eu actiute:el!e exige (comme toutes ies autres lacuftes) fjuon ia laisse reposer.

Çes repe^ demancieul plus ou moins de temps, selon qu'elle a été plus ou moins laiiguee. Uuraiil le temps de cès repos

elle se refait, se rafraichit, prépare de nouveaux matériaux et acejuiert de nouvelles lorees. Lorsquelle est dans son état

naturel de repos, il est dangereux de la forcer dagir. Aussi eprouseJLt-n de la peine, dans ce cas, a la nietti e en activité;
,

ce qui est un avertissement certain que son temps daction nest pas encore venu; dans le cas contraire, un besoin impe_

lieux lie produire stimule le compositeur, son imagination sVcliaulle, et linspiration cicatrice seinpare de lui. Ces temps

périodiques que la faculté de créer exige pour se remeltre, et qui durent quelquefois quinze jours, trois semaines, un

mois et plus, allarment, désolent dans lorigine, cest adiré avant qu’on ne soit convaincu de b-ur utilité cl de leur ne_

cessilé. Un s’imafiine alors que la nature nous a refusé les qualités necessaires à un compositeur . llaxln conseillait de

mettre a profit' ces temps de repos, non pas pour composer, mais pour etudier les dillérenles hraiicbes de lait,

en faisant des exercices pour s’eiilrelenir dans le travail.

il est également ilangcreux de forcer la faculté de créer, et i!e rester en permanence lorsqu’elle s’y refuse et

eïige du r» lâche. On est souvent puni de n’avoir point voulu lui accorder ces repos^ et la punition peut même deve-

nir si sévére, qu’elle force l’artiste de cesser ses traveaux pendant un temps considérable, llavdn est deva^’iiu la vic-

time d’une pareille imprudence: dix ans avant sa mort, apres avoir fini son OU VTOl’JU, LA LULAtroN DU MONDt:,qui la-

vait déjà beaucoup fatigué, il entreprit Immédiatement apres, son second oratorio, LES QCATLE SAISONS. La faculté

de créer, fati;niée à iexcés, disparut tout à coup et ne lui permit plus de s’occuper le reste de ses jours. Il é_

tait hors d’etal de pouvoir, ni combiner, ni lier deux ou trois idl^s inusicales, ce qui le rendit inconsolable pen-

dant tout le reste de sa vie,

7^ Il arrive aussi quelquefois que ia faculté de créer s’annonce spontanément et cesse d’agir un instant après,

n est difficile de donner une raison de ce phénomène. Ce fi^^le la sorte qu elle abandonna llavdn ap?^s lui

avoir fourni les huit premières ^

I

! l 'i I
—:—«—H- ft ce ue fut <iu’au bout

.,4--L-lati3 .U . i- jl '--rd de quinze jours quil put
a

mesures de sa symphonie en Sol mineur-.-^5fc

trouver une suite a ce début, et continuer le morceau. La mémo chose peut arriver a dantres;, mais ce qui peut ré-

ussir soux'ut dans des cas semblables, pour trouver une suite à ses idées, c’est de ÜEPETER CO\TL\rELLEVlENT ET SANS

DIS ri\A( 1 ION' LES l'UEMIEIlE.S IDEES TROUVEES.
)0
8**

lÂous ignorons s’il existe des moyens qui puissent mettre la véritable ficulté «le créer en activité ch.arpie fois «|ue

lartisle <?n a besoin, ou «piil le désire.llya des personnes «|ui croient que Ion peut la ivrovo«(uer et la mettre en ae_

tion, soit par 1 usage des liqueurs spirilueuses, qui portent an cerveau, soit par linfluence dii beau sexe, soit enfin par

lamour d«' la gloire. Ces moyens ne peuvent être (pi'illusoircs: dans tous les cas, ils ne sauraient o[)crer cpie viOviEXr AXE-

VIIM'. Mais lorsque la facuito de créer manifeste naturellement son activité, on peut souvent 1 entretenir en cet état du-

rant un temps assez considérable* dans ce cas il faut éviter les «listractions fortes et longues, et travailler tous les jours

.

9*^* Qu.mtite de choses inlluent plus ou moins ilésavantageusement sur la faculté de créer, ün caractère triste et som-

bre, le (h'gout, des ch;«grins, un climat froid et nébuleux, une eonstitnflon troj) dclieate, des occupations «pii n’iutèressent

point i’àme, des exces de difiérens genres, des circonstances inalhçureuse.sôCe.7'outes ces causes peuvent l’allaiblir considé-

rablement et imune la détruire.

iO La faculté de créer diminue le plus souvent en force, en activité et en énergie avec làge. Cependant,

nous avons «juehjues exemples du contraire qui sont assez frappants, llavdn a compose ses meilleurs ouvrages entre 7)0

et C4 ans', ! lande! a fait son AIESSIE à 80 ans-, Glnek avait prés de 50 ans «piand il cornant ses opéras pour la scène lran_

çaise. Celte faculté est plus ou moins forte, plus ou moins aetive et reste plus on moins en vigueur chez- les uns que

chez les autres, fille existe aussi bien pour l,i poésie, la peinture, la sculpture et l’eloquenee que pour la musique.

C«'st à elle ([ue les artistes célébrés «loivent leur gloire, et c’est par elle que les siècles de Perîcles, d’Auguste,

de Léon iO «l de Louis i4 furent illustres.

DE l’exposition DES IDEES.

bixposer ses itlees, c’est les faire entendre enebainées convenablement, telles qu’on les a -inventées . Cett«' expo-

sition «loir nécessairement en preeeder le DEVELOPPEVIEXT: ce dernier perdrait^ la plus grande partie de son inte-

ret si ou i enlreprena il avec des idées non connues ou non entendues auparavant.

11 est important que les iilées dans lèxposition soient claires, franches et bien distinctes les unes des autres.

Daus 1rs morceaux qui sont divisés eu deux parties genérales,(conime par exemple ilans les premiers morceaux

d’qn quatuor ou dune symphonie) la première partie sert à l’exposition des idées, et la seconde a leur développement.

Z .5Cf 2)



.Xous allons analyser ia première partie (ou l’eiposilion) de l’ouverture de Mozart fjui est a la tète de son opria'

Le NOZZE DI FK;A.Ko). iNotts donnons ici eettc première partie sur deux portées seulement,ce «jui sulTit a celD' analyse.

Presto.
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Apres un conduit de 11 mesures <jui ani»'ue îa seconde partie, Mozart reprend le motif et transpose

lie c<‘ (|ui est en La dans la première partie, en
y

ajoutant im Crescendo de 16 mesures et une Codü

de 4!! im-sures. Dans cette seconde partie, il n’y ,* ,^ue transposition d’idées sans leur développement.
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Celle exposition a toutes les qualités requises: les iilees sont claires et franrhes, elles sont sullisamnieut

variées et pariaiteiueiil bien jistiiictes les unes (.les auti’cs; clics oui ilu charme, de l^intèrcl;on les reticul .

laciloincutj leur ciichainement est naturel et parfaitcnienl bien senti.

Mozart a jugé a propos do ne pas faire usage du OEVELOPI’tM tNT n’iDEES . dans la seconde partie de cet-

te ouverture, par les considérations suivantes:

Dans lbri:;inc, louvcrture d’un opéra n’avait pour but que de préparer les auditeurs, ( souvent très hruvanls

dans le parterre) à écouter avec plus d’attention ce qui allait se passer sur la scène; elle d(vait raimner le

calme cl le silence. Alors on necoutait qu’avec beaucoup de distraction une ouverture, et souvent nn'nie on n’v

taisait pas attention, ce qui arrive encore par fois de nos jours, surtout en Italie* Les compositeurs jugeia nt donc

inutih' d’einphaier un dé'veloppemcnl saillant dans la seconde partie de leurs ouvertuin's, qui exige pour elreAapie_

cu'e , non s(‘ulemeul Ix'aucoup d attention de la part des auditeurs, mais aussi que ces auditeurs soient en meme

temps des (ÿjimaisseurs
,
lesquels sont toujours en fort petit nombre dans les spectacles, en comparaison de ceux

qui n’entendent rien a la musique.

Si, au lieu d’une ouverture, Mozart avait voulu faire un morceau de s>m[dionie pour le grand orchestre, il n’au-

rait pas manqué de développer les idées fraiclies qui s’y trouvent, comme il la lait tant de fois et si habilement

dans ses [iroductious instrumentales. En supposant donc que les idees de cette ouverture eussent etc destinées pour

un morceau de symphonie, il serait instructif de voir que! parti on en pourrait tirer après leur exposition. Com-

me iMozart n’existe plus
,

qu’il ne peut plus satisfaire notre curiosité et nous donner une nouvelle leçon a cet

ettard, nous essaverons , ilans larticle suivant, d olirir di'ux exemples sui ce tiavail.

[V.
"

Slil! Ulï mîVELOI’PKMENT DES IDEES MUSICALES EN gÉNÉUAL.

Développer ses idées, ou en tirer parti, (après les avoir fait précédemment entendre,) les présenter sous dille-

rentes laces, c’est les combiner de plusieurs manières intéressantes; c’est enfin produire des ellels inattendus

et nouveaux sur des idees connues tl avance.

On a vu comme le sujet d’une fugue s’expose et quel parti ou eu tire ensuite dans le courant de celte

^production. Mais la fugue ne connait qu’une sorte de développement qui ne consiste que dans des imitations,

tandis que dans le quatuor, la symphonie, l’ouverture, les morceaux d ensemble, outre les imitations,’les développe.

mens peuvent avoir lieu de beaucoup d’autres manières, comme on le verra.

L’exposition précédente de l’ouverture de Mozart contient neul phrases qui sont suceplibles de dillercnts de.

veloppemens; ces neui phrases sont:

Tableau des phrases pour servir au développement.

/. ")n.(2)
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Noici un exemple du développement fait a\ec les phrazes ÎS? 3
,
iN? 1 et !N'-*4.

Développement

Il se place entre la 122*“^ et la 124“^^' mesure de Mozart, en supprimant la 123

7 .^ 5 . (2)
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(hi a ajouté un contre- su jft pour accompagner la plirSse jN^ 1. Cette sorte de développement (dont llayin a.

fait le premier un si grand et un si lieureux usatre) se fait en modulant constamment, en transposant ilans dil-

fèrens tons les idées, on les phrases à développer, en créant avec ces phrases des progressions a cl fet,en em-
,

' ' '

phnalit des imitations,, des canons. ÔCc II est a remarquer qu une IJJEE l.OIVGlE ne peut pas servir a cotte sui-

te de développement: mais en prenant la tête de cette idée, c’est à dire les premières trois
,
quatre, cinq ou

six mesures, ou bien une autre parcelle saillante de la même idee, on peut toujours l’employer avec succès.

En analysant l’exemple précédent, on trouve que les premières huit mesures sont laites avec la phrase

IN^ 3» quatre fois repétées au moven de la progression mélodique; 2® que les 29 mesures suivantes sont faites

avec la phrase IN® 1 qui se reproduit quatre fois (avec son contre- sujet
)

dans quatre l(|i.'s differens; 3" que

les neuf mesures suivantes contiennent un canon(lail avec les deux premières mesures de la phrase I; en-

tre le premier violon et la basse; 4® que les huit mesures suivantes sont encore une fois tirées de la [ihrase

IN® 3 qui s’y trouve quatre fois répétée au moyen de la transposition; T)® que les dernières douze mesures

sont employées à tirer parti de la phrase IN® 4 au moyeu dune progression.

Celte sorte de développement (surtout lorsqu’il est dune certaine étendue) se place ordinairement \ LA
A

TETE de la seconde partie, dans la grande coupe binaire, comme par exemple dans le premicimorceau d’un

quatuor, d’un quintette, d un sextuor, d’une symphonie. iCc. Le développement précédent est fait de maniéré à ce

qui! peut commencer dans la mesure finale de la première partie de l’ouverture de Mozart- cette mesure

est marquée par un ^ La derniere mesure de ce développement étant la meme c[ue celle indiquée par ^
il s’en suit que l’ouverture peut continuer la seconde ])artie, en partant de cette même mesure qui est la

123'®® dans 1 ouverture de jMozart.

[.e dével. ppement suivant a la même propriété; on le placé entre la 122®^® et la 124'”'’ mesure de moz VET,'

-

en supprimant la 123*^^® Le teiei:

Développement IN? 2.

Il remplace la 125".'® mesure de Mozart .
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Ce second dcv loppemenl, un peu plus étendu ipie le premier, est conçu a>ec les phrases 1NV3, 1 ,< 9, 8, /, ,

? 6.N'M f l ISl’5. Les premières dix mesures sont laites avec la phrase IS® 3. Dans les 29 mesures si:iv.uiLe« l' s pl,i-a_

ses lÿ.'l et IN'’9 sont en dialogue, suisi dun développement partiel de la phrase 9; 8 mesures . Dans les 52 mesu-
res suivantes, les phrases IN»* 8..IN? 7 et 1NV2 alternent deux lois de suite. Les douze mesures suivantes servent à ti-

rei- un nouveau p.uti^df' la ph rase ]\?8.Dans les I4 mesures suivantes, on a eniploje la plirase îN^G.Le reste sert

a rappeler ies^ phrases IS94 et 5 et a amener la dominante du ton <le lit: pour pouvoir continuer rouverlure en partant «le

sa 124**^^ mesure.
il est inutile de remaripier i|ue les deux develojipemeiis ne peuvent pas servir a la fois et qu'il faut choisir I nn

ou 1 autre. On en a donne deux pour montrer les chances et la riehesse «|Ue cette ressource |)reiieuse dire a larl.'

-oici mainlenani les deux developpemens en partition, selon le nombre «les inslrumens emploies par Mozart.
/ . "i .

(
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Les deux dévelcppemeus sont nécessairement dilTérens, pareeque le premier n’a lieu qu’avec trois phrases

taudis que le second est lait avec neuf. iVIais il est possible que le même nombre de phrases domu' dil_

lerens exemples de développement. Dix compositeurs feront dix developpemens différons a\ec les mêmes id<- s;

eliacun deux le fera selon sa capacité, son goût et son genie. Il peut donc arriver assez fréquemment (jo un

auteur, eu méditant bien sur le développement de ses idées, trouve une plus grande quantité de hi.ilei ian\

quil nen veut employer. Dans ce cas il en supprime une partie et ne choisit que ce qui lui srmbb' le mi-

eux et ce <jui produit le plus <rellet. Ainsi par exemple b>s deux développemens précédens [)oair;,iient eu

lournir un troisième, en prenant dans llin et dans l’autre ce qui est le plus saillant, et en saunTiaut le res

le. Dans ce cas, il laudrait mettre dans un nouvel ordre ce que l’on voudrait emplover.

^Tais un développement riche et très étendu, dont la matière est neuve, intéressante (en produisant coiislam_

ment de lellet) peut s’cmplover iout entier avec succès dans un grand morceau de musi<jue. Pour cela, il faut

«(lie le compositeur trace le plan de son morceau en conséquence; qu’il n’employe pas toutes ses rcsst/urees

Coup sur coup; qu’il divise sa matière, linlerrompe, la reprenne a plusieurs reprises <5Cc. On trouve un giand

ileveloppemenl d idées dans les douze dernières symphonies d Haydn, que nous recommandons aux elèves d a_

nalyscr avec soin.

Comme un développement se lait toujours avec des itiees exposées d’avance,' son intérêt dépend de hi na-

ture de ces idees. Des idées ternes, communes, sans attrait et insignifiantes, fourniront des développemens cpii

^peuvent avoir les memes vices. 11 est donc très inqvortant de créer et de choisir des idées intéressantes cha-

que lois que l’on désire les employer au développement. Mais il est possible aussi ' de manquer lotaleinenl

le développement, quoique ce soit avec de lort bonnes idees, laute de talent de la part du compositeur: il

faut UE GEÎNIE pour faire de beaux, developpemms que pour créer des idées neuves et saillantes.

n développement dune ;2rande eleinlue ne peut avoir lieu qm* dans des morceaux d un monvemenl acec-

!^se, dans les Al.LKiRO et dans les PRE^sJO.lJans les- et les LAPiGO^ les devclojipemeiis sont toujours

Ai^Tei

la

124'"'“

mesiii-p

di»

Moiail



.beaucoup moins coiisiilérables à cause’ (bi mouvement <le ces morceaux. Dans les A\*AjNTE il peut être un [xn

plus elendu.

Duant à l’ulilité et l’importance du développement, il suffit de remarquer <|u’il est le plus bel ornement d’un

inorcx'au de . musique. Lue quantité prodigieuse de mor'ceaux
,
dont les idées sont heureuses, ont cessé deijuis

'•

_ ^ I
- I

_

*

Icni temps de nous intéresser, parceqiie les auteurs^ de ces productions ne savaient tirer aucun parti- de leurs

idées. Cest ce developpetnenf qui imprime aux morceaux un cachet qui peut les rendre constamment intéres-

sans, et les préserver de louhii. Ensuite , comment créer un GliATSn MüRCEAü de musique sans le secours <lu de_

..seloppement, et sans savoir tirer un parti avantageux de ses propres idées? dans ce cas il ne reste donc «làutre,

\no\eu que d’entasser idées sur idées, ou de répéter a>ec une continuité monotone quelques idées, sans nulle autre

inodificalion que la transposition: l’im et lâutre sont de mauvais moyens. Une grande quantité d’idées «lifférentes

qui se succèdent sans relâche, ressemhie a un bavardage insignifiant.

II existe beaucouj> de [noductions oîi un développement d’idees ne trouve pas de place, comme dans les airs,

les nocturnes-, dans une quantité de morceaux [»our la danse 6Cc; mais aussi ces productions sont elles einisagées

avec ]uste raison comme des ouvrages purement de mode, qui (après quelque temps de vogue) disparaissent pour

toujours

.

. On a vu tlans l’analyse «les deux exemples precédens que le développement se faisait

Au moyen de la transposition des phrases (qui sont souvent des parcelles d idées principales;)

Au moyen de la progression;

3® Au inoven de limitation qui peut devenir quelquefois un canon de quatre à liuit mesures;

4^ En tlialoguanl avec deux on trois plirases;

au mo_S'^En ajoutant un contre- sujet en contre-point double et en tirant ensuite parti de ce contre-|ioint

yen de la répercussion.

On peut ajouter à cela les deux moyens suivans:

6® En variant les idées, ou les phrases, soit mélodi((uement seulement, soit harmoniquement seulement,
d

soit en cljangeanl, non pas les accords, mais le DESSIN des parties accompagnantes-, soit enfin par une autre
«a-.

, _

distribution des parties seulement, en serrant ou eu élargissant I harmonie.
f ^ y

7^ En changeant l’ordre des idees ou des phrases- comme- par exemple, si,apres avoir entendu l’exposition dc>

idées ' dans^ordre 1 ,2 ,3 ,4,on ''changeait ^cet ordre 'dans le développement' en 2, 1,4,5, ou en 4,l,5,2,ÔCc:

AIlREüER les idees longues, ALLONGER les idées courtes, MODILE’R adroitement et souvent, ACCOMl’A(.'v ER ENE

IDEE PAR l’autre, (quand cela se peut,) promener une idée dans lei différentes parties, tout cela est du res-

sort du développement
,
pourvu qu'e l’on produise de l’effet. Enfin,* le véritable développement est . une combi-

naison quelconque des idées musicales. En changeant les idées, il faut changer le développement, en inoditianl

autrement les ressources ou les moyens ci-dessus indiques (qui sont toujours les memes) par de nouvelles

combinaisons.

Lait du compositeur consiste donc principalement dans la création des idées, et dans leurs développemens.

Chaque {ois qu’on fait entendre pour la première fois une idée, on l’expose. Une exposition heureuse

est souvent le Iruil du hasard, d’une inspiration momentanée, de la chaleur ou de l’effervescence de la

jeuues»e; niais pour bien développer ses idées, il faut être' maitre expérimenté, adroit et habile.

Avant de laiie le .développement, on NOTERA les idées, ou les phrases à développer, qui se trouvent

dans l’exposition, en ^formant un petit tableau à l’exemple de celui <jue nous avons donne
(
pagc240) a

loccasioii de louverture de Mozart.
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On chprclie ensuite -ce que l’on peut eutrepretulxe a\ec ces itlées;et lon>3ndique en abrège cette nouvelle

matière, en faisant un autre p«iil tableau. Ces deux opérations laites, on ciui < liera lordre dans lequel cette,

niatière d(>ra se préseutel' avec plus d’effet. Ouaiul la matière est trop abondaote (ce qui peut souvent arriver

selon la^nature et' la v[uantite des idées a développer ) on en supprimé ce qui est le moins intéressant, ou bi_

,en on la divise en (f'*ux, trois ou quatre parties' en n’eniplojant d’abord qu’une partie, plus tard une seconde,

plus tard encore une troisième 5cc. En interrompant de la sorte eette matière divisée en plusieurs parties, on lait

alors entendre ses idées sans être «leveloppées, comme dans lexposition, sauf qu’elles peuvent se reproduire

dans un ton diflèrent: darts ce cas on peut aussi par fois introduire quelques nouvelles idées accenoires.pcui,.
^

vu qu’elles ne fassent pas disparale avec les autres idées du morceau.

fl y a plusieui s manières d’exposer ses idées avant de les développer, on les expose toutes de suite sans

dèveloppeinent, comme par exemple dans la première reprise dun premier morceau de quatuor ou de svnqibo-

nie: dans ce cas elles sont encliainées de manière à former un discours musical régulier, qui commence par-

la Ionique et termine dans le ton de la dominante. Le développement se fait alors dans la seconde partie,

comme nous l’avons dit à l’occasion de l’ouverture de Mozart- 2*^ou l’on expose une idée (ou motif) que l’on

développé do suite, comme par exemple dans les airs varies dans le seiire de Haydn. 3® ou bien encore, on

expose d’abonl une iclée suivie de son développement; puis on introduit une nouvajlle idee que l’on developno

également do suite; puis avec une troisième nouvelle idée on fait de mèm<' ôcc.La
3'^^** manière pourrait servir

a créer des \ND\NTE, des ADAGIO, des MENUETS, dans les quatuors et dans b s sv)uj»houies ôCc.

Pour parvenir a développer facilement et avec interet ses piopi'es idfés, il faut L* être maître *|o lliarvno_

nie a ileiix, a trois et à quatre parties; 2® savoir manier avec adresse an moins le contrepoint double à lôctavo,

3*! avoir une grande facilité a moduler; 4® s’exercer frequcmnieiil sur <l( s progres.sioiis pour en trouver de saif_

lantes; .3*^ développer souvent une idée (en s’exerçant) et chercher a eii lii < r tout le j»arti possible, 6’^ appren_

dre à faire toute sorte de combinaisons ingénieuses avec deux, trois ou quatre idées; 7^' étudier par (1rs a_

nalvses fréquentes la manière dont Mozart et surlmil lfiv(lu diii développé leurs idées.

On na encore rjen publié sur cette inatieie impoi tante, elle e,sl même incomiue à la plus grande par-

tie, des compositeurs. Ce que nous en avons dit dans c< t « iliflr eO essentielleinenl nécessaire aux (Ii'm s: l iii-

telliociR'e dont chacun a etc plus on moins gratilii' p.ii’*' la ii.i.'uie, les dispositions ualiircllcs pour la iniisi-

f[ue et le bon sens des cleves doivent faire le reste.

Pour rendre cet article encore plus utile, plus instructif et plus complet, nous allons aiia/vser N s deux
^

morceaux suivans sous le rajipoi t du développement.

Andante.
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Ot VNf)\NrE est <(e r^nl (jUdlro >iii^t. srizr inrsiiios: mais (o l'ond «l’iùeos nVn conlipi.t rpu' < iii_

quanlr six, !' iest< (r’<-sl a dire [>rcs(jur 1rs oV j a[)i>artirn t au devriojiprmnU. Certes, il est assez

qîiable «jiic Ion puisse prolonger avec interet un morceau jusqu’à la concurrence de cent quatre viu"l seL

ze mesures, tandis que le l’oîul n’en est que de cinquante six, *

En anaivsant ce morceau on trouve:

l^Oue la phrase tenant au motif ir-

V '

est répétée <le suite pour rendre I idée quarrée;

2‘^Que les mesures de dix sept jusqu’à vingt huit rejiondent (avec une autre disposition de parties)

aux mesures un, deux, trois, quatre, cinq, (en supprimant la sixième,) sept, huit„ neul et dix;

3*^Oue les mesures trente deux, trente trois, trente quatre et trente cinq, se répètent de suite avec une

harmonie modifiée;

n’est f|u’une transposit:lou avec ^ _
'

une legere alteration de la phrase
4*^Que la phrase repétee

^ Q^e les mesures soixante six, soixante sept, soixante huit, soixante neuf, soixante dix et soixante et onz<' ei-n..

tiennent le début du motif, transpose, .-avec une autre tournure finale à cause de la moduialion: la meme

chose a .lieu dans les six mesures suivantes-

Que les mesures 77, 78, 79, 80, 81, 82,83 et 84 sont la transposition (avec une autre di.«position d<s paili's)

«les mesures 57 jusqu’à 84;

7^ Que la même chose a lieu (avec une nouvelle transposition et une nouvelle disposition des [larties) en

partant de la 100"^^ mesure jus«ju’à la 107*'^^;

8^9)u’en partant de la mesure Jusqu’à la 120*‘'5on entend les six premières mesures du motif deux

fois de suite, mais chaque fois avec une autre disposition des parties;

9^Que la phrase se reproduit dans les mesures suivantes et se termine par une prui’i essi<ui;

iO^Oue limitation entre les quatre parties (vovez les mesures 128jus«pi’à 132) est une transposition de (r,}t

contenue dans les mesures 52 jusqu’à 58;

iE’Que l’on employé la phrase trois fois de suite trans[io-

see et mise alternativement dans la Flîite, la Clarinette et le lîasson, (vovez les mesures 133 Jusqu’à 145.)

Cette phrase a été entendue, dans l’ori;;ine, en .Mi K vovez les mesures 48,49, 50 et 51;

12^ Que dans les mesures 148, l47, 148,149, 150, 151, 1x2 et 15o on fait un conduit pour arriver «I ht

en lié majeur, et que lôn rappelle, dans les mesures l49, 150, 151, 152 et 153, une idée que l’on a ent«n-

due dans le commencement (voyez les mesures 12,13,14,15 et 18;)

13° Que les mesures 154 jus«ju’a 180 sont une transposition de l’idée (voyez les mesures 32 Jus(ju’a 38.)

l4°Qu’en partant de la 184^''^ mesure jusqu a la 171*”^ on a mis en dialogue (entre le Cor et le llassou)

0 '
^

T- I T~ L r » -

la phrase — précédemment entendue;

15° 0 Lie -dans les dix mesures suivantes on reproduit, deux fois une phrase (la seconde fois octave

plus haut melodiquemcnt et harmoniquement) que l’on a entendue des le , coinmencemeii
t
(voyez

les niesures 2 7 jusqu’à 37;)

l8°Oue Ion en fait de meme avec 1 idee

sures 183 jus«ju’a 190; et que les quatre mesures qui suivent sont faites avec les sept «fernier« s

notes de çette même phrase.

dans les nu

/. 55 .(^’)
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pour analyser col allegro, il laut (I.u’ioimI le diviser eu mineur et en majeur. La partie f[ui est en mi

neur au commencement du morceau^

Cüiiiilieut 57 mesures. Le motif 1 1

s'v reproduit trois fois, mais diaqnc fois autrement accompagne, et exécuté par uno‘ autre p,n tir. Les df u\ r-

nicres reji/tilions tic ce molif appartiennent dtja an développement. Au imj\en d(' ' es il< nx rep< (liions on .i pu

ét< ndre cr mineur (usfju.i 57 mesures, (pioiijuc le lond didees n’y soit <jue <le J-f mesures a peu pus-

i,(' d'>eiop()om^lil principal et ultciienr de ce morceau se lait asec les idées du majeur. On peut enyisai:; !

les idi'es piain s i les deu.x mineurs, (car ie mineur s’exeenle encore une lois dans le courant )
Coiunn uiu

îiouvf !.!e exposition tloîil en tire par ti plus tard, i-ios ])liras('s a développer de ce majeur sont contenues dans le tal.e' ai <jU(> v it



Tableau (.les ulees et fies plirases (|ui servent au (lévtloj)nemen(

après !a reprise (lu mineur

IS^2.

ï -ê-

-r±7r: S
^ HL

--i—

i

i ^^ X -, f !N®9 *>V#T
. . f- 0-,-f^f ^‘Ifrr iij- , H i, % ,

—

Ce morceau est conçu' tlans la graïule coupe hitiafre. La première partie se termine en l comme on

le trouve inclifjue dans la j)artition. Les trois mesures qui suivent, servent de conduit pour reprendre le

mineur qui sexecute tel qu’il a été entendu la première fois. Il neprouve donc point de nouveau dévelop-

pement par la raison suivante: On a jugé a propos de développer les idées du majeur, comme ce développe-

ment est assez considérable, et rend le morceau suflisamment long, le développement du mineur devenait su.^

perl/u;il aurait trop allonge et trop complique la seconde partie de ce morceau, qui commence egalement

ici par la reprise du mineur: Quand on a trop de phrases à développer, il faut en sacrifier une partie. Pieve-

uons au majeur qui suit la reprise du mineur. Ce majeur
(
dont les mesures sont numérotées) ne consiste pres-

que qu’en développement.

Les idées a développer intéressent en général 1^ par le chant (la mélodie) ou 2^ par l’harmonie; dans

ce dernier cas il laut les développer AVEC CETTE HARMONIE, ou bien substituer à celte harmonie une au-

tre qui ait au moins le meme interet; mais il faut toujours que cette substitution soit faite de manière à ce

que 1 auditeur phisse rcconnaitre les idees qubn développe.

< : .

,, p . F-p-p 1»-

Ln. exemple va éclaircir celte proposition. Si on voulait
|

"

'

'

'i

" ' —

—

tirer parti de i’idéc suivante, en changeant l’harmonie \ ^ I

qui est plus intéressante <(ue le chant isolement pi
’ ‘ **“

/ U)



Il l'aiHlrait toujours garder au moins la partie supérieure 'comme prétioniinante. Car c’est cette partie

(jui IVra dans ce cas reconnaitre i’idcc que l’on voudra développer, comme on le sentira facilement j)ar 1» s

deux exemples suivans:

rctées, il^Jàut le comparer avec le majeur qui le précède, ét dont nous avons étonné (ilans le tableau ei

dessus) les phrases, au nombre de douze, qui servent au développement. Les mesures une, deux, trois et epia_

tre(dii secmid majeur) se font avec la phrase N® 1, consignée dans le tableau, mais avec un léger c!iange_

ment et une autre disposition des parties qu’au commencement du premier majeur. Les mesures de ciu<(

jusqu’à «îouze contiennent une portion de la phrase IN^il.La disposition des parties est ici également cliau-

;;ee. La j)hrase 5 est cinq lois répétée,(dans trois tons diflérens) et chaque fois par une autr<‘ partie,

en partant de la mesure jusqu’à la 24'*^®.Les 25'*'^ et mesures font suite a cette phrase, mais

dans un autre ton et avec une antre distribution des parties que dans le premier majeur.

On trouve, en partant de la 27'**'^ mesure jusqu’à la les premières sept notes de la phrase

11 développées; c’est un #lialogué entre les deux parties extrêmes, et formant en même temps une

pro« ression. Ces sept notes sexécütent en unisson seulement «(ans le premier majeur, ün voit un travail

(en partant de la o7*‘’^mesure jus«|u’à la 51)*''*') avec (es plirases iN'^ 6 et 5. Les mesures de uisqii’a

CT) contiennent les huit premières mesui es de la plirase 2, qui n’ont pas été encore employées. Les

trois dernières mesures de la phrase N‘*2,eu dialogue avec les trois «lernières mesures de la phrase

IM® 11, se trouvent en partant de la mesure jusqu’à la 77'^*^. La plirase N O
«S se reproduit «leux

fois «le suite (comme dans l’origine,) vojez les mesures 78 jusqu’à 85. Dans les huit mesures suivantes

(depuis 88 jusqu’à 95) on tire parti de la phrase 4. 'Les mesures 97 jusqu’à 104 ne sont ([u’une

transposition !U I en FA(avec une ciiupaiènie partie ajoutée) de la phrase N'^7. Les huit mesui es ( iO.5 jus-

qu’à 112) sont une répétition ( avec un léger changement) de ce qn’on a entendu précédemment ( vojez les

mesures 78 jusqu’à 8.5.) Dans les mesures ilo jusqu’à 128 on a fait l’emploi de la phrase iN^lO. Dans les

mesures 129 jusqu’à 136 on trouve la plirase 12. Le reste de ce morceau est ce que l’on appelle

rouA ou COUP DE FOUET, que loi! ne «loit jamais négliger dans un morceau inqiortant. Ou a trouve le ino_

«en dans celte coda de tirer encore quelque parti de la phrase IN® 5 (vojez les mesures l4l jusqu’à 145)

«l’emplojer vers la fin la phrase ÎS®9 (roj-ez les mesures 145 jusqu’à 157.)a «I

11 V a trois maniires «le faire une Coda.-

Ou
j

emploie des idées nouvelles. Dans ce cas il faut être sur ses gardes pour ne pas réaliser laGoil.»

av« « des idées tout à fait clrangcres au morceau;

2*^011 fait la Coda, partie avec des idées nouvelles, et partie avec des idees preeétiemmeiit exposées dans le

imu'i’e.iu , et qu’oa «leveloppe plus ou moins; /

3^0u enfin, on fait la Coda, presque entière avec des idées connues, c’est a dire précédemment eniriidiies dans

!ex;iosition. Dans ce cas il faut avoir soin, en développant ses idées, de reserver pour la Coda ce qui est le plus saib

l.iiit,et e« vp:i p«'ut produire le plus d’effet.

Ou peut compter aussi comme niojen de développement, nue répétition frequente et non iiiterronipiie dun«' phrase

niefo('iqiie. Plais dont làecompagnemeiit et ihannoiiie changent continuellement; ce qui peut se laire avec Mileii !

huit, dix CM fois de suite. Mais il faut que la phrase chanlaulc avec laquelle ou lait ces répétitions s< t

(o.'a'ie et facrie a letenir. \«iici un exemple de ce genre de dèvelojipeinent, ((ui peut servir a un viUMi l, oi.

rt un f; !<> lie ce vülMET. Le chant, douze fois répété,
y

est place dans la partie du liaut-liols.

/.55.(^;
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SU! LES COÜl’KS OU CADRES DES MORCEAUX DE MUSIQUE QUI SOM
LE PLUS AVANTAOEUX AU DEVELOPPEMENT DES IDEES.

i>ous avons parlé dans noire traité de mélodie des dilTérentes coupes des morceaux de musique; mais < et_

le inalicre
y

est traitée particulièrement sous le rapport de la musique vocale, où léchant est prédominant.

Dans cet article nous analvserons les coupes sous le rapport de la musique instrumentale dans laqiielh' le

d- veloppeim nt joue un rvle bien plus important que dans la inus^jue vocale, oii l’on non fait qu’un faible usa.

"e.Ces coupes sont:

La grande COUPE RINVIRE, qui se di\ise en deux parties principales et dont nous avons déjà fait plusicms

lois meiilion. Cette coupe est la plus importante: niais aussi lorsqu’on s’est bien familiarisé avec elle, on u •

tron-rei pas beaucoup de difficulté a composer dans les autres coupes.

2*’ La I.OI PE ri RN.VlRE, qui se divise en trois parties;

r>^_La COUPE DU RONDEAU;

+ La COI PE I.IRRE OU LA COUPE liE FANTAISIE;

V' l.a COUPE DE.S VARIATIONS;

^ C" La COUI’E DU MENUET.

DL LA GIIA.M)E COLl’E BINAIRE.

( elle coupe se diiise comme nous lavons dit en deux parties principales. La première partie set I à

l’exposition iR* idées inventées. La seconde partie se subdivise en deux .SECTIONS dont la première sert au

developpeml des idées, cl la seconde à leur transposition

.

De la preimère partie consacrée a rexposilion des idées.

Dans cette première partie il

;!Miie; test de cette création tpie

ploxe c( LD' ressource, ce n’est que

tant tout crét-r, tout inventer^ e/lc est

dépend 1 intérêt l'énéral dn morceau. On

passagcrenieiit. Voici approximativement la

runiqiie fruit de l’inspiration cl du

n’y développe rien, ou si l’on
y

ein_

marebe des idées de cette prnni

ere partie:

1'’ Le motii, on la première IDEE viERE. Il est eomiiosé d’unt' [leriode complète, plus on moins longue, <l

doit termint'i' dans le ton principal que nous sujiposons ici P,E M.A.tEUR.

11 y a des motiis de <v just[u’a 24 mesures et plus. Duand le motif est loim, on v re|tèlc prestpie toujours

des petites phrases, ou bien on le rrp< Le en eiitit r, comme tiaiis l’ouverture di' Mozart que nous avons a_

nafisee. fl
y

a plusieurs moyens de prolonger convenablement un motif. Supposons que le compositeur ail

trouve les huit mesures suivantes, qui pourraient servir au début de son morceau;

Al

Ion desire prolonger ce motif, on n’a qu’a le répéter avec une modification quelconque’: la première lois

r I VNo. la seconde fois H)RT;ou, la seconde fois à une autre octave; ou par un antK' instrument; ou bien (quau^,

le !iu reeau est pour rorcliestre) la première fois le rendre seulement par les instrnmens a cordes, cl la

sc( (iiule lois par toute la niasse do l’orchestre, '!^e:
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\Lilrc >^1'

(Ui [)rut Icrinitur l<‘s luiii. ju'rnîirrrs uu stH'es a la uoiiu’nanle (ru L\; j«ar uîu' (.aiit'iirr l>,ariail'.' uu hii-n ai-ssi,

ou peut ios finir tu F\. ^mineur, [dus rarrnu iit eu niiiu un A|U'rs <jiioi ou rrprtc fc molii, eu le lerminanl ru RE.

N

*^1 Ion «Irsiie proloincr ilavanlai^r /<

>

j

i

, ^ I rfc ^

1T1 r^rd-l^n^-'JSpB , -
1 1 1

rri 1-

^ s
-#J

î Ni ^ «t K. — ^ "
iS 'r~f—J~~j

J J ' ^ j t;~i 1

1 ^ 1
’

1

- I_—j

—

V a - -0
-J è'-r-

" 1

Ccl exemple peut encore avoir deux [u ti'e'S reprises,

(oniinc cela se l’ait f'UeKjUc fois dans les ' «Ici uicrs nior_

ceaux de ([uatuors et de symplionies: par eveniple

lluil luesures *l|t

( a«(ejice eu F\ ff ••^neur

ou eu L.\,cu en SI uiiueur

Sri/.e inrsuics.j

Cacfeiw en l‘l

Ku outre, ou peut encore ajouter a Irxemple N'^ 5, <juel<jucs im’sures de conduit entre la huitième et aeu>i_

èine luesiire, et une petite Coda après la >in^t troisième mesure. Le motif i\^l est le plus eoui t: le motil iV**

<) est le plus lou_% surtout asec le conduit et la Coda.

2*^ Le motif ainsi re^îé, ou cxée une espèce de t’oNT, composé d’idci's accessoires
,

pour arriver a la SE(dM)l l-
is

DKE MERE. Ce pont a pour but deffacer mouientauemcnt lim[)ressiou ilu tou primitif RE, et de substituera sa place

la dominante LA «jui desicnt la nouvelle tonique. Ci'st par cette raison que Ion [>cut moduler sur ce pont [dus

ou moins hardiment, selon sa longueur. Lorsqu’il est très court, il ne peut guère parcourir d’autres accords «juc

(cux contenus dans lune

des ijuatre senes suivantes

ou

w G#

zz -ou- zz zz

zz
ou
=5m

Gtf tf-x
f,

f
cA t /

^

^

^ ~
'i 'l" '» ‘

L’une de ces <[uatre scrii's est necessaire pour arriver sur la DüMIiNAME DE LA, qui est le moyeu le plus

sur [>our fixer le ton de LA majeur comme nouvelle tonique.

Lorsque le pont est long, on peut moduler sans cesse et [larcourir beaucou[> de tous differens-, [loiirsu

que- ion arrive finalement d’une maniéré satislaisante sur la dominante de la nouvelle toniipie. fn pont court ^

n i l>ar fois que quatre à huit mesures: un pont long en a de singt à ti’cnte et plus, surtout en y employ_

aiit a 1,1 fin une Pédale sur la dominante de TA.

^ Quand le motif est en re mineur,'Cetté modulation passagère se fait en fa majeur (rarement en la mineu^.}



stroNDE IDEE MEfiE, OU un scc(/U(! molii. Ce secoiul motif Oit eu LA. On peut faire sur iui f( s mMin s.

^
rem.iKjues (jue sur !(' motif initial, sauf <jue la repotitian peut se faire aussi^cn La mineur lorsqu’on ('< sire !« reix’lri

-'Mj.rès la seconde idée mère, on prolon;:;e i’eAposition par quelques nouvelles idées accessoires, plus ou no ins

Io!i:;ues, en modulant passa"èremeul dans <jue|(jues tonsfOu finit en La majeur.

lia première partie peut avoir tie soixante a cent cinquante mesures; cela dépend de la quantité, de la >aiié_

tè et de 1 interet ou du charme des idees, et ensuite de la mesure et du mouve"ment de la mesure. Cette premi,

èie p.u tie se répète dans les premiers morceaux de symphonie, de quatuor, de quintetti, de sonate icc. Klh' se

re[i< te ramnent dans les finales de ces productions, et jamais dans les ouvertures. En cas de re}*rise, on lait

souvf lit un conduit à la lin j)our recommencer; on passe presque toujours ce conduit la seconde f< is.

’Üe la seconde partie de la grande coupe Ijinaire

<hiaml l.i première partie a une reprise, on ne doit pas conunencer la seconde partie dans le ton piimipal,

it pas commencer trois lois en ré majeur, deux fois la première paitif* et une. fi isc’est a dii e tpie l’on ne

l.v S«' cuiule. .Mais on peu

mine .1. 1. ,.i ma jeur :

V
*' P

En LA ma jt'ur:

l> En LA mineur:

£ En VU ma j( ur:

D Eu FA îè mineur:

i^: En PE m itu'ur:

K lèn FA majeur:

Si Ion trouve que la

On peut attaquer ces six tons iminédiatemenî, ou

hien V «rriver par une modulation très brève.

m< neer cette second*' partie par l’exposition dune nouvelle idée saillante, ou dun nouveau motif: huit à s» i/e me_

suK's suffisent. Des que cette idée est une fois introduite, elle peut servir au dévehqqiement, conjointenn nl a_

>ec !< s idées précéilentcs. il est sans doute permis dintroduire par ci par là une nouvelle idée aeeessoiie dai s

le eourant de la seeomie partie, lorscpi’ellc est naturellement amenée, ou dictée par nue inspiration heiiiense:*!

<(ans ee cas c’est une richesse on une beauté de pltis.C’esI surtout dans la CODA du morreau, qu’une mnu.le

idée p('ut proiluire tout son elTet, et couronner l’oeuvre.

ÎNius ;fTonS dit que la seconde [»arti*' se subdivisait en deux sections: il faut par conse(|uenl aiiaUseï- * ba_

<[ue section isolement.
'

' De la premiei’C '^eclion

(Vite (>iemiere section est consacrée CMOtE VIENT au développement des idees préréih'inmenl entendues. <hi v

module sans cesse: rarement on reste luiit mesures tie suite tians le même Ion; le ton de >*,?i(li- ton principal)

et le ton de Z? majeur ne doivent s'y trouver que passai erenunt. Le premier, pareeqn’il doit prédominer

dans la seconde settion; le second, pareequ’il a été use dans la première partie. C’est ceffe premie_

re sec tien qui manque dans roiiverlure de Ibjr u'o.

Apre» avoir emp/oje ce t|ue le développement offre «le plus intéressant, et ajires avoir parcouru une seiie

de tons, on s’arrête communément sur la dominante primitive, sur laquelle on fait souvent une pédalé si ivie

dun eoiuluit pour aUa«jiier la section suivanle.
X

La preiu!'"!'" partie de celle coupe rsl l’eiposition du morceau;

(.a jireiM're settion eu est !iiitri"ue, on le noeud;

La serfaioT' section tii est le «lénoùmeut.
.

I’ar;ri ces idees acee.spoiré'^ il J qut iquet'ois des iriotifs eourls.ou des périodes de 6 mesures.Voyez la dernière idee repe_
'' ke.dans ' ouverture de Mozart pa»e V.l.D. y-



De ]<t .'^ecoiule seciion .

La sccoinic srrlioii coinmciK o comimiiiciiKiii })ar îc motif initial tlans le ton {uinrij>,i i iV-) , Vit ')ar.

( < Ito r.usuii «j'uo Ion s’urrlo sur la (!ominaut(' (le ce ion dans la settion jUf'a dente. ^2a<uid le iin tii est nu.’,

on là<courcit dans cette seconde sef îion, ou bien on en transjiose une pai lie dans un auh e i ,n, [>ar c\em_

])!( a la MHS noVfN I F,ren sol.Hhi pi ut reproduire iri /es id«-es du I'O.nt, mais d.uis dautre-s t<-ns,ct soim<uL.

cm li.i iiM-cs dil Icremmenl: ce ejui sert à i ctaldir pour T.\ fojs le ton de liJ.,i]ui «but [(uioni s préd< mi_

mr dans cotte section.

i.A sj.coNdF IüFF se place i(i,en l<t traii'>[tOsant de r.\. <‘u KK.* Kn [‘art.iut de culte idée, (jii tiau'uo-

se en ttencral EN !;l, tout <«' (jue ion, a entendu dans la picniiere }»artie en lA-L’elle transposition sç faisait

jaibs sans nulle antre modilicati(Ui: <Jo nos p<urs on evi-e qu’on la lasse avec difiercus cltau;:em^ qui cousisti ut;

1" Lu inlerseï tissant l’oi;|)1;e des idées, c’est a dfrt' eu mettant assaut ce f|ui ftait après-

exécutant lort cc qui était l’lt\0,(t vit* 'crsa-

<)'^Ln disposant Aljr.KMENT les paities-

4^ En cliaii^eanl l’iiarniouie ou les UE.'-^SLVS d aceom[>a;nicmciit •

r>*^ En r tant soit peu la m* lodic;

fi^En DKVEl.OPl’AAiT encore un peu les idées, mais dune manière differente que dans la première se(ti( ii.

On couronne le morceau par un»' Coda intéressante.

Hans tout ce travail on module plus ou moins, tuais toujours de manière à ce que l’on ne perde pas de

»ue le ton principal, UE MAJEIK.

Ouand le morceau est en mineur, ( par exemple en lié mineur) ou termine la première pai tie en l A MUEllî,

aremcnl en La mineur', car eu restant trop loii;rteinps dans les tous mineurs, on attriste ou l’on ternit le mçr_

ceaii.) I,e 1M)NT module pou»' arriver sur la dominante de tA.

La première sectiou, de la seconde partie commence dans l’un des tons suixaiis:

Fa majeur
;

Si / maiein
;

Fa mmenr
;

s, niineui
;

li inajeni
;

Rt'j majeur.

Ou arrête cette scctiou sur la oUAliNAME de lie.
' f . .

Il existe deux versions pour attaquer la seconde section: 1'" on la commence en ItE AIINEl H par le motil;

ou hieii 2
^

on la commence en IlÉ MAJEEU en transposant le motif dans ce mode, quand il ne s’oppos*- pas a

<*- t lianor, lient; dans le cas contraire, on commence par la SFEonde IDEE MERE, en la transposant de Li maj* ur

*n Ré m.ijeur. La seconde section est en général en Ré mineur, ou eu lié majeur, sauf le motil.qui peut lester

en mineur dans les deux cas. Il n’est pas à conseiller <!e la faire en Re mineur, pareeque la transposiù.m d*'

Fa maieur eu lié mineur peut défigurer les idées, en leur otant leur cliarme et leur éclat, cl leriiir le mor.

( eau, comme nous l’avons déj.\ remarqué. * ^ Par conséquent, on transposera de Fa majeur en Re mineur, avec

les mo<!ifications indiipiees ci dessus.

La secomle partie *le la coupe binaire doit être toujours plus longue que la première. La différence est,

qiiel(|ue fois comme de un a deux, ou comme de un a trois.

*T1 arrive par fois que la seconde sectiou commence par cette seconde idee;. c’est surtout dans le *:as ou 1 on

a Iroj) usé du motif initial dans le . développement precedent.

^S«-Lette remarque ne s’applique qu’à des morceaux d’une grande étendue: quand aux morceaux courts, il vaut mi.

< iii les terminer dans le meme mode . .



)00
Ouaml ia preinirre partie n’a pas de reprise, comme dans les ouvertures ou dans 1rs finalos la s<'(uJ

de paitie peut alors commencer egalement dans le meme ton, (en lié-)

La ;;iaiMle eou[ie hinaire, telle rjue' nous venons de lanalsser, éprouve souvent les modifications suivanles;

Hii y su[»pi ime (pielrjuefois le en atta<(uant de suite (après le motil ) la , noinelle tonique;

Si:enM)r: idke mkiîe est par fois si comte, ou si peu apparente, qu’elle se conlond avec les idees

accessoii ('S; ce qu’il faut chercher à éviter.

La seconde section, si elle n’est pas tout à fait su[»primèe comme dans l’omcrtuie dé l'iiraro, est souvent

si faible, ou si insi::uil iante, qu’elle ne mérité pas (jue l’on
y

fasse attention;

4"^ Le développement principal, au lieu de se trouver dans la première section, est plaf é dans la se( i-n_

de section, et dans ce cas fa première section n’est pas necessaire, ou bien elle se conlond avec la seconde.

Lour que la grande coupe hinaire se :;rave' mieux dans la mémoire des élèves, nous la fiotirerons ici

sur trois lignes:

rremiere partie, ou ex|)osition des idées.

Morii' • .

’

l’OA I

'

.SECONDE IDEE Ml';i;E ' IdÉeS A.CCL.S.‘'On i s

0*1 |>rfuiieie mere •
^

(-U 'iulie î'ft'p ;( t'jufip* (iaiij I.s :) toniijue 4 • 1 e«îula«i n lie la L*‘‘**oire |'ailJe.

-

IVemii re section de la seconde partie.

• ’

r

’
”

•
.

. ^

1) ïr > l. L.!\ r l'i inr'[ ai
,

. NIU'.Èt

en mn.{ulaiit san? uf la l' U'iiiiante |'i iin:(iv** •
|

Seconde sc( lion

.

;

Ml nf iiiiiioi iïi«u{uia‘i‘ i‘«s ji U t(e !a seronifp roDV.

l-Tiis îeisi • < ave.'' dtî su , Loi (tar.i la loniijue |niirii - •

'i\c, zwi' ([ef tn'afifiration-^

i)L IA tillAMJE C0L1>L iKr.AAlUE.
-

(.’elte coupe se divise trois |iaili^‘s a peu près < le la même longueur.

De la ptcmiéie |)arfie.

(tu v Oiposè ses iffees en restant tians le meme ton, saut les modulations passa.eres, et l’on termine (( .

me si le meietau ne devait pas avoir de suite. La longueur d.c cette [»aitie dépend de la mesure et de s i

mouvetiv nt; elle peut a>oir de vin^vt a cinquante mesures. ()n u'y fait guère usage du «Icvefuppemeut
, a nunas

<{uil ne soit ejjipîove :>assai’'cremenî..

Z. r)b. (^)



De ia seconde j>ai(ie.

Elle so fait, ilaiis nu antre ton et avec (f(^ noiivcHes i«(ees: c’est une secomie exj)OsitiV;n. ( e ton de c< tt»‘ [>ar_

tie (kit se lier rraiidu'inent a\ec celui de la preniiere [»ai tie, sans iiKjdulalioii intermediaire. la j)remit _

re partie est, par exemple, en i;K inajetir, on attacjuc de suite la seconde partie en SOL majeur, ct st a diic a

la SOIS-DOMINAMK. Pour esiter la resseni hlance de cette coupe avec la coupe Imiairc, il ne faut pas coinposeï' la

seconde partie en LA majeur, c’est a dire dans le ton de la dominante. Ea seconde partie pourrait aussi se iai_

re en BE mineur. Si au contraire la première partie était en KE mineur, la seconde pourrait se faire scjt en l e

majeur, soit en SI i? majeur. Sauf les modulations passaoères, on reste plus o;I moins dans le ton de la seccuide

parlif', dans leijuel elle termine, «juand une modulation nesl pas nécessaire pour retenir dans le ton initial,

par lecjuel la troisième partie commence. On fait c;;a!ement peu d’usage du déveioppemout dans cette sec oiuk par_

lie. Les deux parties sont à peu près de la meme îonirueur.

De la froisietne partie.

La troisième parti<' commence et finit dans le meme ton «jue la premii're; et poursu <^ue ce tou y pred(niine,

( Il p{'ut moduler plus ou moins. En créant cette partie, on commcmje (lar rappeler les idées de la pr(‘mièr( ;cn

suite (pour faire une (OüA saillantejon déveloj>pe plus ou moins (mais pas trop) les idées les plus mar(|uantes

((julcnues dans les deux jireinières parties. Ce travail, fait ase(^ genie, [leut rendre cette coupe neuve et inU'ics_

s.uile. Voû i en abrc-c h' plan d(' la grande coupe ternaire:
"

Preniiei’c partie. Seconde pai lie.
’

• Troisième partie.

iriilèes en «Iuk» îScu'veile eiposilioci ttiees (eu 8ol Meme tci> et le mctiie c< lumeuremeut tbiis !a

le iiiruie Iaîii (eu i\e ) sauf {iî3|€ui
j
y\eA* fort ^eu «ie (le>e’opp<*- j’ieuiiere ici ce «|ui est le'jJvts

les moiluJalioiiA jjassa^eies. meiil. p?ssa;;èi es

.

•.liilant «fans les deai ties #*cé«!pii(es.On iiu dii_

- le im |)eu |»kis h*! diiiieul ^ iii\u xjue le li u |niiiMj(.rl

edomiiie.

E('lte <-» rjK
P»

ut servira faiVr des ADAGIO et des AAtiAME-On peut aussi l’employer pour des finales, dans ce c.is

on. a la l.u i/ité,(('ti crévinl la troisième [lartie,) de faire un déyeloppement FORT INTERESSAM, et de moduler plus liar_

diimnl ( t [dus Ir/upiemmenl en couronnant le morceau par une CODA VlGOLRECSE, Par conséquent, celle troisième

püitie p('iit (If'senir beaucoup plus lonoue que rime des deux précédentes.

COULE nu RONDEAU.

La nature du lloiideau dépend et de sa coupe et de la manière dont le motif s’y trouve reproduit.

Il est ici (juesliou des Rondeaux qui peuvent servir a des fin.ib s de symphonie, de quatuor, de (juinl( Ui ôCc

et dans l('S([uels on est a meme dfmpkyer un iféveloppement intéressant.

fHii peut diviser cette coupe en quatre sections, dans lesquel b ? b- u.otü initial jnne le rôle priiici[»al.

Tout ce que nous avons dit sur le motif, a l’occasion de la coupe binaire est applicable au motil du Hun-

(leau.On ne risejue rien de donner au motif de cette coupe une longueur suffisante, il peut avoir une ou d('iix

reprises; [lar exemple:

Huit mesures avec une i. Scizes mesures avec une
||

Petite CODA, mais (|ui

modulation passagère. Il* reprise ou sans reprise, il nest pas cssoiiticib'. Il

7 0^)
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De ia preiiuère section.

Vpn' s 1<> inolil' tu iaiî. î <'\[»ositîort daulirs idi-t's. Nous supposoii! <|uo f<‘ luuulr'au soit en lié" majeur. C< Ue e\_

jxisilion s’aUacjiK' loul dr suite suit en SI mineur, soit en LV majeur. Elle finit «laiis ce dernier ton. Deux ou trois

petits motifs a [)eu ju'ès de huit mesures chacun, coupés par des idées accessoires, coinjfosent cette j)remi»' re sec-

tion, dont la plus Grande partie est eu LA. majeur. Le développement ne s’y trouve fju’accidentellemenl, ou InVn il

y
est tout à fait sujiprimé. On fait un CONULLJ pour atla<|uer l.i section suivante.

De la seconde section.

On reprend le motil Da C.Vpo, en ! accoiircissant s’il est Ion": huit ou seize mesures, suffisent; on v supprime

1a modulation en LA, et les reprises. Ou le termine en HL. On fait une nouvt lle exposition d’idées, en commençant

dans le ton de Sol, ou l’on reste plus ou moins. Cette exposition est é"ale,ment composée de deux ou trois petits

motils coupes par îles idées accessoires. Li' développement v est passager. Apres (juelijues modulations (ou l’on e_

vite le ton de RE et le ton de la) on s’arrête sur la dominante [irimilive; un CONJ/Ll l ramené le motif par leipn 1

commence la troisième section.

De la troi.sitme section.

Ou rc[)ète le motif accourci comme dans la section [>réc(d('ute: toujours i(' terminanl eu RL majt ai . Oi; lait

une troisième exposition, mais en RK mineur; elle est eueoi'e une lois composée de «ptehjues motils coin is, coupes

par des idées accessoires. Le développement y est eiraîement accidentel. On module pas«a;;ei ement dans dillcreus

tons, eu. évitant ceux que l’on a emploies dans les deux sections prccihlentcs: on s’arréli' également sur la df ini-

nanic de RE: nu nouveau CONnuir ramène le motil pour la dernière lois.

De la c|uatnème .seclion

(allô section est la plus imj»ortantc cl eu meme tcnq»s la plus loui’uc. Elle doit couronner le luorce.ni. Ou

la commeucc par le motif initial, et cctlc fois ou jicut le réj)étcr tout entier avec on sans nudil i( .liions, seule-

ment ou
y

siijiprime les rcjiviscs. f.e tou pi'incijial (Pic majeur) doit juedomiiier dans celle seitioii. Le niXEieP-

^EMI ^^ est iei <lr rigueur. On rappelle ici les idées les j)lus saillantes (jue l’on a cxjrosccs dans hs trois sec_

lions prcer'denles; on les Iransjrose (la plus iuandc partie en lîé majour)et oit 1rs dcvclopjic, plus on moins. Le

lout se lait en modulant passaiéroment, et eu rappelant sans cesse le ton initial. Ou coiicoil beilnnci.l <|uc loii

H assez de iiiriteriaux pour creer une Coda intéressante, sans chercher de nouvelles idees.

tie loupe [teul,sans doute, éprouver quelques i-uodHicatioiis. l’ar exeui[)l'' ou jreul rahié_er, en supprimant

la seconde section . 31ais dans ce cas clic ressemhicra lroj> a la coupe ter naire. Ou peut déjà tir er un £rai.'l
,

jrarti du molil |n iu( ipal au commencrmeiil de la seconde section, en h' devrlopp.nil

.

Oiiaiid le liondean est en RE vilNEt R, la première seclion r'st < n f’a ma jeur (saul le motif;) la s< coude section peut

èti»' eu Si majeur (apres lo motif;) ht troisième section peut s»' faire <'u modulant dans dili»' cns tons, non < ni_

plovcs tiaiis (es deux sections precedentes, et eu évitant toutefois les tons de Hé mineur (sauf le motil,) et ih'

l’ii- majeur, lui tpialtieuie section di-it cti'c eu Ile majeur (sauf lo motif.)

/.5r,.(d
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\Tj(i (Il abrerx' le plan ilc la coupc du Jîoiideau:

l^ciniere section. S<x(<nde sccIh'U.

Exposition il * Motif i.\.i expositicii 4Vlees dam

ttfc eu sans r<*pri.sps. îoppemenl accessoire. P", atiPïé.

•

(1 autres

ressoirc.

lüiM !)• Vf F Jjppmpnl

• . 5

l’rcisieme section. Oualrieme section.

- M. lit .fa- Triisteme expo.«itit>ii (l’it!<e-s tlaiis -Mollf <la r.'p.i, Jtevfloi'pfii’.fiit reiiiai.jualjle, en
Z

. capo, arre_,e. (iautiPs !' ns . Ite\e!"j»peiiient accès. eu entiex’, mais sans ra|.j).-!jiiil OP «fui »vt le Jiluv

soiie. lepuses. •.aillant <fans les (rois sections*

prere»Ieiiles

.

Conv.

'

DK LV COLPE LliJllË, OU COLPE DE FAM'AISJE.

(Vite oaipc n’a point de plan l'^^ufier. Oii la crée en suivant son senlinnuit et l’inspiration inomenlané»'. INons

.nous dcnnc (pa;;e 263 ) un nicrceau analpe dans cette coupe.

On invente une idée, puis une auti’(‘, puis une troisième ôCc, en les <((>( loppant l/'sercincnt sur le cliampi ou

plus lard: on rappelle, par ci par la, ses idées avec ou sans niodifation
;
on inoduie plus on moins, le tout en

suivant toujours son sentiment. Ouand on est lieureuseincnl inspiré, on peut creer dans c< tfe coupe des morceauv

l’orl intéressants. Cette coupe est particuliérement l'avorable aux et aux ti)\(;iO. Le développement v tiou

>e naturellement sa plaee, attendu rpîc l’on peut y tirer parti dune idée lieureuse.

COLITES DES VAPiIATlÜNS.

Il s’agit ici des variations dan's le £enre des \M)\NTE variés de HA,T1kN. Le molil’, ou le thème, est l’objet prin_

cipal dans dette coupe. 11 est ordinairement composé de deux petites^ reprises. Les meilleures formes de motif

pour faire des variations sont les suivantes:

En RÉ M\JEUR.

Huit mesures asec une cadence

.en L\ majeur;

Huit mesures, en terminanl

dans le ton. .

ou bien

Huit mesures avec une cadence ,||. Huit mesures avec une demie

parfaite en L\ majeur;

et huit mesures da Capo avec

cadence sur la dominante du ton; I une cadence parfaite en lîF.

En RÉ MIX Elit.

Huit mesuix?s avec une cadciice

en F\ majeur;

J
Huit mesures avec une cadence

*l|*parfaite en Re mineur,

ou bien

Huit mesures avec une demie

cadence sur la dominante de Re

Les reprises indifjuées se. font sou>y«nt mais ne sont pas toujours necessaires.

On fait aussi des a.ndaiite varies avec deux motifs differeiis, dont le premier est en mineur et le second en ihajeur.

Huit mesures avec une cadence
4

parfaite en Ev majeur;

et huit mesures da Capo avec

une cadence parfaite en Re mineuril



Des variations avec un seul iiiotil.

\,n'('5 a>< ir f lioisi et icrlo sou niotil, ou suiVra a peu près !c plan que voici: Motif— première variation, U '‘s siiu_

pl<';_ seeomle >ariation;_ troisième variation-- un épisode de 24à oO mesures, pour faire reposer le motif avec son
'

harmonie, et pour changer de ton. Un
y

module plus ou moins. Le développement
y

est accidentel. Ou
y

e\pose de

nouvelles idées . U'^î^trième variatioiq_cinquième variation _ Au lieu d’une siii'eme >ariation,on fera une espèce d«'

Coda, dans laquelle on pouria tirer parti du motif, en le développant partiellement tant soit peu, et en modulant

passagèrement dans quelques tons que l’on n’a pas encore entendus.

" Des variations avec deux mol ils dilTèrens.

Le premier motif est en majeur, le second est en mineur. Les deux motifs doivent avoir la MI ME tonique et

par eonsecjuent la même dominante, c’est à ilire quand le prcmicjr molif est en liE MV.lElli, h* secoiul iloil etie

en Ue MIMll!. Ifuis c<“ cas on linit le morceau JorfOLKS EN M V./Ef lî. N’oi< i à p» u pies le plan .i suivre: piemii r mo-

tif;- see'ond mol il; _ premier motif lègèi cment varie;- socoud motif |o;>ri cinoi;l varié: deuxiemo variation du premier

motif; deuxième variation du second motif;- troisième variation du prouiior Éuotif; _ troisième Variation du sec()nd motil--

qual.rieine variation du premier motil-- quatrième variation dû sicond motil; uu dcvoloppiuient (larfiel avec la tel*' du mo-

tif majeur, suivi dune Coi)\.

Uuand ou veut faire heaucoup de variations sur un seul motil, il n’est [>as nécessaire qui lles restent toute» dans

le meme ton. Kn supposant que le tou prinei[»al soit 11

E

majeur, on peut faire' une variation en majeur; une autre

en sol majeur; une troisième en Ue mineur, et une quatrième en Si mineur, suivie chacune dune ou do doux variai!-

( Ils eu lîé majeur. La difficulté t'st de trouver une occasion convenable ou l’on puisse emphjv'r un "rand nombre de vari.ili' us.

I-our réussir dans la coiqte des variations il laut apprendre de bonne heure a créer des inotils iuleri'ssaus, et a va-

rier une [dirasc harmonique sel mélodique de toutes les manières; ce qui se fait en ieuéral:

A* En hrod.int ou en fleurissant uu motif s,ms toucher a son harmonie;

2‘^’Lu changcaiil les dessins d’accompagne*^^ sans toucher ui aux accords ni au chant;

.)*'*Kn changeant les accords seulement;

4'*F.n changeant en même temps les accords et h's dessins d’.iccompagncment, mais sans altérer le ( haut;

En V,n iant en mêiiK' temps et le motif et les dessins d’accompagnement, mais sans changer les .iccords;

En variant en même temps le chant, les dessins d’acconqvagnement, et les accords.

(àjinme celte coupe s’i inploye particulièrement dans des morceaux lents, on n’a ni le temps de laire heaiiciaq» dç'

'iriations ni foccasion de laire un développement s.iillant. Il in' huit pas les tnop multiplier jioiir ne pas ennuver

les audileurs, surtout quand le mouvement de la mesure est plus lent <pi’A iidante, et que les variations oiit des ir

piises.î*ius ce cas, (plaire ou cinq variations, suivies dune CoiL fort couile, sont plus que sullisantes. \oici un e\em

-

ph‘ dans ce dernier genre, (ju. un épisode (lîhvtme et i('pcte eimime li' inolil) remplace la seconde variation.
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DE LA COLLE DU AIEA LET

7yii

Ce «|iii caractérisé f-v iiieniicl, c'est la le^ercle cl J ordonnance s>nietrique des idées, la vivacité du inome_

ment et la nature particulière tie ses coupes.

La coupe du ineniu t est le plus souvent la petite coupe binaire (ires abre^ee)dont chacune se répète. On a-

joule au nienuet un mo, « egalement dans la petite coupe binaire à deux reprises, après
_
quoi on reprend le

in< nuel DA CAl’O. .Le li io est pi esque toujours dans un autre ton que le menuet. Quand le menuet est en Re ma_.

jour, le trio peut se faire en La majeur, (ai en SüL majeur, ou en Si mineur» ou en Re MIXEUR. Quand le inè._.

lui' i est en l’iE mixeur, le trio peut se faire en Re .mV.jEIR,ou en Fa majeur, ou en SOL mineur, ou en La mineur.

On conçoit facilement (jiie dans un cadre aussi rétréci on ne peut pas employer un développement saillant. Aus-

si a-t-on essaye récemment, de varier la coupe du menuet, ce qui mérité une analyse particulière.

D(‘ nos jours, l<s moiuioLj ont un .Uno ou uVu ont ont pas.

Des meimets avec un, ou avec deux trios.

Piemière version.

Quand le menuet na qu’nn seul trio, (comme cela se faisait ordinairement,) les deux morceaux sont de foi t jou

dctcndue;.on les compose dans la petite coupe binaire^ le menuet et le trio ont chacun deux petites reprises: le“-

tout se lait comme nous lavons indique ci dessus. Apres le trio on répété toujours le menuet. Ou peut tant soi peu

deyelopper les idées dans la seconde reprise du menuet et du trio.

Seconde version.

thi fait le menuet et le trio, en reprenant le menuet da capo, comme dans la première version; mais au lieu di*

terminer par le menuet, on revient pour la seconde fois au trio avec lequed on finit, soit sans changement, soit <i-

vec quehjues légères modifications, suis ies d’une petite Coda. Cette version ne peut avoir lieu ([ue dans le cas où

le mennel est en mineur (Ré mineur par exemple) et le trio en majeur (Ré majeur.)

Iroisieme version.

' I

Ou fait le menuet et le trio con'ime dans h's deux versions precedentes: mais en reprenant le menuci da capot

on le change (en gardant les imunes idées,) on le varie, ou le développe xin peu, et l’on
y

ajoute une Coda.

Quatrième version.

Le menuet peut avoir deux trios differens, chacun dans un autre ton. Voici le plan d’un menuet avec deux trios:

Menuet (en Ré ma jeur;)-preniier trio;_ menuet da Capo sans reprises, ou bien le menuet accourci, c’est a d ie

Cl n’en faisant entendre qu’un fragmenl;_dcH\ieine trio;_fragmens du ‘menuet un peu développés; on peut nié_

im- y rajipeler une ou deux phrases du premier trio, si on le juge è propos. L'ne petite Coda termine

le l(.ul.

Lf' trio est une esjièce de second menuet, (pu sert à faire de.sirer le retour du l^e^ ej, ^ prolonger l'’ mor_

cean qui, sans cela, serait trop court.
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Menuets «pi noiit point de IVio.

Version A.

,
On fait le menuet dans la coupe binaire accourcie (mais beaucoup moins que dans les versions pi écedeules,)

a^ec une ou deux reprises ou sans reprises. Ainsi on suivra a peu près le plan que voici;

l'remiè'ie partie, exposition des idées;_ secoiule partie, développement (plus ou moins étendu)axec toutes les

idées un peu saillantes contenues dans la première partie; Coda.

Version ii.

Un commence par invmiter enuj ou six jicriodes düTérenles, bien phrasées et qui uexcedent pas buit à dou,

/e mesures. Cliacune de ces pirioiles peut .ixoir une nprise; mais on peut les executer aussi sans reprises, (ai

.Y
F ,

bien n’en répéter qu’une partie. Il laut qu’elles se suivent aJ— scncliainenl Irancbcmenl. Deux ou trois d’entre elles

doivent se trouver dans des tons dilTerens. C( la étant l'ail, on poursuit le menuet (u revenant toujours sur !( s

im ines i<lees, mais avec les- changemens suivaiis:

On intervertit lordre (ou la succession ) des idées;

On transpose telle ou telle période dans un autre ion ((juaiid on le juge à propos;) on la développe laut soi

peu; on met le ebant dans une autre partie; ou l’on en change I harmonie on l’accompagnement, (!>Cc:ÔCc: Vpia s Imil

( c travail on termine le menuet par une COüA.

Il laut en general que les idées diin menuet soient logcrcs cl bien rhjlmécs, n’importe la coupc que l’on cb'u^

Msse: cette iegerelc d idées est le caractère prédominant d’un menuet.

t"

Comme cette doi nicrc coupe est la plus rare, et (ju’ellc se prête nalurellcmeiil au dcvcloppemeiit, nous « n
:

donnerons ici uu exemple analysé. , è
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Les productions ies plus importantes, sous le rapport du développement, appartiennent spécialement à la mu-

sKjiie in^lumentale. Ou sait cpie les (quatuors, les quinletti, les sjmphonies ôCc: se composent tie <|uati e moiceaux,

<jiii sont: Allegro, ou premier morceau,# AndAMI- ou Adagio, second morccau; M liSt et, troisième morctau, et I’l_

^AL ou PiONDEAü, cjuatriemo morceau. _ I^a coupe du premier Allegro est toujours la (.RANpE touPE üiNAIRE._

La coupe du second snui ceau ( de landanle ou iidagio)est ou i;t> AIRE ( mais accourcie ) ou TERNAIRE, ou LtURE,

U coupe: des \ ArîAFIONS. Aous venons duidüfuer les dilTérentrs coupes du menuet. La coupe du l'inale est, ou Rf-

lA AIRE ( pres<jue toujours sans reprise,)ou TEliNATRE, ou GOrPE: DU RONDEAU.

Quant' à la »mîsi(jue vor aJe, on ii’a pas encore trouvé le moyen de la rendre intéressante par des de>e|(<ppemens

saillaus; olle est' encore sous ce lapport !)ieu en arrière de la inusi«pie instriiinentalo, dans lafjuellc nous possé-

dions tant de dioi d’oeuvres. Cependant on p( ul développer ses idées (jusqu’à un certain j»oint)dans les MORCEAUX

Di;x.SEV!i;Lr., dans les Ciiounus et surtout dans les GRANDS HNALES dOperA. Pour réussir tlans ce genre de développe-

nienU !»' compositefir doit e(i e maiu<‘ tles ressources «le sou art, < t «loit choisir «les situations et des paroles eon_

vd'iialdes.ll resmle de tout c<' ipie nous avons dit sur l(s li,avaux avec l«'s dîlTérens eonirepoinls (livre deuxr) sur.

la mati» rc i'ii^iiée (livre «jualre,) «t sur lait «le tirer p.irli <!< s<‘s propres idées (livre six,)que Ku! (leul dévelop-

per ses idiu's

\u moveu des contrepoints-,
^

li*‘Par la maîière i’uguée|,

< les dii lerens moveus'^TTHeUpu s dans ce sixième livre,

4^ltiv emplovaiil plus ou moins tians un même morceau les doux ou trois ressources prerédeiites

.

Les mop'us indidjués dans ee denii»'r livre pour développer scs itiees avec elTel, ont iiii fies ;;iaitd av,nil.i_e

sur les coutrepoints et la iuaîi< re lu-uée; ces derniers movt ns peiivenl paraître souvent deplai es, trop m v/ i es et

arides, selon le daraetere- diu mor'/'au dl la nature dd‘s idées.

VI

i)K i‘:i\HU)i)tjcrï()N p;r du

DK L’iiM'PdODLCnoN. ^

L onvei lui d’, ainsi <jUd' le moeceau initial duiid' syiU|dioiiie, d’un ((uatuor ‘5c d‘; sont loiT souvenl prcdcdes dmvd'

!> I RDDUd S IdiN. C« !te inti'oddîeîiou d‘sl uud' espdd'c dauiioiu e ou dravertissd'md'iil aux adidiild'urs, Jioiii les prepaier a

d coufi-r le moj’ceaii suivant avec Id- moins dd> dlisiraeliou possihle. Klld- ,d dui im'me leinps [lour luit die
^

dloiiiier

plus die sddemniî*' au dehut: d)’es( p.ir cd t-'e laisoii d|u’il est a conseiller dld' taire une inl i didluetiou a <l(-s inor-
^ ^ ^

s ’
\ t t

•

ceaux iniiials ipii sont dtm d araelere un j'eu le;:er, et dpii,saiis celte pi eeaûliou, lej-a id iit moins dl’impressidai: m.iis,

dpiam! ces moi'f i aux sont duu taradUd i'd- !ar:;e, imposaiil, ou dju’ils dleliiilent par un FORTE d clataiil, riutrodliiet ion

n’d’si pas ncidssaîre.

L intrdidui, fiou est pvdvdpie loiqours <!uii mouvd'ment Id iil. Elle m* cousistd- p.ir lois djue dlaiis djUd ld|iid\s aeeonis pladjues,

dlont II' dleinid-r l'st l’idcord parlait die la dlouiiiiaiite, ou cdlui dd* sd'pfid'iiie dlomir.uild'. Mais il v a dli's inli duluctious dpii

ont «le oi) a 40 mesures dt plus. Dans ee cas, ce sodit des piodliiclious dliiu cai nfc id- vague et iiidletermiiu', die piiid'a

1 AM ALSILS, des d spd ces di c API’ilf.L.S, djui. .ne sdiivd iil aueuii |daii l egulidT'. D ans Id's unes on pouisiiil une ou iN iix

ulcd’S eu les dievdduppaiit [>ius ou moins, dans t('s autres, les idiéev se sueccdleut sans dpie Ion s’arrête sur aucune;

. il . seiidde <jUd“ (ois segard
,
ou djue 1 ou- eherclic va:;uement la rodite pour arriver .ui morceau suivant.

# Süuv(.‘iit précédé (ainsi <jue louverfure
) par une int rodiict nu: , 'lent nous parlerons apres cef ar_

tûi-'.

Z.W.(^')
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1

Oviaiid lo Uai du inorcf.iu iuiliaj <'î,t lU': MAikih, linlroduclion tloU <'tre ni Kl MV.iEl li ou ou RÉ c’ost

à iliio «jiH' lun of laulK' i!oi\rnl avoir LA MKME 1 i(^Lt

.

Uuaixl co iiioi(.o<ui o^l ou Ri- Mi_M r l:, [m!.ru(iutiiou osl oi>-a_

: loinoiil on Ro iVJfVK îi, raromoiil ou Ro majour; dans ce doniior cas «die tloil oîro tlimo cci ’aino iouiui ur.

i Uno inU’oduclion Iro]» }>tofon;;oo ost loujoms vicioiiso, par co ([urUc lali^ruo îcs aiidiLoujs ou iaisaul lr6[> aUcudro
I

,

le luoj’coau suivant, au ii«'u do les disposer a on recevoir liinjvression d’une inauicja' plus vive.

Sous le rapport dos uiudulatious, il n’y a rien a dire, si nou,(]ue l’on en lait dans le courant dune infrodurtion plus

ou moins; (pi’cllvs siait plus on moins hardies, selon retendue tle iiutroduction et la nature de scs idées, selon eulin

le ^éiiie, le sentiment ou R* caprice du compositeur. 3iais, toutes h s inti uductions s’arrêtent sur la oOIIiVAXTE du

ton dans leijucl lo morceau suivant est concu.

DC PRELLDE.

Le l’UEt.L l)t: est consacré nnicpjemenl au développement d’un trait de cliatii,(ju d’une courte phrase mclodifjue. Pour

Je faire, ou choisit dahorvi un groupe de notes, formant un sons tjui ait siiffisaumient d intérêt, afin (pie s,i repro-

duction continue ne devienne pas fatigante. Il faut aussi (|ue le trait soit « ompose d'e manière a pouvoir être

accompagne par toute sorte dàccords.On le promené dans toutes les parties, en modulant lorl souvent: on peut aus-

si le répercuter constamment dans une seule partie, ce (jui cependant ne vaudrait rien dans un préludé fait pour

l’ordiesUa'. Pour créer cette production, il n y a ni plan à tracer, ni coupe regulic re à ohserver.Ou termine dans h'

ton (»,ir l('(jn('l on a commeiu e, sans (jiio la matière soit divisée en phrases et en périodes symctri<]ucs.

Juscpi’à nos jours, on n’a fa’it des préludes ({ue jmur l’orgue ou pour le Piano forte seuls. SjitîAsJIEN RACH nous

a laissé d«‘ beaux modèles dans ce genre. On pourrait emplover cotte sorte de production avec avantage en ae_

enmpagnant I<‘ PI. UN-CHAMT, exécuté à riinissoii par un. choeur; dans ce cas, le prélude se fera pour lorgue ou [>our

l oi ( lies tre; 2”en accompagnant un AlP. DECIAME, ou un choeur, lorsijue la situation thcalraie le permet, ce cpii ai rive

frécjiK'inmcnt; dans ce second cas, le préludé se fera pour lôrchcstre, eu choisissant le trait de chant a deve/upper de

manière à ce (ju’il exprime pins ou moins ce tpii se passe sur la sccne,ou dans lame des acteurs.

Lu prélude ne doit [las être long: 50 à 50 mesures suffisent, suivant leur monvcmenl rt Imr îonguenr. Certes, il

faut avoir du talent pour rendre intéressant un morceau (jui n’est composé (pue de la repercussion continue d une

seule jvhrase, 50 ou 50 fois reproduite.

la' trait de chant ré[u renté pi iit ('prouver de temps en temps une légère alteration, pourvu (pi elle se lasse de.

manière à ce ([ne l’on
y

reconnaisse !<• DE.SSIN PRIMITIF. Il est même permis de laAniilnm- passagèrement c<' dernier

par tm antre, pmirvn (pi’il soit du nn ine caractère, ce <|ue loii (^ient en lui donnant la meme (piantite et les nu'-

mes valeurs de notes. Ces sortes de (haugemens, eniphpes avec discrétion, sont non seulement avantageux, mais (picL

(picfois necessaires, selon h’s muolnlations et les accords ([ne lou veut choisir.

( omme il ii’exisle pas dexeiiiple d’un véritable préludé concu pour I orchestre, iccompagiunl la voix, nous en

donnerons ici le modèlff snivant,on la partie vocale n’est indi(juee (|ue par des notes^ (pii supposent des pa-

roles analogues a une situation theatrale et ealmc.

/..5 .5 .(2 )
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l’.Ki LEXioNS SLR L*ET\T ACTUEL DE LA MUSIQUE EN KUÎOI'K .

I)e iios jours, la imisiquo jouo im ;;rainl rolc « n Europe; elle v osi «le\n'i;e populaire. Cesl » ii Europe

(pi 011 a «!e( ou>erl I liaeiuoiiie, iineiile el perlecf iomie faiil tl iiislruiunis (!i»ers, ( laMi «les Ordieslres, poilé 1 e\e_

luiioii .ut siijH'ine «l«'-r(>, ere«‘ (l«'s eliels «loeuvres «laus les «liirérons genres «?e eoinposi! ion . M iis ,iprès

(«Soir ei'ii;»' un «'(liiiee aussi iiiiposaul, el (pu lail tant «I Itoiineur a l«'sprit ("l au geni«‘ de Ihoinsne civilisé, il fau-

drait les eo!isers( i . liOrs<piim art est parvenu a un haut de^re de perli'elio! , S«)rs(pri! est dcx uii populaire,

1 rs«iu’«>nlin tout le monde s’en occupe; il est sur le point de retro;rrader. On .défaite des «tais priu(i|U‘s; l«‘

l’fjul s(' c(u rompt, on aliuse des r« ssources d«> l’art el de ses propres nuaeiis: f« ve;;!!'‘ du < îiarlalanisine (oni-

men«'(', Eut se degr.idf'. s’avilit. Mallieureiisement les oreilles s’Iialiitueiit peu à p« u à la mausaise musicpie com_

me a la hfiune. La prétention «pie cliacun a de juiï.er en «N ruier ressoi !, est non seiîteiiKiil ri«li(ui<, mais encore

tr< s penm ieuse p«iir i.i umsifpie. I,es compositeurs «pii d«ji< ndeiif «lu puhiie, sacril (•'»* linli’n't de l’art au désir

de jdaiî'e a la mullilud(‘. Aus.5! la plupart des productions musica/('s ne sont-elli's «pse des marchandises «l«‘ mode,

(pu iiont «ju uiî(' e\(sl('iîce ephciuf're. L«'st [lar celt(‘ rais'di oueoi’e (pie tons l.ies s de tiuisi(pie s(* eonlondent;

le meiiu’ esprit, e( fui de salisla:r«' tout le mond(', u’importe par (pu is uio>eus, el de ri.Vn i'i;, ii’importe (pielles o_

reiifes, pia'ùd(' a tout('s h's pl odm ?'»ons musieah's. fjos beaux imuN' h's «pie nous ont laisses tln/Xl’i i el ItWliN ne

S(,'iiî p(,iat inities, et la musupie saer*'*' ne s«' distingue d«' la miisi«pi(‘ tlu'atrale «pie pare«'«pi’ell(' s’e\ecut«* a leiilisef^l)

(uil)Ii(' ('\i«e, dune paît, «ju’oii h' di(«ilisse sans e«'sse («ar des nouveautés, (t «pie d’un .uitre cote les

i«ssfairees d(‘ la iltrii; <oviui.si i io> lu' sont pas sull is«‘mm«‘iil l)t\ Euri.s.sW 1 1 s pour l.i niuîlilude, il est dilfiiile

de jire'.oii- ee «pie (es «(imjiositeiirs a la mode L’es seuls proleiés et ('neoiirag«‘s ) invouleroul pour se faire applaii-

la musnjue dans un siècle.

t'oiK'oil laeih'im'nt «pu- lapparitiou diiin' pi'odm tioii suldiiiu', duii eh«‘f d’oeuvre «uliu, doit

) Leur créer un 1(1 oeuvre, il iaut non seuleim iit uii ;;« nie rare et une profonde «diiiiais-

<i une aine lorie, «pii sache s(' mettre an dessus d«’ la «riliipie, (pii brave avec un noble

eoura_(' iojiiiiioii d(* (a luulîitiubn (I (pii lU' clierclie d’autre récompense (pie celle ipie donne le sentiment d(' sa

(omme le (uiMie '

1 « ssf.iirecs de la i

de jirevoii ee (pie les

dir,cl «pu 1 seva l’flal

Dapi CS (('1
r

\

«ti'(' exileniemrnt rar«

sauce (!(' l’art.
,
imiis Ci

foura_(' il ijiiiiioii de (

[iropre -a[»ei iorite .

vm
i)isas.si(»N DU diffÈrens poivrs dlm xovr i>as e\coiie ej è tiiaitÉs

(
•

Suivant la tradition, !< s anri('iis Lrees et liomaius faisaient l’Vul.Kr, en ciioi lli dans leurs théâtres un "rand

nombre de [lei sonnes , comme nous le laisoiis dans nos choeurs chantes. Il est évident (pie cela «levait produire un

;;ran(l ellet- Il est surjuenaiil «pie l’on n’ait [»as «h('i«he à imiter e« l (fiel sur nos théâtres tra;;i(pies, tandis «pi’il

est si lacile de lohtenii au moveii de nos mesures niiisieaics. l^<uir c<la,il ne s’agit «pie de bien rh>liner et pio-

.
sodier les vers (pie l’on doit réciter en. choeur et nol(r ensuite celle prosodie sur une mesure eoiivenahle. l.es « ho_

listes répéleraieiit leurs C1I0EUÜ.S i>\lltJ:s a l’iiislai .di' nus ehaiileurs, sauf <pi’il ii’auraienl «pie «piehpies mots a

appi endre, (altemlu «jne leCllOEl h PVULE ne p<mt et ne doit «'tre «pic très court ) tandis «pie ceux ci sont oldi-

.les da|»pren«lre «les morceaux «jui sont «pichjuefois lort lon^s

.

(j) Ou pourrait applicjuer à beaucoup de compositeurs, ipu de nos jours ouf fait pour leglise de fort belle musicpe tlu'atrale,

ce<p.ie disait aux poetes de sou temps; tOL'J CtitA H.ST l-OilVÎ' Ei’.H*, MAIS \ ES/ l’.AS V SA PLACE. SEI) IVl.NC l llVl

HIS LOGES: art po’c'tujue, vers 19.

(2) Dans tous les arts, (et prmcijialement en inuSKpie <pii est uu art de j.'ure creatioix) un cbe( doeu'Te dont la coiu'cptiou est

vaste, les coinbiiiaisoiis extraordinaires, les idées neuves. ;;;randes el snblmies, ne peut être ui senti, ni apprécié par la lUiiUilii-

tude: il est trop au dessus de sa portée.



^2:i

2 .

« it’it pas encorf' frouvc [o nio>eti de noter la declaiiialioii ordinaire. Cependant, cette «iéclainalion, ainsi (|ue

l,f tnnsicjue, est composée dintervalles, de p.uises, de valeurs longues et brèves, de forte, de piano, de erescendo

et de ealaiido wCuiî Lart de noter la déclamation sciait très utile dans les eeoles:, il oiTrirait de :irandes res_

sources aux orateurs de tous genres, aux acteurs et aux compositeurs mêmes. En eflel.de «piel exemple et de

(juel interet ne serait il pas de savoir au juste comment D<'niosllienes et Cicéron ont déclamé leurs discours et

comment Koscius, (iarrick et Lekain ont débité leurs rôles. Pour arrixer îi ce but, il siifi irait de trouver b's

moxens de mesurer les intervalles de la déclamation; le reste nepi ouverait pas de -randes difl’icultés.

>>.

Tout le moiule sait que le son musical met en mouxement la portion d’air (jui 'iit/mre l iiKstrunient sonore.

Or donc, deux sons differens mettent deux portions dair en mouvement, trois sons aiilTéreus mettent en mou-

vement trois portions dair, et ainsi de suite, (t) On ignore absolument la (luantite et i.» !or<(> de ers dilièrenles

portions d’air. Pourquoi les mathéniatieiens et b‘s pbvsieiiiis ne soccupcut-ih pas <!e les déterminer;

Si l’on connaissait exactement cette quantité et retle force, il en résulterait <[U(‘ le ( oin|)osit<'ur serait en état

de calculer ses effets, en produisant une portion voulue et determiiK'e; re <|ui aurait, entre autres, b's avaiila:2 es

suivans*.

1® On pourrait fixer <Ie nouvelles re,;!es sons b- rap[)(Ji t de la varii le,( 1 àme de la imisiipie,) rn indiipiaiit an jus-

te ce qu’il faut faire pour augmenter ou diminuer a xoloiite la portion de lair mis en mouxrmen';

2^)n serait en état de fixer au juste le nombre de musiciens que tel ou tel local e\i_c-.

O A,
*

O f)n saurait ce qn il faut observer pour être entendu a une distance determinee, selon la nature d*>s insUuniens;

4**Seloii le témoigna;;e des médecins les [>lus célébrés, la musique influant dune manière beurcusc o'ans diiTc_

rentes maladies,il dev'iendrail [lossib/e tic fixer la quantité dair, que loi?, devrait mettre en mouxemeut, au im>\_

en lie l,i musique, pour obtenir tels ou tels résultats.

4 .

Les sous, en mettant en mouvement lair qui enxironne les corps sonores, v tracent des <lessins.C< x dessins

sont ils des lignes, «les quarres,des cereb s des ellipses.üCctIvc.C’est ce que nous demanderoas aux plixsu ieiis cl

aux mathématiciens. Une connaissance exacte sons ce ra[)purt nous mettrait à même de tracer sur le papier b's

dessins mélodiques et harmoniques que les sons forment dans lair, et de conqiaror les dessins auditils axi-e les

dessins visuels, ce qui pourrait mener a des decouvertes importantes touchant le rapport des deux sens, de la

vue et de loui’e. Par là, ou poiinvit fixer ee qui constitue la coufusiou en musique, c’est à dire ce <jui est comj)re_

hensible ou ce qui ne lest pas, meme pour des oreilles exercees: par là il serait possible d indiquer ee qui! laut

laire pour habituer peu a peu le vulgaue a saisir la mnsiijue qui n’est pas fiiie jtoui luit par là on seiaij <n état

de lixer les dilferens degrés de complication que la musique peut recevoir^ et d’indiquer quel est le dé_re ijuc telle

ou telle nation est capable de sais?r et d’apprécier.

/
Lintervalle le plus petit dans notre sxsteme musical est le V2 ton. Ce n’est pas que ibreille ne soit en i t.it

den distinguer un plus petit; mais c’est ijii’on n’a j>as trouve le moxen deJe noter dans la prati<|ue. Une oreille

un peu exercée est 1res bien en état de distin^^uer un V*

lie ton, pourvu que ce soit entre les deux ut suivans : U II

hors do ces limites les de

ton deviennent difficiles à apprécier.

( I ) Le; m-'iiiP sou, exécuté par deui iastruineus, en double le xoluine; exécuté par teois iustnnuens il le triple. La IoT' c

l'i^inei fe on liiiiinne selon le forte et le luano.

Z. .^5.(2)
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^('l( Il Ir idiuil^najo li’Ai'islolc, les V4- de tou étaient eu usrçe ciie/ - s aiicieiis Giees, av,uit \fe^a^>;r'• !< Gj-au'I.

S! l’uii [•oiiiait îüfjodüire les de ton dans la. tmisi<[ue, le laii_-a;;c imisïcal serait cousideraiileraeul e irieiii^oii ['oiir.

lail imilei’ jifus ridèlement la déclamation ordinaire, varier a îiiiüiii le clianl, et trouver dillVrentes modiricalions a

niarinonie. Ou aurait a examiner si les V+ de ton qui existent f' entre la tierce minenro et la tierce majeure, ü''

enîi e la tierce majeure et I.» quarte juste, entre la quinte p.irlaite et ta sixte mineure, 4^’ entre la sixte mineu-

re <‘l la si\l(‘ iii.ijmire, produisent sur lôreille leiTel i!e eoiisonuauces arlil if i'dies. Au reste, cette expérience est
^

l’aeile <i Taire an nioven de deux clavecins accordes d’.qires deux diapasons «jui dilTcrent l.WCi RVitaVix d’im^-f île ton

.

G.

La nuisifpie <'st bien rielie et 1res v.iriée en sons, eu intervalles, en accords, en v,ilf ur.s de notes, «n instrumens,

et par eonse<|ueiit ( ti timbres ÔTe iCo. Mais elb> est exeessivemen! pauvre en im sures. Lrref ii‘e.!n< i!l, inais navfiiis (|U(‘

deux sortes de enesures, la mesure binaire et la mesui e tei naire. G< lie [lansri té incoiu e\,ibb' s< l a la cause (pie

bientôt il sera impossible d»' trouver une. [dirase nouvelle »le ebaiil . <lus<pi a nos jours im s’est obstinemeni opjtose

a J iiiirodnetioü de nonselles im'sures,en avaumni! sans cessf' ipie tmites les mesiuer, aul if's, (pu- relies dont nous lai-

sous ns.tiic, sont boiteuses et u<' se trouvent (tas dans la nature. On na iltmc (tas i < 1 lêf îii q*:»- notre mesure a

trois temps est \iaimeut boiteuse, » l u’imiie .uu'iin mousenienl dan.s i.* na>nre, ou rien ne se meut par tnds*. <'H

n’a pas jtensé non plus que «Tins b' courant «le nos deux mesures , nous laisons usa;re de toutes sort« s «le moii-

xem>M!s, ri (ju«‘ e«jieudant «es diiTei'ens monveniens ne mms elioqueuf pa s, (juo!<|!.; i !s n iuiitf'îil lien dans la iialnie.

iNoiis ii«" disons l'iim antre ciiose pour (trouver «pie lar^nim’iit contre ! introtfiic! i(»n «les nouvelles mesiii ' - <’sli

«(«'(iourvu (!«• si'ns,. Les ventabbvs < aus«’s «pu so|)|i«ts«'ii! et «pu s’oj»jtos«'roiit eneoi f' loiir tenqis a cette innovation, sont

1 b.ibiiiid»* d«' neiit«‘udre <(ue «leux mesures, et la jiar«‘ss«‘ den a[ti>reii«fre <l <lcii ensei_'iier de nouvelles.

/.

On a enlemlii plusieurs fois en £uro(te,(si:rloîil en Aii^ b lerr»') executer de la miisisjiie par plus de éiOO on 400

(t( I soii!ies:(i) Mais (’clte musi(|iie nlivait clé com(tos«'e, «Tans le prim ijt*', «jin* pour un orclieslre ordinaire, de Tvt) on

Go musiciens, en y comprenant le elioenr. U est clair «jiie 40 musiciens snlTisenl [toiir Taire cnlendie «le la imisi-

qu<‘ ainsi commue, (iourvu «pTelIc soit e.xéciiléo d.uis un local convenable . Ainsi, un«' sxmjilionie de Haydn on de Mo_

zarl, rendue par 40 ou par 400 exéculaus, rester.» toujours la meme sym[>lioiu'e. il est même Urs possible «jiie

dans le (tremier cas elle nous lasse (tins «le plaisir «pie dans le second.

(

2
)

Un n’a J.iinais comp«isé de l.i imisicjiie pour un nombre nécessaire de 300 ou de 400 musiciens. Comme celle

pro(tositioii est einimmimenl du ressort «le Ti tiU t R RO.Vii'OSlTION ,et quelle jiourra cire réalisée [tar la suit»', muis

domieroiis ici sur «die des eclaireisscmens plus «blailb's.

Ln siqijtosanl «pi’üu com|iosileur «l’iin mérité et dim talent dislin^rues ait a sa «lispositioii seulement l«' nom-

bre il«‘3 musiciens suivant, savoir:

Go Violons, 12 Clariiicües,

18 Altos

,

12 Haut liois.

18 Vdüloiierlb's

,

12 l».iss«ms

,

18 Coii!r«‘_ ljass«'s

,

fî C.iircs «le ti

12 Fli'iles, (i i'rombonnos

12 Cors
,

'l'oîal,! 8 G musici«ms.

t) ]jSi (lf*rnierp fete musicale de ce ^enre a eu lieu dans la catliedrale d’xor.CK en le nombre des exeriitaiis

H. lit «le (très de 'f.^0 .

T 2) Lue statue de «juafre pieds peut plaire et flatter loeil plus que le meme modèle eieciiie en colcjsse de ou

50 1
"ed .

Z.'Sa.r?).



- îi jXHiirail \ai ur sfs rüf'ts <lo !,i maiiirrr stiivaiilo, en empln>anl i" des parties delerniinees
( [dns ou moins lop-

Les) de la masse Lola l< ;
2’\S<'U lenu'iil !a masse des insli nmens a cordi's;;/’ Senlemenl la masse des inslrnmens

seul; -+** l^es ()0 siojons on seulement l(;s .tllus a»ee (es s ioîoiieelles et les eontrehasses; iV^Les i2 i'futes, on les i2 liaiiL

bois, on les 12 ( Jarinettes, on les 12 cois, on les 12 bassons, on b's Irombonnes. En aeconlant elnujne joure-de lim_

balles dune maniéré particulière, il peut les employ'i' isolemeni
,

|»roduire toute sorte tl accords et eonsrajiiemmenl

d(' 1 harmonie'; toute la masse rennif'

.

En outre, le compositeur peut l'aire mille ,mires combinaisons élans le-sejne l le's il a a sa disposition toutes le-s ies_

sejurees possibles de 1 li.irmouie'. 11 pe-ul encore ajoule'i- de's f liof'urs a 1 etrebesti e ainsi eompeise, ce (jiii lemllijilie

les eliane e's
,
les i e'sseUire es et le>s e e<mbinaisems . Ne-us iioiis i e'ser>î)iis lir levelise'r |,e suite' eette propeesilion

,

<s

.

La epiantile' il insti eniH'us, e t 1rs l'r.imie s i e sseuii < e's eleieetieion epii si-iil à notie disposition, edirent aux eoni[iosi_

leurs lies eombinaisî-us m'UMs • ! j- meae n di- ine deeiie êtes e llèls yamls et inattendus. Souvent un seul insirume'nl,

epii lie [oue epi’un l'nlr li i's see eme!,tii e' il.ms lea e besli j'eiil le' si'rvir e l I icaeeme'iil sil sait en lire'r p.irli avi'C -i_

elressi'. Nous iloimerons ie i un e'\eiii|de .(ui |>»'ut sei vir a el.mtie's 'lu menue' oenie'. l-e- e'elebre po'e'te allemaml Miiii li r.

lit une oele lyiejue'^ iulitulee l.’il Ll'-'-iox (C ele's spl!.' )e's,<jui commenee [).ir ees vi-rs :

Iforeb lie or;;i lt, lie- br.mst ilu' Aei-lsii-n le- ilen' S< bd[dun:r!

Di'oben une! elrnuteu une! nn;.>^s fêinef ilii' bebeneles tiolel.

En voici la Iraelui tion littérale;

Ecoute'/,'... comme' l,i liaipe Eolienne ele la eré'ation résonné el frémit! au eli'ssiis.au elessous
,
jciriout eihrenl ses

cordes ariteutces .

Ce lîéhut, trè's por'liejue d.eiis !,i lan-ue' allemande, me sf'duisil . Ai rèle- sur le moy n de- peinelre le lie t eîe's

sphères roulant dans rimmeusite' de l’espace,je- pensai (pie je pourr.iis e'Uiitloy r ave< iruit u:i certain nombre

de limballes aceorelees elune maniéré eliffèrenle et faisant continuellement ele 1 harmonie. Voici le eboeur ipie' ]('

composai sur les paroles pre'cédentes
;

il est aeeompaHué par des insfrnmens à coreles, et par huit timballes. C !ia_

cune est accordée d’une maniéré dilfèrente. Les

tynballes doivent rendre les huit notes suivantes ;

'

2Z2;
i

_ Il V aura emalre I > m ]),i liers

.

Le premid' aur.i deux tyn-

balles hautes, accordées .Ml b r,E lîj . Le' secouel deux autres tynb.illes hautes, accordées IîeI’ ulî.Le troisiè'ine ileuv

tynballes «raves, aecorelées SI ^ r. \ jj . l.e' <pt.ilri<'me deux tynballes .«raves, aeeorelee's TaI^SoL.

Le nombre nécessaire' de musiciens pour ce morce.m est ap[iroximaliveme nl le' suiv.mt:

(i IVemie'is violons,

E Sceonels viedons,

E 'l'roisième's violons,

E Altos ,

4 Eia'miers violoncelles,

+ Seconels violoncelles,

E Contre- basses,

4 Eaires de tyiiballe's,

i'remie'rs sojiranos

,

Seconds se-pranos,

5 Premiers eoutrc-allos

,

5 Seconds eontrc-allos,

f) Premiers ténors,

5 Seconels ténors,

5 Premiers b.isses-l.tilb's,

r> Seeoneles bass»'S-lail!es.

lolal 82 musiciens.

O
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Voici de quelle mànière on peut distribuer les huit tymballes du choeur précédent entre les quatre person_

ucs destinées \ les blouser. \

T'inballes

Mi [7 iîé .

Tjniballes

Ue It .

.'remballes

Si- L’a >

'i’^mballcs

La h Sol •
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