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TRAITE
DK HALTE COMPOSITION ML =

SKALE .

OBSERVATIONS PRELIMINAIRES .

Mon intention n'est pas de Fatiguer le lecteurpar

mip longue préface : je laisse a mon livre le soin de

-.[ propre recommandation . Je me bornerai simpler

mint a donner ici l'explication succinte deceqiielou

doit entendre par HAUTE COMPOSITION .

Dans tous les arts (et surtout en musique) il exis:

te un dégre que Ton peut atteindre, jusquàun cer =

tain point , avec les seules dispositions naturelles ;

mais en même temps , il est impossible de depas =

mi ce terme, si 1 art ne vient a notre secours , en

nous initiant a ses mystères . est cette dernière

partiede 1 art qui constitue ce que 1 on doit appe =

1er HAUTE COMPOSITION . La li^ne de demar=

cal ion qui existe entre cette dernière et laCOMPOr

Sil ION VULGAIRE, est tracée par la nature elle

même .

I. oui race que j offre au public ne contient pas setu

bin ni les principes élémentaires de laHAl'TK COM -

POSITION ; celle-ciy est. en nieme temps traitée sous le

douille rapport des progrès qu elle a faits depuis un

siècle et demi „et de ceux qu'elle peut encore fa ire .J'ai

compose moi même tous les exemples donnes dans le

oui r.int de l'ouvrage, a lrxceptionde cinq ou six faits

p ir mis élevés-, on reconnaitra ces derniers par les

noms qui le s précéderont . Il eût sans doute été plus

Incite de donne vn ne collect ion d'exemples pris a des

sources déjà connues
;
mais , indépendamment de 1 int

possibilité ou j'aurais été d'en rassembler sur des pro=

positions toutes nouvelles , j'ai pensé que 1 Ouvrage

serait d'autant plus intéressant qu'il ne contiendrait

que des exemples nouveaux, faits tout expies pour la

mat iei'e traitée.

t'o m ii le il est important uV se représenter au juste

le mouvement dans lequel chaque exemple a été con=

i.u et dans lequel il doit être exécuté , on le trouvera

indiqué par les V- du Métronome, partout oïl cette

indication sera nécessaire .

ABHANDLUNG
A ON DEB HÖHEHEN MUSIKALISCHEN

COMPOSITION .

VORLÄUFIGE BEMERKl NGEN.
r

Es ist nicht meine Absicht, den Leser mit einer langen

Vorrede zu ermüden ! ich überlasse meinem Werke die Sor =

ge, sich anzuempfehlen . Jch beschränke mich hier unrein-

fach auf eine kurze Erklärung, was man unter HOHEKKK

COMPOSITION zu verstehen habe .

Jn allen Künsten, (und vorzüglich in der Musik) gibt es

einen Grad ,den man ,bis zu einer gewissen S tute, schon du ich

die alleinigen natürlichen Anlagen erreichen kann ; aber es

ist zugleich unmöglich, diese Grenze zu übersteigen,wenn

nicht die Kunst und Wissenschaft uns zu Hilfe kommt, und

uns in ihre Geheimnisse einweiht . Dieser letzte Theil >\>'\'

Kunst ist s nun , welcher dasjenige bildet und festsetzt , was

man die HÖHERE TON SET'/.Kl NST ( den strengen Stj I

)

nennt . Die Grenzlinie , die zwischen dieser letzteren,und

der gemeine n
(
çewohnlichen)C0MP0SITI0KSzKUM)K he

steht , ist durch die Natur selber bezeichnet .

DasWerk, welches ich hier dem Publikum darbiethe , ent ;

hält nicht allein die Anfangsgründe der HÖHEREN TON
S KT 7. hl'NST ; diese wird hier zugleich unter dem doppel =

teil Gesichtspunkte der, seit anderthalb Jahrhunderten he

reits gemachten Fortschritte, und der jenigen, welchesienorli

in Zukunft machen konnte, abgehandelt . Jch habe alle „ im

Laufe dieses Werkes vorkomenden Beispiele selbst erfunden -

mit Ausnahme von 5 oder 6, welche von meinen Schülern

componirt worden sind ,und die man an deren beigefügten

Namen erkennen wird . Es wäre ohne Z w ei fei heqiiemergiwi-

sen,eine aus.schon bekannten Quellen entlehnte Samfung von

Beispielen dazu abzuschreiben aber abgesehen von der In =

möglichkeit,bei ganz neuen Aufgaben und Regeln iiher völlig

zweckmässige aufzufinden -glaub te ich das JnteressedesWer=

kes zu vermehren ,weh es nur neue,für den ah gehandelten (i'' :

genstand eigends komponirte Beispiele enthielte .

Da es wichtig ist , das Tempo richtig zu treffen., in w el =

chem jedes Beispiel gedacht wurde „und ausgeführt werden

soll, so wird man es durch die Zahlen i\e^ Metronoms (Takt

messers \ überall , wo es nothig ist , ançezeiçt linden .

Antoine Rf rcha . I

11.. I C.V.'-M-II.

inton. Reicht



CINQUIEME PARTIE' >

des tons d'église en général et

l)K LA MANIERE DK LES A«'<'OIVlPAG^ER

.

Vers la fin du quatrième Siècle, on admit <fu;i -

1 1
1- (uns , d après! lesquels on devait composer les

chants consacrés au culte <le la religion chrétienne.

\ «'»ici ces quatre tons, dont chacun porte le nom

il mie province de l'ancienne Grèce :

Ton Uoricii : s.i Tonique est Ké .

Dorische Tonari : threTonika ist I) .

m ± o «' -&-
•rTrin-

FÜNFTER THEIL

I

von den kii,chkn=ton\ktkn ibkhhui't,

UND \<>N DEK AKT S!F, AU BEGLEITEN .

Gegen Ende des vierten Jahrhunderts setzte man vier

Tonarten Pest, nach «eichen man die , dem christlichen Gof=

tes dien s te geweihten Gesänge componiren sollte . Hier sind

diese <t Tonarten , wovon jede den Namen einer Provinz des

alten Griechenlands tragt ;

Ton Lydicn : Sa Toniffue est K.t .

Lvdischt.'Toilarl i ihre Tonika ist F.

3 '".?

.7''. IE
321 -9-&-Q-

ü
Ton Phrygien : sa Tonique est Mi .

Phrygîsche Tonart : ihre Tonika ist E.

J. : ô yJu? a

Ton IVTixo=Iydien : saToiiirjui: est S>>\.

Mixo-Iydische Tonart :ihrc Tonika i->l <ï .

/ '.? Tnii :

/.es dieses et les bémols n existaient pas alors.il

.ify avait d'autres demi-tons que les deux ci-dessus ii)=

(1 itjues , qui changeaient de place dans chaque ton ,

par rapport a la tonique différente.De nos jours,

chacun de ces tons paraîtrait appartenir à uiie'mênie

gamme, la gamme d'Ut .

Les chants , composés dans chacun de ces quatre

tous , devaient être renfermés dans les limites de

leurs deux toniques respectives
;
par exemple dans

Iv ton dorïrn, il fallait rester entre lesdeuxKK.Deux

centsaus plus tard, le PAPE GREGOIRE ajouta a

ehacunde ces quatre tons un ton collatéral. Pour

distinguer les quatre .collatéraux on les nomma tons

playaux, et les premiers tons av.then.iifîtes . Le ton

authentique et le ton plaçai avaient la tonique et

la dominante communes ; ils ne différaient entre

eux qu en ce que le chant du ton authentique devait

4 1

":

4":

Kreuze und lîe's
( fi und \>\ gab es damals noch nicht ;es

gab keine andern halben Tone, als die oben angezeigten ,

die in jeder Tonart , in Hinsicht auf die Verschiedenheit ih

rer Tonika,ihren Platz wechselte!' . Jn unsern Tagen wür =

de jede dieser Tonarten nur einerund derselben Tonleiter,

( n.ihmlich jener in U ) anzugehören scheinen .

Die,in jeder dieser + Tonarten eompouirteii Gesänge ,

mussten in den Grenzen ihrer Heiden Tonika"* eingeschlos =

sen bleiben ; so , z.B . mussteman in der dorischen Tonart

innerhalb der beiden D verbleiben. Zweihundert Jahrespä=

ter tiiçte PABST GREGOR jeder dieser '4 Tonarten eine

Zusats -Tonart bei. Um diese 4 Zusatz = Tonarten von den

Vorigen zu unterscheiden , nannte man sie Plagiai^Tonarten

und die ersteren die Authentischen (oder Ursprungs^ Tonan

Itn . )
Die authentische und die Plagal=Tonart hatten beide

eine gemeinschaftliche Tonika und Dominante; sie w ichen

von einander nur darin ab , dass der Gesang in der authen =

r) Cette 5
mI partie es! le comnlémKnl indispensable ainotre COUKS '*••) Dieser Rk- xheil ist ein unentbehrlicher Zusatz zu unserer VkhainUiins; über die

HAKMOrl'lE Y K AT 101 E
;

il est en même lems riiitrnducticm nécessaire
j
Harmonie (den .tieneral)tass)und die-Meloüie.ehen soist er eine ntithw er.(!?ii Ei',leifuns,

! -. mallere que nrms alIons discuter dans les parties 5111vans . I zu den vreçenftanden,weiche in den foie,end en Th eilen abc ehan.U ll \- • 1
!. 1

U.el (' V.' 41 -((.



• ! ic renferme entre le* deux toniques , comme nous

Pavons dit , tandis que le chant du ton collatéral

devait l'être entre les deux dominantes .Parce mo:

\en on pouvait composer dans le même ton pour

des voix différentes .

Chaque ton plaçai tirait son nom particulier

de celui de son ton authentique : ainsi le plaçai du

ton Moi'ion se nommait Hypo=dorien ou Sons do-

rïai; celui du ton Phryçieu }fypo-phrygien ou

Sous plrt\yg.ien • celui (in*"ton Lydien, Hypo-lydïen.

ni Sous lydien • celili du Mixo \ijAïen.,Mypo-mi=

xo- lydien ou Sous mixo-lydien . Ces quatre tons

authentiques et leurs tons plaçaux forment cequun

appelle les huit anciens tons déçlise ..

Ki table

tischen Tonart nur zwischen den beiden Toiiilc&'s einçe -

schlössen blieb, wie wir schon çesaçt haben .wahrend der

Uesanç in der plaçai ischen Tonart seine Grenzen zwischen

den beiden Dominanten hatte . Durch dieses Mittel konte man

in derselben Tonart für verschiedene Stiüilacen componiren.

Jeder plaçai- Ton erhielt seinen besonderen Namen

von jenem, der seinem authentischen Tone angehörte . \lso

wurde der plaçalische Ton der dorischen Tonart der Hypo-

dojjische, oder l nlrrdonsohc ; jener der phrycischen Tonart

der Hypo = phryg.ische oder l ntriphry/iscke
; jener der \y -

(tischen Tonart der H\po- lydisent oder l'n/fr = lydischf •

und jener der Mixo=lydisehen Tonart der Hypo=mi'xo=(j dt

sehe, oder Unter=mixa=lydische çenannt . Diese + authen-

tischen,und ihre plag-alischeri Tonarten bildeten nun das ..

was man die acht alten Kirchen -Tonarten nennt .

Hier folçt deren Übersicht :

Tableau des anciens tons d"
1

église .

Tabelle der alten Kirchen=Tonarten .

Les quatre tons authentiques.

Die + authentischen Tonarten .

Les quatre tons plaçant.

Die + plaçalisclu n Tonarten .

Ton Hiiriin riti l'T Ton d'église.

Dur is< lie (ider 1 . Kirchentonart .

m
-*• ^

za-

Jmiqu
T'imita

Ton phrygien on T. t lesfïîse.

r*hr\ ffisc lie ( 1er 3':' Kirrlientoruirt .

Ml .

Tonika K .

Ton Ijdicii on fît ton d église-.

I. \ disrhe oder S-, Kirr lientonart .

s^ zaz

l.mi.jii.

Ton mixo-lydien on 7* ton (I église

.

Mixu-lidisr'Ke' oder 7'î Kirc hcntnnart

.

fe
1 o

.

Hien que le lin itième ton, ( h\ po-mixo-lydien).

preseulea I nil le ton authentique Dorien ,il faut

se carder de les confondre .

Ton h\ po_(Iorien ou 2°. Ion d enlise .

Hypo-dorîsche oder 2 '? Kirchen tonarl

zm rj 11

-.u g--
1 „,„,„.. KB.

l'on fu po-phrvgie" '>" + * ton tresjlise .

Hi po-pllry ffischc-oder 4 !

t" h irr lient onart .

'IZ_-g_
r,,.., .,„

,,k..

S—a

ron h\ po-lvdieii on 6*1 Ion il église .

Hy po-ty (tische oder G 'îKirrheutunarl .

* O-^*-
-8-

)[*>;
2

Ton»,.,.

fonitA.

\

Tonitpie V\ .

Tonika. Y.

Ton hvpo~mîxo-]j c(£eu ou H'.' ton d église .

Hyjio-mïto-ry dische oder S . Kirchen tonart .

Obwohl die achte ( hvpo = mixo = lidische
j
Tonart dem

\aiçe nur die Tone .1er dorischen Tonart dar biet he t. so mus

man sich hüten , beide zu verwechseln .

D.et f. V.' + 1"*().



I^.ihs I h\ po- m ixo- lydien , la tonique étant SOI.,

le chant devait se terminer sur cette note-tandis que

«lin* le ton Dorien , le chant «levait finir sur sa to=

nique KÉ,cequien tait la différence .

Dans le seizième siècle , Téçlise réformée auç-

mentale nombre de ces tons des quatre suivans:

Denn «la In der H i uo= un \<i _ I3 «lisclien «lie t'imita <t v

so musste «1er Gesanç auf dieser Note endiçf-n
;
während

«1er dorischen der (lésant auf ihrer Tonika D scliliessen um

te, was daher den Unterschied macht .

1

Jin lf)'— Jahrhundert wurde die Anzahl «lieser Tonarten

durch die reformirte Kirche mit den + Vollenden vermehrt :

,
('-) Ton colien , 5Ï ton authentique .

(•':) Äolisrhe Tonart (als ü'f authentische .)

pu-* » « =
Tonique I.A .

Tnnik.. A .

(•'.-.',-) Ton jonien ,
6' ton authentique.

(-"--;.-) Jonische Tonart (als 6'? authentische .)

f^rzz± » " " " *
Trtnirjue IIT .

Tonika C .

La suitedes temps a apporté plus ou moins de chan=

çemeiisa tous ces tons, ainsi qu'on peut eu juger par

le tableau suivant :

m

Ton hypo^eolïen, T* ton plagal.

Hypo~âo]ische Tonart ( als 5*? plagalische.)

G -

Tonique I.A .

Tonika A .

Ton hypo-'jonicii, 6? ton plaçai.

Hypotonische Tonart i als G *K plagalische.

m ZOZ

Tonique I

Tonika C

Jm Laut' der Zeiten wurden alle diese Tonarten

noch verschietlenartiç verändert , w ie man aus fg Içen

der Tabelle sehen kann :

Les huit nouveaux tons déglise.

Die acht neuen Kirchen=Tonarten .

Ton Dorien.

Doris« he Tonart .

V 1. m=«=^ zuz

NÎS.'O

Tonique RE.
Tonika 1) •

Ton Dorien transpose ,

Versetzung der dorischen. Tonart .

~ a G r<

Toniqu« SOL .

Tonika (;

.

Ton Êolien .

Aolische Tonart .

S . 3. m
Tonique I.A .

Tonika A .

Torr Phrygien.

Phrygische Tonart.

V.+.+ i

<$ ä * rr
z

Tonique *l .

Tonika B.

Tom Jonien .

'Jonische Tonart

NV

« &
t-tti——ö— Ki <3 rj

1

1

Tomqne l'T

Tonika C .

Ton Jonien transpose.

Versetzung iler. Jon Ischen Tonart .

-9 CL-

I « 6
- 0^—IZ^-^ °—

I
N- 7. )g|

Tonique KA.
Tonika F.

Ton [\li\o-1\ itien transpose.

Versetzung der Mi\o_Iidischen Tonart .

a -^ g
3SE

Tonique KK.
Tonika I> .

|N°.8.j^^^S
Ton Jonîen transpose;

Versetzung der jonischeti Tonart .

=22=

Tomque SOI.

- Tonika (i.

1
} O tonest notre I.A i ineur , ei par r equent I«- type <le toas nos to

•Mi- ton est notre l'T niajenr , et par conséquent le type ile tous nos tons

majeurs.

D.et <\V.'4-t~u

{'''') Diese Tonart ist unser jetziges A motl , und also das H rhild iuïd die Grundlage

aller unserer Moll ^ Tonarten .

(%&)~Diftu Tonart ist .las jetzige C dur, und folglich das flihîU ( der <ffYVS)

aller jetzigen Dur*-Tnn.irten .



Dans ce nouvel arrangement . il n'e^t plus ques :

I ion i)e tons plagaux .

Les chants religieux composes soit dans les an :

ci pu* tons d église, soit dans les nom eaux , portent

le uo'mde PLAIN CHANT, (CANTO FERMo) .On ne

com pose plus le pi ai n chant que dans les huit nom eaux

tonsdeglise qui, a force de dégénérer, se confoïl t

dront avec nos vin çt quatre tons modernes . Il liest

pas difficile de composer un plain chant régnlierdans

chacun de tes huit nouveaux tons d'église, il faut seules

tirent observer de se tenir autant que possible dansles

limites de l octav e, de terminer par la tonique , d'.evï:

leT les intervalles dissoiians quand on ne procède

pas par dégrés conjoints , de marcher le plus souvent

d iat uniquement , et surtout de n'employer aucun autre

accident quecelui qui est a la clef . Les valeurs de

Hôtes dont on se sert ordinairement dans le plain chant

soi.it des rondes ou des blanches . Les compositeurs

ci ni n'ont pas 1 habitude des tons d église, sont souvent

embarrassés pouraccompagner régulièrement le plain

chant , composé dans les tons dorien^phry-guen et mi=

xo'- lydien . Cet embarras prcn ient de ce qu'on ne s ait

pas avec certitude . I'.' dans quels tons on peut modu =

1er. 2". suc (fuels accords on peut faire les repos que le

plain chant exige quelquefois , 3'.' enfin , comment peut

s'effectuer la cadence finale . Non- allons donner les

Jn dieser neuen Ordnung i-t von den plagalîschen Toiij

arten keine Rede mehr .

Die religiösen,entweder in den alten oder in den neuen

Kirchentonarten coinponirten Gesänge fuhren Aon Namen

CHORÄLE, ( CANTO FKKMo). Man compoiiirt den Choral

nur in den neuen H Kirchentonarten , w eiche durch die Aus

artung sich endlich in unsere 2+ moderne Tonarten verlie

ren . Es ist nicht schwer einen regelmässigen Choral iiije

der von diesen rt neuen Kirchentonarten zu roinponiren ;

nur muss man beobachten , sich möglichst in den Grenze.!!

der Octave zu halten . mit der Tonika zu schliesscn ,died i s :

spnirenden Intervalle zu vermeiden, wenn man nicht stiu

fenweise fortschreitet , meistens diatonisch sich fortzuh.e =

wegen, und vor allem kein anderes Versetzungszeichen aiu

zuwenden, als welches gleich anfangs beim Schlüssel vor

gezeichnet ist . .In Rücksicht des Notrnwerths bedient man

sich beim Choral gewöhnlich nur der ganzen und halben

Noten . Die Tonsetzer , welche in diesen Kirchentonar =

teil nicht geübt sind, werden oft verlegen, wie sie i\ri\

Choral accompagniren sollen , der in den dorz"scien,/>/ir i -

fischen und mixo - lidischen Tonleitern gesetzt ist .Diese

Verlegenheit entsteht , weil man nicht mit Gewissheit

weiss : 1^ in welche Tonarten man moduliren darf; 'S' -

auf welchen Accorden man den Ruhepunkt anbringen solL

den der Choral bisweilen fordert, 3— endlich , wie die

Schlusscadenz hervorgebracht wird .Wir werden hierüber

diese drei funkte dienöthigen Aufklarungen geben .ei ! a i reis se mens nécessaires suc ces trois points .

Du ton Dorien , premier et second ton d église .

A on der dorischen, ersten und zweiten Kirclientonart

™ - « GL St.
^

T'Mnipie KK .

-Tonika II .

Ï

Le Plain chant de ce tonne fait ni le Si? ni 1 Uts- Der Choral gebraucht in dieser Tonart weder «las \K°

mais on peut introduire l'un et lautre dans Charnu); noch das Cis ; aber man kann das eine und andere in der

nie. des que le compos itenr le jugea propos et que Harmonie anwenden , wenn der Tonsetzer es angemessen

cela ne contrarie pas le plain chant . ( ;

'

r
) findet, und der Choral dadurch nicht gestört wird . (*)

On commence en Ré mineur, on peut moduler : Man fangt in D me// an . man kann moduliren :

!'•' En La' mineur . 2° en Fa majeur. 3" en It majeur. 1^ Nach l ,„<>//,. gisiü nach FJur. 3Uü» nach C dur.

''•) l'.ir. >.n,|.U , 1. s|, employé .lai.s l'harmonie , conlrarierail \r s|||

ilu l'.uil eh AM I, S il S( ' r 'iiy .if ., n n , ^ r.unl f yrnx i mile il* re o"Hr n itr .

('•''-) s„ «iir.lt, z. B. lias H: , m .1er Harmonie aiiç'ewenilel , störeml auf ilas h'_

il.s Chorals einwirken, wenn es m allzugrosser V.ihe von diesem letzteren vor kämt

l>.ef t'.\.' +1"0.
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Par .conséquent,on peut faire des repos clans le cou:

rantiln morceau sur les trois accords de :

La mineur • Fa majeur
;
If majeur,

et bien entendu-, sur l'accord de Ré mineur .

Lorsque le plain chant est assez long1 (<[u il con-

tient cinquante a soixante mesures ,) pour que des ac=

cidens étrangers puissent être convenablement ein =

plojés dans l'harmonie, on peut encore tenter les

deux repos siiivans :

Vil .

Mso kann man im Laute des Stückes die Ku lnpunkleaiif

folgenden drei Accorden anbringen :

A mo//* F dur • C dur*

und natürlicherweise auch auf I) mol/.

Wenn der Choral lance genug ist , (d .h. wenn er ftinf =

zig bis sechzig Takte enthält,) so dass die fremden Verset;

zungszeichen schicklicherweise in der Harmonie angeneii;

det werden können, so kann man noch die zwei folgenden

Ruhepunkte wagen :

MÏB. Ä

g j |
| < ÊBE ±*= Ï

La modulation en Sol ma/>ar,Nïl, ne peut être

une très passagère pour que, le Fait ne contrarie pas

le Fal( du plain chant . Dans le cas du N'.' 2 il laut évi =

ter. d'employer le Miv., par la raison qu'il ne s'agit

pas de moduler en Sit>, mais simplement de taire un

repos . On doit terminer le morceau en Hr mineur ,

avec la cadence parfaite.

Die Modulation nach Cr dur im N '.'

1

,

darf nur sehr \orii;

hergehend seyn,utn nicht durch das Fis Ais natürliche Fl) lies

Chorals zu stören . Jm zweiten Falle [N?2)muss man vermeiden,

das Es, ( die Septime über dem F ) anzuwenden , und zwar

aus dem Grunde , weil es sich hrer nicht darum handelt,nach

B zu moduliren , sondern unreinen Ruhepunkl anzuhrin-

gen . Man muss das Ganze in D »a>//, mil dt-v vollkommenen

Ca.iit.enz schliessen.

m i

Si le piain chant est a la hasse I ce qu il faut évis Wenn der Choral im Basse ist, (was man so viel mög

ter autant que possible") ,(-"-) la cadence finale (moins lieh vermeiden soll
, )

(••'=) su w ird die , ( v\ eiliger \ oll kom

parfaite que la précédente) se fait ainsi qu'il suit : I ra«ne) Schluss = Cadenz folgeiidermassen gehildet :

^ -i£-

I
ii accompagnera le/ plain- chant dans le.ion dorïen

«l'a près ces principes
,
que l'on observera également en

transposant le ton dorïen sur d autres Toniques .

Den Choral in der dortsehen Tonart hegleitet man nach

diesen Grundsatzeu, welche gleichfalls anzuwenden sind ,

wenn die dorische Tonart in andere Tonikas \ ersetzt ist .

Du ton phrygien ,4'? ton cTéglise.

Von der phrygî schon, oder 4?— Kirchenton art

!gü
Tonique IM .

Tohiiia K.

De tous les tons d'église , c'est celui qui contra ;

rie le plus notre système harmonique , surtout sous

le l'apport des modulations .

Von allen Kirchentonarten widerstrebt diese unserem ge

genw'ärtigen harmonischen Systeme am meisten ,besonders

in Rücksicht auf die Modulationen .

" I Yai la r.nstin c[u il esi difficile de l'apprécier dans cette partie, à cause (
'''•) Ans de«Mii-iiiide , weil es schwer ist, ihn in dieser Stimme deutlich ~u verstehen,

'- la plénitude île l'harmonie qui plane ordinairement dessus . .la die r'iille der Harmonie gewöhnlich dariïher si*l>,l
.

IV. el C.N? 41"().



On ne doit introduire aucun accident dans le

plain chant composé dans ce ton ; mais on peut dans

["harmonie employer fort souvent le Sollt et pins

rarement Vl\$ • On commence par l'accord >//

mineur . On peut moduler, ou plutôt Faire de;sim =

nies repos :

1' Sur Mi ma/fur, en traitant toujours cet ac =

coril comme dominante de La mineur, ou en le t'ai -

sanl précéder de l'accord de La mineur .

2'.' .Sur La mineur, précède de l'accord de

tir 'majeur .

.".' Sur Sol majeur , précède le plus souvent

il f / majeur .

+'•' Sur Vi majeur
, précédé de Sol majeur.

5? Sur Ré mineur, précédé de La majeur si 1 Ut §

ne contrarie pas V Util du plaine-liant .

6°. Sur Fa majeur, précède d'I / majeur .

'7° Sur Ut majeur, précédé de Fa majeur .

Voici des exemples :

i;i,

Man darf keine Versetzungszeichen in dem Choral, H eh

eher in dieser Tonart gesetzt ist, anbringen »aber man kaii

in der Harmonie sehr häufig das (ris, und seltener das

Cr's anwenden , Man l'an çt mit dem E= moll \ecord an .

Man kann moduliren,oder, eigentlich einfache Hu he punk;

te machen :

£Uflj \„t' fî_dur, indem man diesen Accord stets als die

Dominante von A-moll behandelt , oder indem manihmden

A-moll Accord vorangehen l.isst .

gtens ^„j- j[_mo[i^ welchem man den E-dur Accord vor;

ansehen lässt .

gu^s ^„ç q. tfur ^ welchem meistens der C-dur \ccor I

vorangeht .

4r— Auf Ç- rfrtr , dem Lr dur vorançehl .

5— Auf D moll, welchem A dur vorangeht . im Fall

das Cis dem <* des Chorals nicht entçeçpn sieht .

giüü ^,,c f dur, dem (' dur voranfehl .

— Ulis ^u r ^ dur, welchem F dur vorangeht .

Hier s in d Beispiele:

\F*m"J- o
G

?

o
G i

2Z^t

On termine le morceau a\ ec l'accord de .'// wit-

j'eur qu'on est obliçe de traiter comme dominante

de La mineur . One le piain chant soit dans une porr

tée supérieure ou dans la basse , il n'existe de formu-

les' finales que les trois suivantes:

JL.m

Man schliesst das Stück mit dein E-dur \ccord, welchen

man als Dominante von A-mqtl zu behandeln cenö.thisfl

ist .Der Choral inaçiiun in einer Oberstimme , oder im

Basse sevn , so çilit e- keine andern Scbluss-'Formeln,als

die drei folgenden :

3

zaz. mh
On observera les mêmes principes en transposant

le ton phrygien sur d autres Toniques .

Dieselben Grundsätze werden beobachtet , wendie phrV-

çische Tonart auf andere Tonika' s versetzt ist .

Du ton niixo_ lydien , 7 • ton d' es; lise.

Von der mixö= Indischen,oder 7— Kirchentonart

<">{- <•"
Tmilkj '-.

Le Fat ne peut être introduit dans le plainch.mt

compose dans ce ton . on en fait llsaçe quelque fois

dans 1 harmonie pou • faire la cadence sur la toni-

que .

I

Das Fis -darf in dem, in dieser Tonart componirten

Choral nicht angewendet werden ; nur in der Harmonie

macht man bisweilen davon Gebrauch , um die Cadenz aul

der Tonika hrr\ orzuhrintren .

I) • i
«' N

. +l-o.
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Ou Commence par l'accord parlai! Sol majeur .•

[es cadences (ou repos] se font comme il suit :

!i

g
\
~r a

ZBC

ZOZ
ZT3L

Man fanci mit dem vollkommenen Ér-rfar-Dreiklangeaii

Diê Cadenzen ( Ktihepunkte) werden, wie folgt
, gebildet

r
'

_£ h. ;

f» raremei

und selten iH
Il faut éviter d'employer le Si- dans ce ton .

On termine par l'accopd parfait Sol majeur.

On peut indistinctement taire usage de 1 une des

trois cadences suivantes :

5S Z72Z.

Man muss das /f J in dieser Tonart vermeiden .

Man schliefst mit dem vollkommenen Cr-dur Accord.

Man kann vorübergehend von einer der drei folgenden Ca=

denzen Gebrauch machen :

3 H e

-e-=22= 221

On observera les mêmes règles en transposant

le ton Mixo-lydien sur d'autres toniques .

Dieselben Kegeln werden heobacbtet,wendie mixo-lydi

sehe Tonart auf andere Tonika's versetzt wird .

Du ton Ionien , 5 e
- 6 e

. et 8? ton d'église ,

Von der jonischen, 5—,6— und 8— Kirchentonart.

(Type de tous nos tons majeurs ) .

( Das Urbild aller unserer /7«r-Tonarten) .

-»—a—'m 33C =22=

1
Tonicrite VT.
Tonika c.

On peut moduler dans tous les relatifs de ce

ton qui sont :

i". He mineur 2". Mi mineur .{'••) 3" fa majeur

* . Sol majeur 5« I*a min.rur .

_On observera les mêmes règles en transposant

le toiffyouien sur d'autres,toniques .

, Du ton Eolien,3? ton d'église.

Von,der äolischen ,
3— Kirchentonart .

Man kann in alle, dieser Tonart verwandten Tonarten

moduliren , liähmlich :

1-^Nach D mcll . 2^ nach E moll M. 3^ nach

f dur , 4— nach Cr dur. 5— nach A moll .

Dieselben Kegeln gelten ,wenn Hie jonische Tonart auf

andern Tonika's gebaut wird .

<x e

(Type de tous nos tons mineurs \.

(Das Urbild aller unserer ÜTbZLTonarten) ;

m zoo zse:
=S2=

-9-

funique I, A .

Tonika A .

Hïen que le Sols ne puisse pas être introduit

dans le plain chant composé dans ce ton , on peut

en faire usage dans 1 Harmonie .

Obgleich das <iis in deni.ii> dieser Tonart comppnirten

Choral nicht angewendet werden darf, so kann man doch

davon in der Harmonie Gebrauch machen .

\-'') Lorsqu'on module en MI NHNEUB ,il faul user avec discrétionde l
7ac =

roril de SI,KÏ jl,KAS , attendu so,, trop çrand éclal . 1, a même remarque

-l' le pour l'accord de RE,FA8 ,
i. A lorsrrn'on module en SOI, .

(-îO Wenn man nach Bmoll moduljrl ,son,ass man sirhdes Accords H
,
DIS, Us , nur

mil Behutsamkeit bedienen , da er zu scharf Unie,! . Dieselbe Bemerkung gilt dejn Act

cord D, FIS, A , wenn man nach O Vihert;ehl .

IXel f.\ '.' +1-0.



\ 6 ici le tableau des modulât ions et repos cru on

(xcit employer :

'
{

- 3

rjz: roc

fi03

Hier ist die Übersicht der Modulationen und Ruhepunk

te, welcher man sich dabei bedienen [rann :

4. s n

-XCL I

Kn général, on peut moduler dans tous les tons

relatifs de La mineur qui sont :

1° Vi majeur- ü" Kr mineur •(#) 3? Mi mineur.

+/' Fa majeur • 5° A\>/ ma /far.

On termine en /,« mineur par Tune des deux

formules suivantes :

EPS

Überhaupt kann man in alle, dem / moll verwandten Toi

arten modtiliren , nahiulieh : •

1— (' dar. 2XjM 1) moll . (*) 3-" s £ wo'// . 4t-au'Vrfi«r.
> s > .,

- Lsas / - j

Man schliesst in / moll mittelst einer von. den zuei

folgenden Formeln r

%s

-XT-

En transposant sur d autres toniques ,on observe-

ra les mêmes règles .On trou\ era dans le courant de

f ouvrage, des exemples d'accompagnement faits sur

le plain chant .

Auf andere Tonika' s versetzt , sind dieselben Kegeln

geltend . Jm Laufe des Werkes wird man Beispiele der Ri

gleitung des Chorals finden .

ZUSATZ DES ÜBERSETZERS

KURZE ÜBERSICHT DER MUSIK =.GESCHICHTE .

Da es "nicht uninteressant ist , den Bildungsgang der Tonkunst seit ihrem Ursprünge , so weit es möglich ist ,

kennen zu lernen, mid da dem gebildeteren Schüler die Geschichte seiner Kunst nicht unbekannt bleiben darf, so

w ollen wir hier eine kurze l bersicht derselben den früheren Andeutungen des H — Verfassers anreihen .

11) er die Musik der alten Nationen, ! def Eg.i ptier , Griechen, Köm er , Israeliten, **...) haben wir zu wenig kl,

i

re historische Überlieferungen . um uns von derselben einen zuverlässigen Begriff zu machen . So viel scheint s i =

eher, dass man damals von der Takt eint hei hing , von den (jetzt angenommenen ) Gesetzen der Harmonie und de-

Contrapunktes , vom musikalischen Rhythmus , und überhaupt von allem . was unsere heutige Tonkunst bildet,we

nig oder gar keine Keuntniss hatte, und dass damals nur eine Art von MELODIE ( die überdies* unserem Gehör

ji Izt wahrscheinlich sehr barbarisch vorkommen würde,
)
das Jntercsse für die Musik erweckte . Wenn demiin ge

achtet diese Kunst , z. B . bei den alten Griechen , so grosse,unzweifelhafteWirkungen hervorbrachte , so liegt die

Ursache daran wohl vorzüglich in der \euneit der damals entdeckten Möglichkeit des Wohlklanges der Menschen=

stimme und mancher .Instrumente, _ ( denn jede neue Entdeckung oder Erfindung übt auf die Menschen einen ge=

w issen Zauber aus, den spater selbst deren grösste Vervollkommnung nicht mehr wiederbringen kann, —
)
fer =

ner in der geistreichen dichterischen Einbildungskraft dieses feingebildeten Volkes, so wie in dt^m verschieden

artigen Klange mancher damals schon erfundenen und ziemlich vervollkommten Saiten = und/Blas = Jnstril ;

mente , wie die Lyra , ( [,eyt£r,Z ither,\ die Pfe(fe* die Flöte , die Scknlmeve , das Hont , die Kesselpauke , die

Trompete ,&...und der , wenn auch wohl sehr willkührlichen Zusammenstellung derselben .

' ) \\ faul nser »vac discrétion dp I'aecord de I, A.l'Tjl.MI, p., r la raison \
3̂

) Den Art mil A,CIS,E , nuiss nun , aus den schon cecehenen ttr'ünden . nur selten

[ncnout avonsrlaia donné« anwenden.

Meine bbsfrvaiion à l'égard dt l'accord de SI,KK#,K;S . Ehen so den Accord H ,1H s, r I N .

n.et e.V. 4i-(i.
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Dil* Erfindung tirs ersten Sai'feniitstrumrnfes , ( der L\\n\ , schrieb der sinnvolle (»rieche niemand Geringe =

rem, als dem Sonnengott ( A pollo") zu .Wir geben hier ein Beispiel alt = griechischer Melodie, so w e.it es

möglich ist
1

, i|n-e \ut heut ici tat zu verbürgen . Sie war auf eine Ode des Pindar gcsd zt , und wurde vom Chor

ansgeführt.,-ui»d Wahrscheinlich mit Cithem begleitet . Hier folgt sie in moderne Noten gesetzt :

=^N^#n

Diese altgriechische Musik ging , wie so viele Künste
,
zu den Römern über, ohne jedoch bei diesen kriegeri

sehen Weltbeherrschern einen neuen Aufschwung1 zu erhalten , und liei der Zertrümmerung der rbinischeuWelt-,

monarchie durch die Völkerwanderung ( im 5— und 6— Jahrhundert n.Cli.) ging sie völlig verloren .

Aber schon in den ersten Jahrhunderten n.Ch. hatten die,damals verfolgten Christen in ihren heimliclien

Versammlungen das , durch Männer = und Krauen rChöre abwechselnde Singen von H) innen und Chorälen eiuge=

fuhrt , und sehr wahrscheinlich dazu manche alt = griechische Melodien aufgenommen und benutzt .Von diesem

Umstände schreibt sich der Ursprung der neueren Musik her. Denn beider Ausbreitung des Christenthums uur :

de der Kirchengesang immer mehr verbessert , und in demselben nach und nach die ersten Begriffe einer zwei =

und mehr = stimmigen Harmonie, so wie die Grundideen zu den C auon s und Fugen entwickelt .

Bei der wieder zunehmenden C ivilisation Europa1

s , ( besonders s,.ji CARL dem GROSSEN , um 80(1 n.Ch.]

wurde auch die weltliche Musik durch die BARDEN, TROUBADOURS , MINSTRKLS , ( Meistersänger) einiger =

masseu gepflegt, und manche musikalischen Instrumente, wie die Harfe, die Zitlier, die Viole, das Horn.die

Trompete,&.w ieder hervorgesucht und benützt . Doch war die weltliche Musik : on der geistlichen sehr wenig

verschieden , und eben so eintönig, langsam und düster,wie diese .

Auch aus dieser Epoche Wollen wir ein Beispiel geben . Es ist der Gesang- des Troubadours des Königs Fi -

phdrd 1/ouTiihfrz , ( irauce/m,) auf den Tod dieses Königs , also am Ende des i'2'-" Jahrhunderts componirt .

-ri
—1 r SÖ

'i- **w » spp^i

Jm 11'"^ Jahrhundert, ( um das Jahr 1(>2<>) war es,dass ein italienischer Mönch, ( GUIDO von AKK ZZ<l) die

Votritscfin^ft erfand, indem er, anstatt der bis dahin üblichen Buchstaben, Punftte aufund zwischen Linien zu

setzen vorschlug , und damit zu dem Namen Contrajtuavtns Veranlassung gab , der damals nur dieser neu erfu.lt =

denen
, bald in allen Klöstern beifällig aufgenommenen Notenschrift galt . jetzt aber auf die höhere Harmonie =

lehre übertragen worden ist . . . I

Nnrhdem während der 3 nächstfolgenden Jahrhunderte durch manche talentvolle Männer, wie FRANCO von

ll.i i r V.' + fo .



COLLN, WALTER von EVESHAM ,fc... immer mehrere, bis dahin uuhekannte Accorde und Harmonien entdeckt ,

die Eigenschaften mancher Intervalle festgestellt ,und wenigstens zu dem Systeme des einJacke* ContrapunKts

(dcs&eneraltässes) die ersten Schritte gemacht wurden •_ und nachdem im 13^ Jahrhundert in Julien. lie

weltliche Musik mehr eu blühen, und sieh von .1er kirchlichen bestimmter abzusondern anfing, wurde im Am =

fangedes 14^ Jahrhunderts durch JKAN de MURIS die Ta.htezntheilun'j erfunden , oder wenigstens auf Grmid=

sätze zurückgeführt ,und um« waren die w ichtigsten Sehritte zur Bildung .1er neueren Musik geschehen .

Die grosse Aufregung der Geister im IT—' Jahrhundert durch die Erfindung1 der Buchdruckér'kunst und

durch .lii' Ke format ion , die immer wachsende Vervollkommnung <les Kirchengesangs , und die allmählige

Fest st eil u ue- des jetzigen Tonsystems und der 'J + Tonarten , begannen bereits den Wert h der Harmonie , .lie

Möglichkeit .les doppelten Contrapunkts , so « ie .He Form des Canons und der Fuge in ihrer.Voll kummenhi it

ahnen zu lassen, und wirklich besiegte schon im Anfange dieses lü XtS Jahrhunderts JOSOl'I.N de] PKATO (wahr

scheinlich ein Toscan erA durch seine geistreichen und originellen harmonischen Zu sammenset zun gen <hr

SI i nun en gegen einander , alle vorhandenen Schwierigkeiten des Canons , .1er Fuge , der Nachahmung , v...

auf eine bewundernswert he Weise . Da entstanden in der Mitte jenes Jahrhunderts die grossen, noch jetzt l)cwun=

.leiten Meister des Kirchenstyls : der Niederländer ORLAN DUS LASSUS und der Römer PALESTRINA
(
oder

l'K AENESTINUS ) >_da nahmen , um. dieselbe Zeit , die OK AT OKI EN ihren Anfang
; _ da fing man schon an,, le in

Gesänge Blasinstrumente zur Begleitung beizufügen ;
_FII.lHO PKKI erfand ( um .las Jahr r>97 ) das RccilaJiv

und die abwechselnde Bewegung des Basses
5
— und vorzuglich durch ihn fingbe^eits im Anfang des i~'~'-' Jahr=

hunderts das geist liehe Oratorium an , sich in ein weltliches , also in dir Oper , umzubilden. Man kann demnach

.lie Erfindung und Entwicklung der dramatischen Musik in den Zeitraum zwischen I
"» S 1 » bis ifi

r>o sitzen . Die

Jn st rumen te wurden, bei zunehmendem Bedarf, vermehrt und verbessert . Jn Kom , \ euedig , Neapel , Bolo -

gna, Florenz hin ht en schon Musikschulen, (Çonservatorien) . Das Orgelspie] gewann an KRESl'OH ALI) I ('im

It) 10) einen grossen Ver besserer in der gebundenen und fugirten Manier . LOUOVICO VI AUANA erfand ( IG'il) und

liihrte die Bezifferung des Basses ein . Auch die Deutschen ,die Niederländer, die Engländer und die' Franz«::

-<n hatten schon grosse Meister, deren zum Theil theoretische Bemühungen anfingen , aus der Musik eine. auf

solide Grundsätze gebaute Wissenschaft zu bilden . Die Jnstriimentalniusik fing in diesem ( 17'-^) Jahrhundert

an', dieWelt zu interessiren . Das Spinctl ( LES ESPISETTES) wurde ein Lieblingsinstruinent der Frau =

en und bahnte den Weg zur Clavier^ Musik, und wahrend Al.ESs AMiKO SCARLATTI (um l69o) als einerder

ersten Theater =und Kirchentonsetzer glänzte,begann sein Sohn ( DOMENICO SCARLÄTTl) bereits, als i\ev

gross te Ciavierist seiner Zeit , durch seine Clavier = Sonat en die seither klassisch gewordene Sonatenform

zu entwickeln, welche später sein grosser Schüler und Nach a lim er >I t'Zlo CLE M KXTI ( im ts 1 ^ Jahrhundert)

auf so ausgezeichnete Art fortbildete .

ALESSANÜJRO SCARLATTfs Schüler FRANCESCO DURANTE, ( seit 1715 Lehreram Conservatoriuiu zu

Neapel ) bildete die uns schon näher stehenden Meister V ERUOLESI , t*lflTNI,.S ACCHIN1 , UUGLIELM I . r
1

AI". =

SIELLO. Die Violine fand an CORELLI (um l(5 7(> Vund später an TARTINI , so wie der Ge.sang an N J.COLINI,

KARINELLl, an der r Al'STIN A,(TZ/.<>\ | ,*<... die ausgezeichnetsten Muster . Die italienische Oper war um

170(1 schon im gebildeten Europa durch die grossen, in diesem Fache arbeitenden Tonsetzer C AI.UARA,JOMEL=

[,I,LEO,'hASSE, PORPORA,txALI Y ft .allgemein verbreitet . Da schenkte die Natur der Welt im anfange des

IHtea Jahrhunderts die grossen Genien II ÄNÜEL , SKB.B ACH und später GLUCK, die der Tonkunst durch ihre

unvergänglichen Mnsl ., ei neu ueueh,höheren Wert h gaben . welcher endlich in der zw eiten Haltte dieses Jahr, .

b,,,,dertsdiirchHAYDN,MOZART und später BEETHOVEN^
D.el C.N'.'+I-U.
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Die Justruinent al musik und die.von den früheren Meistern nur schüchtern angewendete» OrchesterWSrku :

g< n , gewan neu in <lcr letzten Halft e des 18 le£ Jahrhunderts , und zwar vorzüglich durch HAYDN , eine frfihi i

nie geahnrte Ausdehnung , die in der neuesten Zeit durch die Verbesserung,Verstärkung , und sellai Erfindung

li piièr .Instrumente bis zum Ubermass gesteigert worden ist > so wie <lie Virtuosität auf fest allen Just ruinent eu.

und besonders auf den (seil ungefähr un Jahren erfundenen , später vielseitig verbesserten, und in der neuesten Zeil ,besnii:

durs durch CLiraJ, Leschen ,. »S lein, Streicher u.a. , auf eine sehr hohe Stufe gebrachten! l'ianoforte's einen

Beweis von den unübersehbaren, und unerschöpflichen Grenzen und Mitteln der Tonkunst darbiethet .

\ns diesem kurzen Überblick ersieh^ man', dass die heutige Musik erst seit der Erfindung der 24 Tonarten

und Tonleitern , folglieh erst seit kaum 300 Jahren existirt , und wenn 'man davon 20t) Jahre als die Zeit ih =

rer Entwicklung wegrechnen rmiss,so bleiben für die Zeit ihrer Blüthe kaum die letzten !()(» Jahre . Wer

kann demnach behaupten , dass sie bereits ihren Culminât ions punkt erreicht habe? *._
«

II.

DU STYLE RIGOUREUX OU HARMO = .

NIESEVERE.

Il y a deux systèmes pour traiter 1 harmonie,

savoir :

1? Le système ancien, suivi par Palestrina. et

fax, c'est a dire celui dont oh faisait usage avant

, le 1HV Siècle .

Ü'.' Le système moderne , tel que nous lavons

développe dans notre cours d'harmonie pratique .

Ces deux systèmes sont très différens Tun de i'au =

(re . Pour les distinguer , on a jugé a propos d'ap =

n.eler l'ancien système stylé rigoureux . et le systê=

nie moderne style libre . En comparant ces deux

systèmes, on pourrait appeler le premier, systê=-

me de restriction .

On ne faisait usage du style rigourenxque dans

la musique vocale, faite pour l'église, la seule qui

existait alors, et pour accompagner le plain chant*

son intérêt était uniquement harmonique , Ce que

nous appelons de nos jours Chant , Mélodie• , fut ig=

'nore jusqu'au commencement du 18Ç siècle.

Le plaiti-chant., cette antique et vénérable psaL

inodie , se prêtant facilement a toutes sortes de spé=

dilations canoniques, a séduit , et séduit encorede

M.

VOM STRENGEN STYLE, ODER VON DEK
STRENGEN HARMONIE.

Es gibt zwei Systeme, um die Harmonielehre abzuhan

dein
,
nähmlich :

ltSili Das alte System , welches Palestrina und /'//.ran =

wandten ; das heisst , jenes,von welchem man vor dem l's
1 '"

Jahrhundert Gebrauch machte .

2— Das moderne ( oder neue \ System,.so wie wir es

in unserer Generalbassschule, ( in den vorhergehenden Tliefe

len dieses Werkest entwickelt haben . Diese beiden S\ ,teme

sind von einander sehr verschieden . Diesen Unterschied zu

bezeichnen, fand man für angemessen , das alte System

den strengten Styl,unfl das neue System denfreyen Styl

zu benennen . Diese beiden Systeme mit einander îergli

chen, könnte man das erste als das System der Beschrän i

ku.ny.en bezeichnen .

Man machte vom strengen Style nur in der , für die

Kirche bestirnten Vocal- Musik-, welche damals als die

einzige existirte , Gebrauch und um den Choral (Voll-

gesang') zu aecompagniren . Sein Jnteres.se War einzig

und allein harmonisch . Das,Was wir in unseren. Tagen tie-

sanij , Melodienennen , war bis zum Anfang des achtzehnten

Jahrhunderts unbekannt .

Da der Choral , dieser alte ehrwürdige Psalmenge -

sang , sich leicht zu allen Arten canonischer Künsteleien

eignete, so verleitete er, (und verleitet noch in unseren

I>,et <\N'! 4.1.70.
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nos jours . hic n clc« compositeurs <jni cherchent a

cacher sous defroids calculs harmoniques , 1 impui

sancé-de leurs moyens , et l'absence du génie créateur,

l'our se li\ rer de nos jours à ce ce lire de composi ;

I ion dans toute sa »évérité , il faut ignorer entiere-

uient les progrès que l'art musical a faits depuis

un siècle; [e compas et la regle a la niain.il faut

plutôt calculer ((ne sentir, faire abstraction de tbu=

te inspiration musicale , en un mot se résigner a

n" être qu'un habile ouvrier . Celui qui ne s'est

exercé,que dans ce st) le, est incapable de composer

un bel air, une scène dramatique saillante, et en-.

core bien moins un morceau de musique instrument

I 1 1 , qui ait de la verve, du goût et de la chaleur .

Le tableau que nous faisons ici du style rigou :

riux,est peut être un peu sévère, niais il est vrai .

Il ue faudrait pas Croire cependant que ce stjle soit

tout a fait inutile . il peut offrir de grandes ressour=

ces dans la musique sacrée. O est dans le style ri =

goureux qu on peut trouver des effets d'harmonie

purs et célestes, infiniment préférables au luxe in =

striimental et théâtral qui s'est introduit dans nos

temples . Il n'est pas toujours nécessaire d'aceum =

pagner le piain chaut . mais lorsqu'on veut lac =

compagner, l'harmonie doit être' conçue dans toute

la sévérité du style . G ne les élèves s'exercent quel =

que temps dans le st \ le rigou reux • ils apprendront

a écrire purement pour les ioix , a moduler sage =

ment , a tirer grand parti des accords consonnans,

et .i employer les dissoimances avec plus de retenue,

"l de connaissance de cause .

rarmi les règles sans nombre que les anciens ont

données sur le style rigoureux^ il en est <letropini=

nul ieuses , et qui supposent des élèves qui n'ont pas

la moindre notion d'harmonie ; comme il ne s'agit

pas ici des premiers élémens de l'art musical , mais

seul einen t île ce qui dist iugue le style rigoureux du

>t \ le libre , iious.allons examiner en détail les points

capitaux qu'il importe de connaît re pour réussir

dans ce genre de composition . les voici :

1' De la manière d écrire pour chaque voix isO;

lemeiit prise; De retendue des différens genres de

x, et des accords sur lesquels on peut faire

i il rer ou. sortir les parties . 2° des intervalles

qu on doit employer dans les chœurs à deux parties.

Tagen
)
sehr i iele Tonsetzer , unter kalten ,t pockenen l.u

moiiischen Berechnungen die Schwache ihrer Mittel '
.

und die \bw esenheit des erfindenden Genies zu cerbergen.

Um sich in unseren Tagen dieser Compositions =Gattuiig

inihrer ganzen Strenge hinzugeben, muss nfan in den Fort;

5chritten,welche die Tonkunst seit einem Jahrhundert ce

macht hat , völlig unwissend seyn , oder dieselben durchaus

verkennen
;
den Zirkel und die Messschnur in der Hand

muss man vielmehr berechnen als fühlen , muss man aller

musikalischen Begeisterung entsagen ; mit einem \A orte .

man muss sich entschliessen , nur ein geschickter Handwerr

ker zu seyn . Derjenige ,der sich nur in diesem Style geii hl

hat, ist völlig unfähig , ein schönes Gesangstuck .eine geist=

reiche dramatische Scene ,und noch weniger ein Justin -

nient alstück von Geist,Dichterschwung, Geschmack und

Wärme zu componiren .

Das Bild , das wir hier vom strengen Style entu er t'en,

ist vielleicht etwas grell , aber es ist wahr . .Indessen mu <

s

man nicht glauben , dass dieser Styl ganz und gar unnütz

sey
;
er kann in der Kirchenmusik grosse Hilfsmittel dar =

biethen. Jn dieser strengen Schreibart ists , w o man n i

ue, göttliche Effekte finden kann , w eiche dem instrument

talleimnd theatralischen Luxus", der sich in unsere Te in -

pel eingeschlichen hat , unendlich vorzuziehen sind . Es,

ist nicht immer nothw endig , den Choral zu begleiten '•

aber wenn man ihn begleiten will .so muss die Harmonie j

stets in der ganzen Strenge dès Styls gebaut seyn. Drill:

nach müssen sich die Schüler eine angemessene Zeit im

strengen Style Üben, sie werden daraus lernen, für die Siugr

stimmen rein zusetzen, mit Verstand zu moduliren , aus

den oo'isonirenden Accorden grosse Vortheilezu schöp-

fen, und die dissonirenden mit mehr Zurückhaltung und

Sachkenntnis.« anzwenden .

Unter den zahllosen Kegeln. Welche die Alten für den streu

gen Satz aufstellten , gibt es viele kleinliche , w eiche Schür

1er voraussetzen ,die noch nicht die mindeste Kenntniss von

der Harmonie haben ; da es sich nun hier nicht mehr um die

ersten Kl erneute der Tonsetzkunst handelt .sondern nur um

das, was den strengen Styl von dein freyen unterscheidet,

so werden wir im einzelnen die Hauptpunkte untersuchen.

welche zu wissen nöthig sind , um in dieser Compositions r

Gattung Gelungenes leisten zu können. Diese sind :

iiîSi \ on der Art, wie für jede Stimme ,einzeln betrach-

tet .geschrieben w erden muss . von dein Umfang der ver =

schieden en Stimmlagen .und von den \ccorden , auf Wel-

chen man jede Stimme eintreten und schli'essen lassen kann:

2-^ von den Intervallen , welche mau in zw eis tininiigrii

ll.el < \ '.' + 1 "II.
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"7" des accords dont on peut taire usage dans ce sty=
.

le • 4" île la manière d'employer les notes acciden =

I elles ( c'est a dire celles qui ne comptent pas dans'

les accords.} et de quelle espèce sont ces notes ;5?dtl

systte'me démodulation reçu dans le style rigou •-

reux . 6 ? enfin , des mesures propres a ce style , du

mouvement de ces mesures, des valeurs de notes et

des tons les plus en usage .

Nous allons discuter chaque point enpartieü =

lier, en Taisant observer une t'ois pour toutes: l'.'que

l'intérêt du st'\ le rigoureux est purement /larmoni-

/ur,qu on ne doit y chercher ni Me/odie prédominais

le-, ni Symétrie , ni Hhytkme reguiier .
2". One ce

style est exclusivement consacre a la musique d egli=

se , exécutée par des voix et accompagnée tout au

plus,par l'orgue .
."'.' Enfin

,
que maigre les effets

grands et imposons que Ton trouve quelquefois dans

le style rigoureux, ce style est, et restera ton jouis ,

très vague, cet inconvénient auquel il n'y a pas de

remède, ( sans détruire ce style} , est le plus fort

qu'on puisse lui reprocher .

Choren anwenden darf ; 3 — von diu Vccorden , die in die

sem Style gebraucht werden dürfen; 4-" ,s

i on der Ait , wi

die zufälligen , ( nicht zu den Vccorden gehörigen
j
Noten

anzuwenden sind , und von welcher Gattung sie seyn dürfen.

5-^7 von dem , im strengen Satze angenommenen Modula

tiolis = System . 6—' endlich von den , diesem Style ei geil

thümlichen Taktarten , der ihnen zustehenden Bewegung

dem Notenwerthe,und den am meistenüblichen Tonarten .

Wir werden jeden funkt besonders vornehmen, indem

wir hier ein für allemal bemerken : 1— dass das Jnteresse

und der Werth des strengen Salzes n in harmonisch ist,und

dass man da weder vorherrschende Melodit , noch Symmetrie,

noch ri <je{massigen RJiyihmiis suchen darf. 2'— Dass die =

ser Styl ausschliessend der Kirchenmusik geweiht ist , we] =

che nur von Menschenstiininen ausgeführt , und höchstens

vonderOrgel begleitet wird . S^^KndlicIi^lass iiugeach =

tet der grossartigev und ei hebenden Wirkungen, welcheman

bisweilen in diesem strengen Satze findet , dennoch dieser

Styl stets sehr unbestimmt seyn und bleiben wir«! ; ein L In» 1=

stand, für den es keine Abhülfe gibt , (wenn man diesen Styl

nicht zerstören will} und welcher, als der bedeutendste ,

ihm vorgeworfen werden kann .

<~i 3 . Anmerkung des l il ersetzet? s , Es darf hier nicht verschwiegen werden , dass ausserdem noch eine «1er nüthijrsten und wichtigsten Eigensrhaften,wel::

die den Timsetzer auszeichnen niuss : nähmlich die Pf licht , neu und originell zu seyn , in diesem Style beinahe car nicht auszuüben möglich ist > da die streng ahge =

Sfhlossenen Kegeln und Formen jede Neuerun g verhïethen ,und selbst die ei findiingsreichste Fantasie hier nur »nf das schon unz'âhli genial Benutzte besi hr'-inVl bleib!,

li, id folglich , mehr oder weniger , immer nur die schon längst da gewesenen W ir knng en hervorbringen kau n .

l.DES'DIFFERENS GENRES DE VOIX.DE

LEUR ETENDUE, ET DE LA MANIERE DE LES

TRAITER ISOLÉMENT DANS l.KS CHOEURS.

')ii ne fait usage dans les choeurs que des 4 genres

principaux de voix dont le tableau suit:

lï SOPRANO on DESSUS . 2? CONTtt'w.TOon snnfIemenl AI.Tu .

Ï'.'TENORE.TEKOKoiiTAILLB. V' BASSOim KASSE TAILLE .

Les deux genres mixtes de voix, appelés hautecontre; '

et Bariton ou Concordant,^ 2
' sont généralement ex =

dus des choeurs du style rigoureux .

Voici fétendtie de ces quatre voix, qu'on ne doit

pas surpasser dans le style rigoureux .

t. VON DEN VERSCHIEDENEN GATTUNGEN DER

MKtfSCHEJJ=STIMME, IHREM UMFANfcrE,UND VON DLR AKT.

SIE IN DEN CHÖREN EINZELN ZU BEHANDELN .

J 11 den Choren macht man nur von den 4 Haupt gaumigen

der Menschenstimme Gebranch,welche hier angezeigt folgen;

lUää socKAN. S^ULi ai.t .

ï'-îiiî TENOR .
4'-!ni BASS ,

Die Mittelgattungen,wie der hohe TenorS ' Mind der Bariton

oder Concordant j-
2

) sind überhaupt von den Chören im strengen

Style ausgeschlossen .

Hier ist der Umfang dieser * S timmen. welcher im stren

gen Satze nicht überschritten werden darf .

snPKANO .

SO PK AN . I

-& Q rONTK'AI.TO.

AI.T. m
med»"?'

_54ilieW»»

=§= =ge=0: & tv S & £cz±

TENOR".

lEltoK. l\E.
S

' med'»:.'

ZTJZ
a zfc

KASSE

BASS.
sCCP

r, 1 1 " g
aZ-5-rr

^ &-

\ l ' Sorte de.von d'homme i(iii tient le n

et ïe.ulejnent en nsai;e en France.

I - ) Nor le de voix it'honiiiH (fui tient le i

KAssE

i.tre 1.. TENOR .| lAI.TO,

le TENOR et l.i

D.'it l\N"? +t"().

) Eine Art , welche zwischen TENOR und AI.T I,, Mi

reich angewendet Wird .

(2 ) Welcher zwischen TENOR und BAS.s scliwebt .



Ou voit parle tableau ci dessus,que l'étendnedu

Soprano est égale a celle du Tenor , (a -la distance

d'une octave comme retendue Je YAllô est e gale ace]

le de la hasse, (également a la distance dune octave).

Il faut faire chanter ces voix dans leur me =

• liiiin . rarement dans leurs notes extremes
;
et lors;

qu'on y est forcéi ne le l'aire (pie très passagère =

nient

ViK'iennenieilt on polirait écrire pour les \ojx un

(un entier plus Imut que nous ne le faisons aujourd hui,

parla raison <[ue le diapason musical était alors un

(on plus lias
;
p.e. , le LA de l'ancien diapason, n*é =

t. lit guère plus haut que notre SOL actuel .

Les chanteurs , surtout ceux qui chantent dans

les choeurs , n'étant pas toujours surs de 1 interna =

I ion , le compositeur doit prendre des précautions

pour les mettre a leur aise ,• c est par cette raison

une Ton prescrit pour les voix des successions na&

tufelles tl chantantes, et que Ton défend celles

qui sont difficiles a exécuter . On peut faire usage

de toutes les successions suivantes , en écrivant pour

h - voix de quelque genre <ju elles soient :

Tiei-ct

60.9

Man sieht au* dieser Tahelle,das s der L mfaugdes .V. <p

runs jenem des 'J'fiors gleich ist; (jedoch uni eine Octave

hoher. ) so w ie der Umfang des A/Is jenem des Hasses ( j.

doch ebenfalls lim eine Octave hoher) gleich kommt .

Man niuss diese Stimmen in ihren Mitteltoneti -iugeu las =

seil ,und nur seltpn die , ausser diesen liegenden .Tone 'an =

wenden .Wenn man zu dem letzteren geuöthigt ist,so kann

es nur sehr vorübergehend geschehen .

Ehemals konnte man für die Stimmen um einen galt

zeri'Ton höher schreiben , als es jetzt geschieht , weil da ;

mais die musikalische Stimmung um einen Ton tiefer war
;

so-, z.ß ., war das A in der alten .Stimmung nicht höher -

als jetzt unser G ist .

Da die Sauger , besonders in den Chören , ihrer reinen

Intonation nicht immer sicher sind, so mussderTonsetzer

die Vorsicht haben , ihnen den Vortrag zu erleichtern aus

diesem Grunde ists,dass man für die Mciischeustijnmen nur

natürliche und sinabare Fortschrcit'unjen vorschreibt , und

alle diejenigen ver biet he t .welche schwer auszuführen s im! .

Man kann , wenn man für jede Gattung von Menschenstimeii

schreibt , von folgenden Fortsclireitungen Gebrauch machen:

Seron de

mineure.

'

. 7,

SCfQll.lt

majeure

1 r^ref

aje

Ï ^T- iM
On.irtc

fuste

Cum te

parfaite

S i.x te

mineure

i

Çulnl

On proscrit g"néi alement dans le st v le ri

goiireux le* successions suivantes, tant en

montant qu en descendant :

Man verbiethet allgemein im strengen Style fol:

gende Fortschreitungen , sowohl auf wie abwärts

gehend :

Serumle

. 1 1 i; 1 1

1

. tili •

yn.irle .; V""''
Uli* UM -l'lr

','ninl

• f i nn ii * i f '

' -• Septième

'luninii^*-

-ô-

Srptii nie "; .- -Septième . Tierre

mineure :: majeure Aii^menl

g
—

i

—
rt**
—

nE35
I li.nni si,i Vermindert) ; llbermä si 4; •- : \'erminilerfe :: rhermässic« :: Irrosse : Verminderte I: Kleine (.russe j"; l'herinUf«

SiciLii.li . (Muri ,-• Ou.irl Oinn' yninl Seul .-: Septime ."-. Septime Septime . Terz

Les trois successions suivantes sont cependant Die drei folgenden Fort seh reitun gen sind,jedoch un

susceptibles il une exception -conditionnelle : ter ausnahm sw eis en Bedingungen erlaubt :

t>.i f Vî + l-«'.
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On |ipnt employer : 1? la quarte augmentée passa:

gereinent en montant ,comme dans les progressions

suivantes î
'

P£ ï S S p

Mau kann anwenden : 1— die übermässige Quart ,weïi

sie durchgehend aufwärts steigt , wie in den Folgenden

Fortschréitungen :

.'0 Harte
'',

m 3 s ^2: z:ES ±1zr ?f TT ff ffUbermäss:
•. Çaart...-

Ulli

Ouaft.

IOZ 2C 2Z 1i
r

;

:zc fct=3fc
I ^T rin. i <s :

2" Lasixte majeure,.sur tont en montant , lorsque les

ileux notes appartiennent au même accord :

P

2— Die crosse Sext

,

besonders aufwärts,wenn beide

Noten zu einem und demselben Accord gehören !

» 7tr~

3". La septième diminuée, surtout en descendant ,

et seulement dans le mode mineur :

S-£2î.Die verminderte Septime, besonders abwärts

gehend, und nur in der Moll- Tonart:

m y^

s
On e\ ite dans le style rigoureux qu une partie

quelconque saute souvent , ou qu'elle parcoure de

suite et en peu de temps une grande étendue de son

diapason . Il faut que les parties procèdent naturel-

lement , et sans effort , le plus souvent diatonique =

meut . C est par cette raison qu'on doit éviter au =

tant que possible de les faire chanter chromatique =

meut soit en montant soit en descendant .On ne peut

j cependant pas exclure une suite de trois ou quatre

demi-tons , amenés naturellement .

Toute' partie doit entrer sous un accord consoil;

liant qui , d ailleurs , peut avoir une note suspendue

( la note fondamentale ou sa tierce') -dans ce der =

nier cas , il est bon que la partie entrante fasse coït

soiinance , autant que possible , avec les autres

parties :

Man vermeidet im strengen Satze , dass irgend eiin

Stimme oft springe , oder in einer Folge und in gerin =

gern Zeitraum einen grossen Theil ihres Umfançs durch;

laufe. Die Stimmen müssen natürlich, ohne Anstren =

gung,uiul meistens diatonisch fortschreiten . Aus die ;

sem Grunde mus s man möglichst vermeiden , sie chr.o ;

inatisch ( sey es auf = oder abwärts,") singen zu las =

seil . Man kann jedoch eine Folge von drei oder vier

halben Tönen, die natürlich herbeigeführt sind _,

nicht ausschliessen .

Jede Stimme muss mit einem cönsonirenden Aceor=

de eintreten , welcher jedoch eine verxpt/.erie Note feilt;

weder die Grundnote. oderihreTerz )
haben kann • in

diesem letzten Falle , ist es vortheilhaft , w eim die ein-

tretende Stimme , wo möglich. stets mit den andern

Stimmen eine Consonanz bildet :

i) >t c.N° + |-n
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=F

m
partu- entrante .

m
untretende Nlimmt .

Y
Ouand on fait compter une partie dans le courant

du morceau ,011 1 arrête toujours sur un accord paiv

fait , qu'il y ait suspension ou non :

;

«11 htvii .

«der auch .

3E ^

^
W^

3=

zaz

m 3^

j>artif entranle .

eintretende stimnie .

Wenn man . im Lauft des Stückes , eine Stimme pan.« 1

ren lässt , so muss. sie stets auf dem voIlkoaimeneiiAecord

aufhören, mag da nun eine Verzögerung seyn,oder nicht :'

S o

P S
~rr-

r ^ ^=^ T
*

partie arrêtée .
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2.DE L'HARMONIE À DEUX PARTIES
'

1) \NS LÉ S TV LE RIGOUREUX.

Ii harmonie a deux parties du style rigoureux

est sans doute la plus claire ,e( la moins complis

qnée, niais elle est en meine temps la plus délicate .

Nous allons la discuter «11 particulier , par cette

raison, et pareeqn elle est en même temps la clef de

I harmonie a plus de deux, parties dans ce st ^ le .

1/ harmonie a deux parties est plutôt une com =

binais on d intervalles que d'accords , quoiqu'on se

représente plus nu moins ces derniers en employant

les intervalles dans 1 harmonie a deux .

/, t stylt rîaourt tt.v rst base sut* tes consonnan^

ers
;

c'est la la reg-le fondamentale de ce style.qui

II empêche pas toutefois d'y employer les interval:

les djssonnans.ainsi que nous le verrons •

De tous les intervalles consonnans , la quarte

I

II s 1 seule doit être traitée en dissonnanee . On eni-

pluie très fréquemment dans 1 harmonie a deux :

1" La Tierce majeure et la Tierce mineure .

2" La Sixte majeure et la Sixte mineure .

1,4 Ouinte parfaite s'emploiebeaucoup moins .

2. VON DER ZWEISTIMMIGEN HARMONIE IM

STRENGEN SATZE .

Die zweistimmige strenge Harmonie ist ohne Zweifel

die klarste und am w eiligsten \er\\ iekelte . aber zugleich

auch die zarteste . Wir »ollen sie besonders besprecheii.

11111I zwar sowohl aus diesem Grunde , als auch, weij sie

zugleich der Schlüssel zu der mehr als zweistimmigen

Harmonie in diesem Style ist .

Die zweistimmige Harmonie ist eigentlich mehr eine

berechnete Zusammenstellung von Intervallen als von

\ccordeii
,
obwohl man sich die letzteren,beim Gebrauch

der Intervalle in der zweistimmigen Harmonie „daheim I

oder minder hinzudenkt .

Di >• strcnye Styl ist auf dir Coiisonanxen y 1 y rund't I

diess ist die Fundamental - Kegel für diesen St yl „ «eiche

jedoch, wie wir sehen werden , den Gebrauch <\<-r dis «oui =

v -

rend.Cn Intervalle in demselben nicht verwehrt .

Von allen consonirenden Intervallen ist die reine

^)uart,die einzige,« eiche als Dissonanz behandelt wer =

den muss . Man wendet in der 2 = st im igen Harmonie sehr

hantig an :

1— Die grosse Terz und die kleine Terz :

2— Die crosse Sext und die kleine Seit

Die reine Ouinte rehrauoht'man weit seltener--
s " \ *

D.rl CS 1
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Il faut é\ iter de faire deux quintes de suite, meine

uan mouvement contraire .

L'Octave s'emploie encore plus rarement ,et il

.faut éviter d'en faire deux de suite , meine par mon;

renient contraire .

[/unisson ne doit se pratiquer <{ue le plus rare =

ment possible dans l'harmonie à deux ; on peut

-•'cependant en Faire usage en commençant et en finis:

saut une phrase ,011 pour préparer une disso nuance .

lTeg;le fondamentale pour employer les

intervalles dissonnans dans le style ri=

goitreux , surtout a deux parties.

Ou ne peut faire usage des intervalles dissnnnaiis.

ainsi i[ue de la quarte juste, que :

1'.' Comme notes de passayr, placées sur le temps

faillie de la mesure et entre deux eonsonnanees .

2" Comme suspension, qui retardeune cotisons

nance, ( la tierce on la sixte,], sur laquelle il faut

qu'elle se résolve en descendant d'un dégre .

La suspension sera toujours rigoureusement

préparée,et frappée sur le temps fort de la mesure .

"

Une dissonnance ne peut se résoudre sur une

aut re dissonnance : ainsi l'exemple suivant est vi =

rieux dans le style rigoureux ,

Man muss zwei nach einander folgende Quinten , seihst ,

in der widrigen Beweçunç,vermeideii .

Die Oc taxe wird noch seltener angewendet, u4id zwei

nacheinander folgende Octaven ebenfall' , selbst in der,

widrigen Bewegung vermiede-n •

Her Unison darf nur ausseist seilen in der 2 stimmîi

gen Harmonie gebraucht werden ; doch kann man ihn

beinvBeginneu und heim Schlüsse einer Phrase , oder

um eine Dissonanz vorzuh.'reiten ,
anwenden .

Grundregel , für Jrn Gebrauch <\t*r dissont

renden .Intervalle im strengen St_yle,beson -

ders im '2- stimmigen Satze.

Man kann die dissottirendeu .In te im alle, so wie die reine

Quart , auf keine andere \rt anwenden ,w ie :

1— \ls DurcApanpsnoten, welche auf den schwachen

Takttheilen , und zwischen zwei Consonanzen,vorkome>i.

2— \is Vorhalte, welche eine Consonanz ( die Terz

oder Sext X verzögern , in welche sie sich , um eine Stufe

abwärts steigend , auf losen müssen .

Die Verzögerung wird immer streng vorbereitet, und

auf dem schweren Takttheil angeschlagen .

Eine Dissonanz kann sich nicht in eine andere Disso

nanz auflösen: so wäre das folgende Beispiel im streu

gen Satze schlecht , ,

quoiqu il soit toléré et même souvent emploie dans

le style libre .

On peut envisager comme exception a cette regle

les + cas suivans , qu on emploie de nos jours :

obwohl es im freyen Style geduldet , und selbst häufig

angewendet wird .

Als Ausnahme von dieser Kegel kann man folgende , in

unseren 'lagen gebräuchlichen vier Beispiele ansehen :

I» Vi Anmerkung des Tbersetzers . D:' Vfrminderte (Juint i-st hier überall tlurcK Jr, tiinl Hie lihfrm'ässifce <,»uart «lurcli +4 anneiei»;! .

Nous donnerons le morceau suivant, comme exeiri:

)>le d harmonie a deux parties dans le style rigoureux.

Nou*yulïqnerons par les chiffres , tons les intervalr

les dissonna iis ainsi que leur résolution .Les chif =

très représentant les dissonnances sont 2,+.(',7et 'J .

Wir geli en hier das folgende Tonstück ,als ein Beispiel

2= stimmiger Harmonie im strengen Style . 41 le «lissgni-

renden Intervalle , so wie ihre \uflösungen sind da

durch Ziffern angezeigt ; und die Dissonanzen durch

die Ziffern '-\+,ï.~ und 9 angedeutet .

:•! t'..\'.'41TO.
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DUO DANS l.K STVI.K KIGOI KKl'X . \

Chanté alternativement en chœur parles Bassex-Tail;

leset lesTenors, et par les Mtos et les Soprans .

Lento .
' = 88.M

1)1 o [M STKKNGEN STYLE.

abwechselnd im Chor çesnnçen durch den Bass mit [Uni

Tenor . und durch den \lt mit dem Sopran,

[

'.-) Jl y .1 .les ms nu 2 iin|i.s '.! ,!.,<• ,| eP p>m.i,l 1,'f ..irr Jr !".l^,r"mnl» Jji< f
-'.:-') K< S inl

'

Kill», un 2 II. ir- hi^mi"<< ..'.ich*. In iii.Ii-.i" l.lls'r

c.llp mp!i»r»;o;, I« M el l.th(»nfrrmrl »nlrp I Tw SOI.,) »önl 2 lioles .1. ]..is = ,
.l.psfm Takt*,».. .Ij» H iu.,1 il) (iwiirhen C und (;-.Miie,i:schIus<

,
'.«' Ir.rt C.N'.'-M~<>. h«uU Silti

P*)l , S'l \\ 1. III
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On peut' l'aire îles choeurs a. deux parties :

i" Pour 2 Sopranos • 2' pour 2 Tenors • 3?

pour 2 Basses, (on neu fait pas pour 2 Altos a caifc

•se .(te la rareté de ces voix .} 41 " Pour .l//i> et Sopra-

rio.B' poVivAlto et Tenor • 6° pour 4/7o et Basse .

7» pour Soprano et Tenor • 8. pour '/Vnoret Basse .

On ne doit pas fair« de choeurs a deux parties

pour Soprano et Basse, a cause de la grande dit" =

. féirence qui existe entre ces deux sortes de voix : cet=

te combinaison serait ridicule .

3. DESACCORDS USITES DANS LE STÏ:

LE RIGOUREUX.

Pour la clarté de cet article .nous insérerons ici

la classification des accords que nous avons donné a

la tête de notre fours d harmonie prat ique . Nous

presenteroits'fci les accords tels qu'ils se trouvent

dans un seul ton ma/fur OU mineur .

CLASSIFICATION DE VOIS LES ACCORDS

i DANS LE SYSTEME MODERNE.

Man kann 2- stimmige Chöre machen :

1—5 Für 2 Soprane. 2— für 2 TVä.w/3^ für 2

Bässe • ( für 2 lltsiimmen macht 7iian deren, iveçen der

Seltenheit dieser St inien, nicht .) + !i^ Für J// und Soprai

5-ÜH für J// und Tenor • ß-52* für /// und Bass •; 7^^ für

Sopran und Tenor
;
8— für Tenor und /?«.*.« .

Fur Sopran und Är.vj kann man keine Chöre machen .

da zwischen diesen zwei Stimmlagen ein zu crosser l li

terschied statt findet : diese Zusammenstellung1 wäre

lächerlich .

3. VON DEN, IM STRENGEN SATZE,ANWENU
BAREN ACCORDEN.

Zur Verdeutlichung dieses Abschnittes gehen wir hiei

die Klassen Ordnung der Accorde, wie wir sie bereits am

Anfang unserer Generalbassschule dargestellt haben

W ir gehen diese Accorde hier so , \x ic sie in einer ein zi

gen rf«r = oder moll - Tonart vorkommen .

CLASSENzORDNl Nix ALLER WCORDE DES HEI

TIÙrEN SEI E\ SYSTEMS.

r.\r fait majeur
Vollk: Dur=Accord

Parfait mineur
\ «Ulk : Moll _ Accnril-i

ifjminuee

. ermindev 1er

Septième

dominante

Dominanten::
Septmit

/Septième avec la

tierce nu nuire
'• Septime mit der

: kleinen Ter/ .

* Se«1 if m e a\ çç la

([11 in te diminuée

Septime mil .1er m
Ouint,Niinf.. r If

^^^^^^J^iià^^^mm
Septième niai *

(Grosse Sepli m

en K.- maje

in 1} iïur -

m Kf mineur

1 I) moll .

m minci, r .

m II dur

oiler m 11 U .

,, Ke .,.,<

I) ,1., Ki n mol] .

en Ke m r

in II moll .

u-iiie nia 1 h 11 r e Neil v ICllie milieu r e

• i.rnsse'r SonenrAcc * ; Kleiner Niinen-Acr .

,*' Accord île ([mute /Accord de truinte augmentée ', Accord de Sixte

augmentée .
•• avec septième . • augmentée

Accord der ühemiässi s ' Accord der übermässigen Accord der nberm'j

t,en (liante.
|
Quinte mit der Septime. sie,en Seil .

/ Venir,! de quarte el

suie ailç menlfes

Al "il '1er iîhenilâs si -i

l. m Quart um! Sent .
:

n Ke mineur -

111 II moll . ni II moll .

L es quatre derniers ne peuvent pas s'obtenir

sans altérer une note du ton (ou de la gamme
J
ou

Ton désire les employer .

//

f est un fait historique <|tte les accords V- ri,6,

",H,9, 10,11, 12 et 13 de cette classification n'étaient

pas connus avant 1H* siècle . (>:.)

Die vier letzten Accorde können nur hervorgebracht

werden, wenn eine Note der Tonart , in welcher man sie

anzuwenden wünscht , durch ein Versetzungszeichen ver

ändert wird .

Es ist historisch gewiss , dass die Accorde N- s,.G,7,

8, u. 10, 11,12 und 15 dieser Klassenordnung vor dem ls
1 ^'

Jahrhundert nicht bekannt waren .( '-

)

1
:;

/ On les a successivement decouvtr ts depuis cette époque il es! même
1res vraisemblable que ta septième donim an le n'était pas bien comme des

.inriepj rar,avant rett^ époque j ils traitaient cunime suspension la l[ uarrnz

note de cet accord .

(*) Man hat sie erst seit /enem Zeitraum nach \u\-\ nach entdeckt
;
es ist soçar wahr=:

scheinlich , dass selbst die D<iuiinanten = Se|.1tuie von den Allen nicht ç'enau çetcannt'

u.ir , denn vir dieser Epoche behandelten sn die vierte Sole dieses Accords -ils l.m-

li.H oder VerzüVriu», .

II .et t'.N ; M"ll,
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I/orçtKi 1* se^l instrument que les anciens aient

pu a leur disposition pour soutenir les voix,et les

maintenir dans le ton, était alors si mal accorde,

(cav le tempérament des instrumens a toueheretait

inconnu ) (fil il ne leur était pas possililede terminer

mi n morceau { ni mêmeune phrase) avec 1, accord

parfait mineur. Il eût donc été impossible a nos

devanciers, de mettre en pratique les accords ci

dessus mentionnés, même en supposant qu ils les

eussent connus , parceque pour pouvoir les rendre

exactement avec des voix , il eut fallu les faire en=

tendre par des instrumens bien accordés ;("-') car

ja. nais les chanteurs ne pourront rendre avec pu =

reté un accord dissonnant , s'ils ne Font bien dans

l'oreille après l'avoir entendu mainte l'ois bien exe=

enté par les instrumens .

Les anciens, en nous transmettant leur style ri=

gotlreux, n'ont pu nous donner avec ce st\-le,ceqnils

ne possédaient pas eux mêmes : or.les seuls accords

dont ils taisaient usage étaient :

1'.' l'accord parfait majeur .
2" I accord parj'ait

min fur . 3'! 1 accord diminue .
4'.' la sept/t me demi -

nante, en préparant toujours la quatrième note,ou

fin 1 employant comme note de passage sur letemps

l'aihle de la mesure ; on pouvait encore la frapper

•ans préparation, lorsqu'on employait 1 accord

sans sa liasse fondamentale .

Depuis , on a enrichi le style rigoureux de

plusieurs accords . en voici la nouvelle nomen =

nlafure :

t'? L accord parfait majeur .

S° L'accord parfait mineur .

3" L'accord diminué .

4'.' L accord de septième dominante, en prépa =

i .i 1 1 1 toujours la note dissiinnante

.

5'.' L accord de septième avec la Tierce mineure,

""' le second dégre du ton majeur . en préparant

rigoureusement la Septième, quand elle n'est pas

note de- passage .

Die Orgel , das einzige .Inst ruinent , das den Alten zur tii

tc'rstiitzung der Stimmen r. u (ie*v.| he stand , um deren Tu

ne festzuhalten . war damals so übel gestimmt, ( denn die

Temperatur der Tiisteninstruinenl i v ir unbekannt,) da»s

es ihnen nicht möglich war, ein l'on I
> k . ja auch nur eine

Phrase mit dem vollkommenen Moll Dreiklan^i"zim:filies:

seil . Es wäre demnach uusern Vorfahren uiuwjjsglijph gewe-

sen , von den olien angeführten Vccordcn Gebrauch zu ma =

chen, — selbst wenn sie ihnen bekannt gewesen waren
; da

dieselben früher auf richtig gestimmten Instrumenten hat:

ten hörbar gemacht werden müssen, um sie richtig durch

die Heosehenstimmen hervorbringen zu können .(* ) denn

niemals werden «lie Sanier einen dissouireuden \ccord rein

vortragen können , wenn sie ihn nicht früher, durch Jnsti u

mente rein ausgeführt, wohl im Gehör haben .

Jndem die Alten uns ihren strengen ftyl hinterlassen

haben, konnten sie uns mit diesem S vie nicht das mitthei-

len, was sie selbst nicht besassen . demnach waren die ein= ij

z i çen , ihnen zu Gebot he stehenden \coorde, folgende :

llini ,1er vollkommene Dur= üreiklang . 2'-'^ der voLl=

hommene Moll - Dreiklang . 3—— der verminderte üreiklang;

4— die Dominanten - Septime, bei welcher die 4- Note

I nahm lieh die Septime selber )
stets entweder vorbereitet,

oder als Durchgangsnote auf dem schwachen Takttheil

angewendet wurde; auch konnte man sie frei , ohne \orbe =

reitung , anschlagen , wenn der \ccord ohne seine Grund =

note statt fand .

Seitdem wii rdc der strenge Satz durch mehrere \ccor=

de bereichert . hier folgt das Verzeichniss des neuen j\a =

menregisters :

liüü Der vollkommene Dur^- Drei/i/any .

2— Dei' vollkommene Holtf = Dreiklany .

jjis? Der ve>rminderte Dreiklang. .

4— Der Dominanten-Sept= Accord', in welchem stets

die dissonirende Note vorbereitet werden mnss .

5*î2i Dp,. Septimrn-Arcord mit der kleinen Terz, auf

der zweiten Stute der Dur - Ton le jt er , iMihei die Septi =

nie streng vorbereitet wird . wenn ~ie nicht eine Durch -

gangsnote ist . »-. y-

''
T ÀV q»»i élaii impossible

^riiTiifns alnrs pn usit;.

«°t;arii 3 la çranUe intpwrfc ! ( * ) w.«s , inKiickiichl ..ni .lie s«

striuiicnti . miniôslirh war .

uhrit rler J-unals i'iMictren Jn

U.ct l'.N9.41Tll.
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6 • l# accord ilt- si pli't mi a\ ce la Ouinte dimi 6^^ Der Septimen - icct» d mit der verni'nderte4i Ou In

nuée, mu Ip -pi-m 1,1 déçré 'In ton mineur, en pré; t te , auf der zweiten Stufe flor Mull sTonlei ter , «o eben «u

parant rigoureusement l.i Septième, quand elle die Septime, ( wenn sie keine Durch |ranr.<snote ist , )

i

streng \orbereitet «erden iiiu-.s .

7---v l)er grosse Septimen -Ac'eord , auf der erstpii nV.il

n'est: pai^note de passage .

1 ". 1. accord ,!r st pin tut majruvt , sur 1p pre

ec et sur le quatrième degré du tun majeur, en I auf der vierten Stufe der l)ur=Tnuleiter , mit strenge

préparai^ rigoureusement la septième, qnandelle

n'est pas note dp passage. Comme cet accord est

irès dissorinant , on s'en sert beaucoup oins rare ;

nient que des déni preeedens .

»î . I. accord de nenv/rmt nia/curt , frappe sans

Vorbereitung der Septime.falls sic keine Durchgangs no

te ist . Da dieser Accord sehr stark dissonirt , so hed'ii'iil

man sich seiner weit seltenerals der zwei vorhergehen

den .

8'-îuUep grosse \onin= Irford , ohne crriindbass an = e

i hasse Fondamentale , eii observant de mettre la , schlafen .und indem man beachtet , dass die Fünfte Note

iin.| uieme nute de cet accord dans la partie snpé : ! dieses Accords in der Oberstimme sey, und vorbereitet

i ieure et de la préparer. Cet accord uesVmploi
l"'''l

I

ne dans le ton ma jpur .

!)'' Fi aci'ord de septième diminute, ( c est a dir

t accord de nein ieme mineure trappe sans sa basse

; oi.l annota le i . on en n répare la Septième et son

eut aussi l.i On, nie diminuée . <*n ne doit 1 rm

I

loi er >\.\i\* le style riguureiix,quedaus letonmiueur.

10.'' I, accord de si.vtc auyinrntee , en suppri

maul la ([uiiite, et en retardant la Sixte par la Spp

l ieme . pa r exem pie :

werde . Dieser Accord ist nur in der Dur = Tonart ce

bräuchlich .

gOü
])er vermindert/ Srplinieit- lecord, ( das hei-st ei

gentlich,der kleine Nonen= Accord , ohne seine Pundameii

tal- Note angeschlagen,) ; die Septime .und auch oft die

Oui n te desselben , werden vorbereitet . Jm «t rengen SI y

le darf er nur in der Mol I Tonart an ceW endet Herden .

10 —"Der Herrwassigte Sc.vt = .li'cnrd, bei welchem die

Ouinte weggelassen , und die Sext durch die Septime vei

ziirert w ird.z .B .

i^^wj^ra

Ou ne doit i'emplover dans ce style , que dans

le ton mineur .

HKlrl.i; CtENÉRALE.

Pour adoucir les accord- N '.' r),fi,1,8 et <J , il

l'aiil simplement supprimer la quinte dans cha r

Auch dieser Accord i-t im strengen Satze nur in der

Moll = Tonart gestattet .

ILLGEMEINE BElfEL.

Um die Accorde N'.'
r
. ,6,7,8 und , zu mildern .hat man

bloss die Ouinte w erzulassen, indem man stets genau uinl

cuu ,leu\ ,en préparant ton jours ri coureusem eut streng die dis so ni rende Note vorbereitet . Man kann <ie

li note dissonnante.. Ainsi donc, on peutiles pra = demnach auf folgende Art anwenden :

I iquer ainsi ,|u il suit :

fui
-fr*-

9 \ft

=2=
-»« j[j<a n

I es accord- N '•' r
i et N ° G , semblent a la \ ne net re

.pi un même accord , mais La différence qui existe

entre le mode ma jeur et le mode mineur . fais siip :

« m- dans Ip premier la quinte parfaite, et dans

,end la quinte diminuée .

Die Accorde N'-' 5 und 6 scheinen dem Vuge nur einer und

derselbe zu seyn, aber der, zwischen (1er dur und moll Ton.

leiter befindliche Unterschied macht , da-- mau bei dem ei-

sten die reine Ou int , und bei dem zweit, n die verminderte

Ouint voraussetzt .

ti.,i('.\'!+rii.
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REGLE GENERALE
iiir Vemplci'di la quarte juste , entre la basse ei une

partir haute tfuelroiufuc.

La Quartejuste entre la basse et une partiehauto

quelconque, doit toujours être traitée en disson =

iKince dans le st> le rigoureux . On peut 1 emplo -

»or «les deux manières suivantes :

1? en la préparant et lorsqu'elle est accompa;

gn.ee d'une Seconde OU d une Quinte- claiis le pre -

mier cas, les deux hôtes qui donnent Quarte, sont

presque toujours intégrantes <le l'accord ; dans le

second cas au contraire , la note qui donne Quarte

a\ec la basse, est une suspension , par conséquent

note étrangère a l'accord , p.e.

ALLGEXE1SR REGEL,

Über den Gebrauch der reiuen Çuart , zwischen dem Bas**

und einer der Oberstimmen . *

Die reine Quart zwischen dem Basse und irgend eiller

Oberstimme muss im strengen Style stets als eine Ettsso

iianz behandelt werden . Man kann sie auf die Bwei fol

genden Arten anwenden :

JÎS1S indem man sie vorbereitet , und indem sie dahei

von einer Secundr ,oder von einer Quinte begleitet wird:

im ersten Falle sind die 2 Noten , welche die Quart bilden

stets wesentlich im Accorde • im zweiten Falle dagegen
.

ist die Note, welche mit dein Basse die Quart bildet , nur

ein Vorhalt , also dem Accord fremd , z.B .

<ß

(anotede la basse est ici suspension

de M.
Die Rassnott* ist hiereine Verzögerung

.(es H and «les K .

m 5=^ ha.^=^

rzz: ^

Quand la quarte est accompagnée d une seconde,

la basse doit se résoudre en descendant .quand elle

est accompagnée d'une quinte, la partie ,qui fait

quarte arec la basse, doit se résoudre en descen =

dant .

2" En 1 employant comme note de passage ,

frappée sur le temps faible de la mesure , p.e .

(laT indique la note de passade . \

Wenn die Quart von einer Secunde beçleitet w ird , _so

muss sich der Bass abwärts gehend auflosen
;
wen sie von

der Quinte beçleitet erscheint , so muss «He Stimme, wel -

che zum Bass die Quart bildet .ihre Auflösung' abwärts

machen .

gli^s JJ1(î elïl sie, als durchgehende Note , auf dem hieb

ten Takttheil angeschlagen wird , z.B .

y Das +• zeigt die Dürr hgaugs=Note in.)

,\J » *
1
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On peut établir comme régie générale : que la

quarte juste accompagnée seulement delà sixte ,

doit être proscrite dans le style rigoureux .il n'y

i que les deux exceptions suivantes :

1" lorsque la Sixte quarte est placée dans le

courant d'une pédale .

2.' dans la formule de cadence finale suivante,

ou Falestrina lui même l'a souvent employée:

Man kann als allgemeine Kegel annehmen ,dass die reir

ne Quart,nur von der Sext begleitet , im strengen Style

lerbothen bleiben muss. ausgenommen in den zwei fol:

genden Ausnahmen : .- ,

lliiu W emi die Quart -Sext im Laufe eines Orgelpum>

tes vorkommt .

2—s
in der folgenden Ächluss = Cadenz = Formel , wo

selbst Falestrina sie oft angewendet hats;

U.tt C.VÎ4170.
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Oiranl à la quarte augmentée,employée entre la

liasse el une partie haute quelconque, on (> e «i t la

T/apper, avec ou sans préparation, sur le temps fort

mi sur le temps faible de la mesure ,(*) mais il faut

<l
u" elle soit accompagnée d nu*' sixte,lorsoruelle n est

pas il réparée. Quand elle est préparée, on laccompa =

glic indistinctement avec une seconde,ou avec une sixte:

P

Was die ubermàssigeOuart betrifft , welche zwischen

dem hasse und irgendeiner Oberstimme vorkommt , «n

kann mau sie . mit oder ohne Vorbereitung, sowohl auf dein

schweren wie auf dem Leichten Takttheil anschlagen ,

aber sie muss , wenn sie nicht vorbereitet ist,voneiner.Si \l

begleitet seyn . Wenn sie vorbereitet ist ,so begleitet man

sie beliebig mit einer Seen n de oder einer Sexte :

S~

DE L'EMPLOI DANS LE STYLE BIGOU =

Hl,('\ DES DEUX ACCOHUä PAKFAITS,UE L'AC =

COKIJ DIMINUE El' DK L'ACCORD DE

S K l'f I V. ME DOM I VASTE .

<>n pcul employer les accords parfaits sans ren-

versement ,ou dans leur premier renversement .

mais jamais dans leur second , à cause de la quarte

juste, que la basse y fait avec Tune des parties hait?

tes. Nous avons indique ci-dessus les deux excep ;

lions a cette regle . \iusi,tous les accords par =

faits dont on l'ait usage dans le style rigoureux ,

sont chiffres ou d un 5 , quand ils sollt sans renverse -

ment on d un 6,]o'rsqu ils sont dans leur premier

renversement :

VOM GEBRAUCHE DER ZWEI VOLLKOMMENEN
I)KEIKLÄNGJä,DES VERMINDERTEN UREIKJ.ANGS, UND

DES DOMINANTEN = SK ,'TIM I. N : ICCÜRUS

IM STRENGEN S VfZK.

Man kann die vollkommenen Dreiklänge ohne Unikeli:

rung oder in ihrer ersten Umkehrung anwenden ; aber nie

mais in ihrer zweiten , wegen der reinen Quart , welche

Avv Bas s da mit einer von den O lier stimm en bildet .Oben

haben wir die zwei Ausnahmen von dieser Kegel angezeigt.

Demnach werden alle vollkommenen Dreiklänge, von' de =

neu man im strengen Style Gebrauch macht , entweder mil

"i beziffert ,( wenn sie ohne Um kehrung sind,) oder mit r
< -

vi emi die erste l'iukehrung statt findet :

jg^z-t-^-l: *
1

«
II

p.irf ai I . majeur .

vollkomen • t^rnss .

I. accord diminue suit la même regle que les

accords parfaits , mais comme cet accord est d is son-

nant . il est plus ou moins assujetti a une sorte de

révolution .On I emploie particulièrement sur le

parf :

vollk:

nu ntn r

.

klein .

Der verminderte Dreiklang folgt derselben Regel, vi ie

die v oll kommenen ; aber da dieser Arcor d dissonirt,so ist

er mehr oder minder einer \ut lösung nnterw orten . \ o r

zuglich wendet man ihn auf der zweiten Stufeder Moll

I") La quart* aus, menlee , et son re^is »rs.ni.nl la quint* ilîniinupe , s nul

IV s srnl*s ni SSO nuances qu un pu M se ein |>ln y.r sans preparatïnii (ans le

.tjle mjï.in
;

,1 faut nhsrrvir il'ailleurs que la premi'tri duil être a.

i nu. ai; née ,1 une sitle > lire , el ] a s . • .m- le ,| une tierr e mi

n.ti <

{'•') Mte übermässige Çii.-ir(,iinil »hre rinkehrimç , »1 1 r verminderte Omnle ,
siml Ait

ftiizinfiijjissonanzen» welche man nu strengen Salie ohne \ i>rl>*rei(uni; an.« en-len

k.Hti« - feiloch DIU5S man (.eohachien , il ai s .lie ersl e von einer §ro«en Sext^tin^Mi«

*\\ eile vin einer kleinen Terz lu* a, I 'lUI s&vn mtlss .

N '. + I
-

( 1 .
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second ilégre «lu ton mineur. N peut avoir les réi

solutions suivantes :

I +. 2 j.

Tonleiter an . Er kann folgende Auflösungen halben

+

i£__i
-r

i r I h- J . M _ 1

9: #"—
—

6

9 ' a

. + s
+4

^

6

g
}

? »1**.-
7;

c 1

~^

—

kH
» l'a 1

Dans le N '.' r;
, l'accord diminué participe,dii ton

Ail et du (ou de La . il sert pour passer de l'un

à l'autre .On voit par les exemples qu'il napasher,

soin de préparation .

li accord de septième dominante, Sol, Si ,Xé,fa.

dont on l'ait usage dans les deux modes, exige des re=

m'arques particulières : dans forigine on emplo -

yait cet accord toujours incninplettement ,011 en

supprimait soit la note fondamentale (Soi) soit

la quinte ( /?£,) en sorte «jif i 1 paraissait sous les 2

formes sili\ antes :

Jn N° ß gehört der verminderte Dreiklang gémi in =

schaftliclr der C - dur = und i\cv I - moll - 'l'on ail an . er

dient da , um von einer zur andern überzugehen . Man

sieht aus den Beispielen,dasscr keiner Vorbcreiluiigheda'. I'.

Der 1) nminanten=Sept_ \ceurd,y,A,r/,/',von dem man in Ihm

derlei Tonarten Gebrauch macht , erfordert besondere

Bemerkungen: Ursprünglich gebrauchte man diesen \c=

cord stets unvollständig ; man unterdrückte entvvcder'die

Gniiidmilc, ( das (» \ oder die Oninte ( das I)
;
so dass er

stets nur unter den zw ei folgenden Formen er chien :

T-
—

frv-

Sous la première, on le confondait toujours avec

1 accord diminue; (ce qui de nos jours arrive eneo;

le a beaucoup de personnes .) Sous la seconde, on

exige toujours que la note Fa, ( la septième \ soit

préparée . Les anciens cm isageaieift et traitaient

la septième de cet accord .comme suspension qui se

résout aussi bien sur la sixtequesur la tierce :

£: - .'h-—$^--====^-&
~-jr

Unter der ersten Form verwechselte man ihn iinmermil

dem verminderten Dreiklange, (was noch heu I 7. 11 läge

vielen Musikern wiederfahrt
) . Unter der zueilen Form

begehrt man stets, das s das K, (die Septime) \ orberei =

tet werde . Die Alten nahmen und behandeilen die Sep =

time dieses Accords als eine Verzögerung , welche eben

so gut in die .S ext w ie in die Terz sich auflösen m lis se :

Ém
a

Four ne pas porter la rigueur jusqu'à la pedâiir,

terie, faute dans laquelle les anciens sont souvent

tombés , nous ne défendrons n'as d'employé 1 la sep=

tieme dominante avec ses quatre notes siçe u"est

dans son second renversement , par rapport a la

Uni die Strenge nicht bis zur Pedanterie zu (reiben ,

(
ein Fehler, in welchen die Alten oft gefallen sind,) wer=

den w ir den Gebranch der Do minant eii=He 11 timeiiuit ili -

reu vollständigen + Noten nicht verbiethen,ausgeiiom -

nien in ihrer zweiten Umkehrung (a.ls.Terz-Oitärt-Sext-

q Hartejuste (
Ré, So]

)
que la basse v ferai! aveeune \ccord ) wegen dfi- reinen Quart, frf,^.,) welche dérïîass da

paTiie haute . •
1 mit einer Oberstimme machen würde .

I).t.i < .v.' 4i~o .



' REGLE GENERALE

si K L'EMPLOI DE LA SEPTIEME DOMINANTE,
DANS LE S'1'1 LE KKtOI REI \ .

L'accord de septième dominante peut semplo =

ver sans renversement , et dans. ses trois renverser

mens, sous les conditions suivantes :

IV LorsqgTon Frappe cet accord avec sa basse K>n=

dament. île , il tant en preparerla septième- ainsi

dans So/,Si\Bé,Fa fou prépare le F

a

. Dans ce cas

on peut chiffrer 1 accord avec T. ou avec > . ou bien

c ncoie avec '2 ,011 2 , selon le renversement

.

ALLGEMEINE REGEL

i'BKK 1)11. ANWENDUNG DER DOMINANTEN=SEPTIMV
IM STKENKRN SATZE.

Der Do minant en« SeptimenrAccord kann olme Liiikeh:

runç . und in allen seinen drei l mkehrunçen unter folgen

den Bedinçunfren rebraueht werden :

1—- Wenn man diesen \ceord mit seiner Grundnote ans

schläft , so miiss die Septime vorhereitel werden ; so « inl

in ir ,H.1) ,F, das F vorhereitel . .In diesem Falle kann mau

den Accord mit 7 , oder mil ü , oder auch mit '-!
, (

oder i' .
)

je- nach der Umkehrunfj ,hezilTerii .

<ii lupii autrement iirenarre.

o»lpr auch an.lt r. vorbereitet.

Le A«, dans cet accord, peut se frapper «ans Das F kann,in diesem Accord, ohne Vorbereitung ançp:

(réparation , lnrsc[u il est note de passade • dans schlafen werden . nenn es eine ilnrch'/r'hetidt N.'/r ist ; in

ce Cas il tombe sur le- leni|>s faible de la mesure, diesem Falle f'.iltl es auf den leichten ( schwachen
)
Takt

|i 1
1- exemple : theil , z . H .

1k- rj
i

" ''

rj

1

—

:

er IÏ

iji- r*

'< -

+

-> -4— rr-
+

\
—a ° rj

r.
4^- H Kl —*

—

t=
|

,
U

1

-'.' Lorsque cet accord est dans son second reu -

•rseiiient , ( le Rr a la hasse,} on en supprimetou=

2'-— 5 Wenn dieser Accord in seiner zn eilen l mkehrun°

(das D im Basse ) vorkommt , so unterdrück! man stets die

jours la note fondamentale • alors on peut frapper Grundlinie (also das G ) .dann kann man das f ohne Vor

le ~F<i -ans préparation, et doubler le He oule Fa,\ bereitunr anschlagen , und das 1) oder das F verdoppeln.

|>iir exemple :
I zum Beispie) :

i>: -

^

t

1 fc

+

Dan- ce .lern ier cas , on \ oit ipie la septième do=

minanl e frappée , sans note fondamentale , ressent:

nie tout-a-fait a l'accord diminué. liest très im-

Jll diesem letzten Falle sieht man,dass die Dominan-

ten - Septime , ohne Grund note ançeschlaçen -den vermint

der ten Dreiklançe völlig çleich sieht . Es ist sehr « ich =

I"" I .ml de ne |».i - confondre ces deux accords ; car tiç. diese beiden \ccorde nicht mil einander zu verwech

les reales pour employer I im ri lautre sont très I sein ; denn die Keçel n . um drn einen o, Ici- den andeiM»

I» • I l '.. N " +1 "Il .
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différentes . Pour mieux faire sentir cette différent

ce, u-ous donnons ici un tableau comparatif de ces

deux'aecords :

S Tfit ha mineur. en f tjnajt ur ou minrur.

anzuwenden,sind sehr verschieden . Um diesen Untei»/»

schied besser fühlen zu lassen , geben wir hier eine \fr ;

gleichende Tabelle dieser zwei \ccorde :

in A nioll . in i '. dut Ofit

1?L accord diminue S/He, Ale,: 1? La septième domi =

se resont sur la dominante de ce inantefrappee sans basse

ton Mz\Sol$ 9$i'• on-sur la sep= -fondamentale »3 i^Re^Fa^

Herne dominante HTï'SolJtjSi^Ite,'' se résout toujours sur

ou bien par exception , sur f ac = ; I "'accord dT7 •

eprd mineur 'LtM3 Ut9l\fis ren =
;

verse . par exemple :

2'! La noie .SYpeut se doubler i
2? La noteozne peut

et se résoudre tant en montant ; se doubler et ne se résout

<{u*en descendant . : qu'en montant d un demi-

Lion .

3',' Le ^« ne peut pas se met =* 3" Le Fa peut se met-

Ire dans la basse, par analogie •> i tre dans la basse aussi

avec les deux accords parfaits , îbien que dans les autres

((min n emploie pas dans leur se=; parties, et doit t oui ours

cond renversement : mais ce Fa : se résoudre sur le J/7'.

peut avoir les trois resolutions :

su [vantes :

l-n—9-1
.u -

r*~
r-O—.

+fi t ¥i t « t +fl" f
%-H—=— _

—

-rr -=-———

-

—

—

'

Les partisans exclusifs de l'ancien style rigoit

reux , tel qu un le pratiquait avant le 1H 1
; siècle,

peuvent s'en tenir a ces quatre accords : parfait nut=

/eu)', parfait mineur, diminue et de septième domi-

nante .

Nous rappellerons a ceux qui voudront emplo:

yer dans ce style, les six autres accords dont nous

avons précédemment parlé :

I" Ouerja note .ilissonnante dans un accord,doit

toujours être rigoureusement préparée , exepté

lorsqu'elle est note de passa ce , frappée sur letemps

taiblëMe la mesure \î

2" One toute note dissonnante doit se résoudre

régulièrement en descendant d'un ton ou demi-ton,

seloiï' 1 accord sur lequel se fait la résolution .

I_ens.jjer verminderte Drciklang |t£ü* Die DomniautciKSep-

W,D\F* lost su h in die Dominante f-time ohne Çirundbass ange s£

.di'eserTonart: E,lrïs,H, auf-öder Ischlagen, (aise H,D,F,
f

in die Dominanten = Septime // , : lost sich stets in den f-Drri

Crisfi\D',• oder auch, als Ausnahme,! klang auf .

in den umgekehrten Moll -I)rei= •
<

-

klang Ä, l\E ; z.B.

, ±fi , s_

2*-^ Die Note H kann sich verdop=l 2^ Die Note H kann we=

j)eln und auf a wie abwärts auflösen. • der verdoppelt werden,noch

: sich anders auflösen, als um

leinen haïtien Ton aufwärts .

3^I)as F kann nicht indenBassj 3^ Das F kann in d< n

gesetzt werden , gleich massig wie
:
Bass ehen so wohl wie in die

bei den zwei volIkoiinnenenDreiklaiu: andern Stimmen gesetzt vcer =

gen der Fall ist , welche man nient injden, und muss sichstets in

ihrer zweiten Umkehrun g anwendet.: das E auflösen .

aberdieses /' kann die 3 folgenden :
•*

Auflösungen hallen :

Die ausschliesseiiden Anhänger des alten strengen

Styls,so wie man ihn vor dem Itt'ü' Jahrhundert anwën -

dete , können sich an folgende 4 Accorde halten : Vollkom-

menen Dur- DreiHlany . vollkommenen- Moll - 1) reililctup •',

vermindeyten Dreililany. • und die Dominanten - Septime .

Denjenigen aber , welche in diesem Style die G neue =

ren Accorde, von denen wir früher gesprochen haben ,

anwenden wollen, erinnern wir hier noch

l'-îus Dass die, in einem \ceurde vorkommende,dissoi

njrende Note stets streng1 regelmässig vorbereitet wer;

den muss .ausgenommen wenn sie, als Durchgangsno =

te,auf einem leichten Takt t h eil angeschlagen wird .

giauDass jede dissonirende Notesich regelmässig au f'=

lösen muss , indem sie um einen ganzen oder halij>n Ton -

je nach dem Accond ; in welchen die Aui'lö>ung"sta>lt t'iiir

det, abwärts çeht .

V?41"0.



II u'va d'exception a cette regle que dans l'accord Von dieser Regel gibt es keine \usnahnie,Rls der Ui

^rîiiiiiiié, et dans celui il»- Septième dominante frap= minderte Dreiklaug,und der Uominanten_Sept;_Ac<

l>(;
sans sa basse fondamentale, ou la Quinte dimi _ ohne seine (Jr und note , wo die verminderte On iule U-n *<

nuée n'a pas besoin de préparation ; et ensuite I Vorbereitung bedarf -und endlich der übermässige Se\i

dans l'accord de «ixte au cm entée, ou la sixte auginenr I \ccord , wo die übermässige S ext durch' die Septime

teç est retardée par la Septième,suivant l'exemple (nachdem früher gegebenen Beispiele,) verzögert « in) .

|iie onus aions ci-de\arit donne .

3" Que ilenx accords diss mutans peinent être 3 — Dass zwei dissoni rende \ccorde nach einaii de i

IVappes de suite . Mai s il faut que la dissounanre i folgen dürfen . \ber die Dissonanz des ersten muss sicli

.

<l ti premier soit résolue régulièrement en frappant beim Vnschlagen des zweiten, regelmässig auflösen,lind

le second ; et que la dis su nuance «te ce lui -ci soit j
dit* Dissonanz des zweiten muss schon durch den ersten

j'i eparee par le précèdent , comme par exemple i \ or bereitet seyn ; wie z.B . in folgenden Kortschrei tun

dans les successions suivantes :
I
gen :

' io, f, *

n •

- Dans le style rigoureux, on ne doit pas taire de Jm strengen Satze darf man nicht mehr als zwei dissi

n il e plu* de deux accords disso'nnans . I. ancienne nirejide \ccorde nach einander folgen lassen . 1)

regle , de ne pas res und re une disso nuance sur une I alte Hegel , dass man eine 11 Lssonanz nicht in eine ander''

antre,est applicable seulement a l'harmonie a deux

parties . Quelques Théoriciens modernes l'a va ni

mal interprète, ont cru devoir l'étendre a lharmo-

tiie a plus de deux parties , ce qui ne doit pas se l'ai z

auflösen dürfe, ist nur in der zweistimmigen Harmonie

anwendbar . Einige neuere Theoretiker, welche sie übel

verstanden , glaubten sie auch auf die nitfhr=als zweistim

mige Harmonie ausdehnen zu müssen, was jedoch nicht

Kneifet, dans ["harmonie a plus de deux par- srvii soll. Denn in de r That werden, in der mehrmals U

stimmigen Harmonie, zwei nach einander angeschlagene

Dissonanzen durch die Cousoiianzen gemildert ,uelche »ich

zugleich in der Harmonie he l'in den : z/B . <lie Dominanten

Septime (Cr, H,D,Fj mit all ihren 4 Noten angeschlagen

gibt zu ei dissoni rende Intervalle, lf-f,'uiu\ Hf\-a\uv

zu gleicher Zeil hört man da + cousotiirende Jlltervalii

nahmlieh tr-H,Lr- D,H-D nnA I) F .

Hier sind Beispiele über den Gebrauch der 6 letzten

Accorde der loi hergehenden neuen Ordnung :

t ies , deux dissonnances frappées de suite,sont ad oui

ries par les cou so nuances qui existent en même temps

d;uisl harmonie: p'.e., la septième dominante f.S'c/.

Si,Re,Fa Jetant frappée avec ces quatre notes il on ne

deux intervalles dissounans, Sol-Fa et Si-Fa . mais

en- me me temps on y entend quatre intervalles con -

-nun. ins , qui sont, Sol-Si,Sol-Rp,Si-Hc et Rc-Fa

.

Voioi des exemples de l'emploi ile^ six derniers

accords de la nomenclature précédente :

1. Exemple sur la Septième avec Tierce mineure.

1 . Beispiel über die Septime mit der kleinen Terz .
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2 . Exemple sur la Septième avec Quinte diminuée.

2 . Beispiel über «lie Sfp t îiikt- mit der verminderten QuinteS m Ë^^^^3 ^M 33Eat S s: "O"

i :zz: izt: ^t:g^ =5^ =8= H©- 4^

3. Exemple sur la Septième majeure.

3 . Beispiel über die crosse Septime .

i
Jv ne conseille pas de I employer dans son troisiemeren;

versement ,eJle j paraîtrai! trop dure •

Jt h rathe nicht , sie in ihrer dritten Umkehrung zu gebraut hen .

sie wurde da allzu hart klingen .S 32: 3=sr S rar
TT

s

i-
' 5

HB : ^r?
5=1 aa: Ê=i

r -i'
i • g

4 . Exemple sur raccord de 9"". majeure sans sa basse fondamentale- 5. Exemple sur la Septième diminuée .

+ . Beispiel liber den Crossen Noiien=Acc: ohne seine (iriiiulnote . 5 .Beispiel über die ver-minsSeptime •

# ÉS ¥ ËS"^

95 33^
1 o
+

,

'<

ZZ2Z ^^ zazm --te^
j-

G . Exemple sur la S ixte augmentée .

6. Beispiel iiherdie iibermä.ss; Sext .

$m*F 3-9-
3E zaz.^T^

+ «•

~3^

9
321

_!2_ S- ^m
65. Anmerkung des Übersetzers . Wir haben oft bemerk! .dass Schüler des Generalbasses,wenn sie ihre Beispiele auf

»lern Pianoforte probieren , solches meistens auf eine viel zu schnelle,f liu htige -,oft sogar unrichtige Art thun , uiul dadurch

den / werk völlig verfehlen , das irrhör mit den Arcorden , ihren Eigenschaften und ihren Wirkungen genau bekannt zu

martien , Wenn daher die Schüler irgend ein Beispiel auf dem Ciavier versuchen , / was übrigens sehr oft geschehen mus s , \

s" sind dabei folgende Kegeln zu beobachten : *

1 ^^ lier Schüler nui s s doch wenigstens in soweit des Spiels mächtig sej n , dass er die ohnehin so leichten Accorde rich^

tl'J 7\\ greifen wisse . Auf jeden Fall hat er, bevor er einen Accord anschlägt ^dic dazu gehörigen Tasten wohl ins Auge zu

f asseri n um nie ht durch Kai sc h greifen - und durch «las Herumirren auf unrichtigen 'fasten sein Gehör für dit* \V ïrkung des Ac-

i ords in voraus 711 verderben und unempfänglü h zu machen .

- -^ - Alle zur Harmonielehre gehörigen Accordenbeispiele müssen stets langsam gespielt werden , so dass das <lehör~ -r.

'..Zeil habe-, jeden Accord zu fassen , zu würdigen und dergestalt im Gedächtnisse zu behalten, dass es denselben^) gleich

heim zufälligen Hören in irgend einer Composition , wieder zu erkennen vermöge .

3 — Alle Accorde müssen stetsjc&Â angeschlagen werden . und niemals gebrochen oder arpcyyzrt . So viele, und selbst

bes.w^e Spät- 1er haben si<h das Arpeggireii der Accorde so sehr angewohnt , dass sie kaum mehr im Staude sind
,
einen Accord

D.el CA 1
.' +!-(».



lest i il a s *)>*!«» st , aile zu ihn» gehörige» Tone zugleich und zusammen I an zu scMagens trewöhnl i r h schlägt der schlei '

Spielerden Bas« früher an , und die Töne der rei hten Hand kommen Linolen h , als Vachzügler , h inte ml rein . Auchdi<?*i

dirbl die \\ irkung jedes Accords .

4 lia» \\ fr haben schon früher gesagt, und wiederhohlcn es hier wieder, dass jedes Beispiel erst dann seinen vollen V

/en haben kann , wenn der Schüler es in alle Tonarten , su uohl s< hriiilieh - als spielend, übersetz! -weil sonst jede fremde

Tonar.l ihm denselben Accord w Leder un kennt lieh machen konnte .

1-. 13 ES,NOT ES ACCIDENTELLES
"'( (EST À DIRE DE CELLES OUI SONT ETRANGE*

!.!l-'.'s AUX ACCORDS) UAVs l.ESTYI.i; RIGOUREI \.

Nous avons divisé, dans notre cours <1 harmonie

H l' iticjue ,Ies notes accidentelles en six.especes,savoir:

I : En IlOtes de passage ;
2'! en notes de goût on

\ p pogiatures .
5'.' en Syncopes .

+'' en Suspensi -

«

Dili ;
5° en pédales .

6'.' en Anticipations .

De ces six espèces il n'en faut généralement enir

ployer que deux dans le style rigoureux , savoir :

•f . Les notes de passage. 2° les Suspensions .

Ouant a la feil île. on n'en fait usage quedansles

f h Çu es 1 vocales , connue nous le verrons . Elle ne

peu! jamais servir a accompagner le plein chant .

t? DES NOTES DE PASSAGE .

On ne peut jamais attaquer un accord avec une

unie de passade, n" importe la partie ou cette note

se trouve .

Lue pause
(
quelle que soit sa valeur \ ne doit

jouais précéder, ni suivre immédiatement une

noie de passage .

Lue, note de passage ne peut jamais tomber par

degrés disjoints sur une autre note . Elle doit tou =

jours se lier a la note suivante en montant ou en des:

rendant dune seconde majeure ou mineure , selon

l,icas . Elle doit tomber autant que possible sur le

I eiiips faible de la mesure, c'est à dire sur les temps

marques dune (+) dans les mesures suivantes :

r \llegro assai . W legro modérât«
-t- . + .. + ±_

4'. \ ON DEN ZUFALLIGEN
(DAS HEISST, NICHT 7.V UKN ACCORUEN UEHURKiEN

)

NOTEN [M STRENGEN STYLE.

Jn unserer Generalbassschule haben wir die zuläll ; ,

Noten in sechs Gattungen abget heilt,nàhmliçh :

ilau Jn durchgehende Noten • 2^^ in V
T
erzierungsnoten

oder Apppgiaturen ;
3'-^ in Synkopen . 4 ,ZI1A in Verzüge =

rungen ; S^11 in Haltungen , (Orgel punkte
j

,.
6 '-*— in \oi -

halte
( Ant ieipat innen \ .

Von diesen ft Gattungen werden im strengen Satze

überhaupt nur zu ei gehraucht . nahmlich :

l<mi ])i e Durchgangsnoten 2 t-!M die Verzüge rungen-.

Was den Orgelpunkt betrifft , so macht man von ihm

nur in den Vocal = Fugen Geh rauch, wie wir sehen v\ ei

den . Er kann nie zur Begleitung des Chorals dienen .

jtens V0N ])J;N nURCH(iANGSNOTE5l .

Mall kann einen Accord niemals mit einer Uiiriliç.iiu -

note frei beginnenund anschlagen, in welcher Stimme

sich auch diese Note befinden mag .

Eine Pause . ( gleichviel von welchem Wert he ,) dai f

niemals einer Durchgangsnote weder unmittelbar vorher.

gehen - noch nachfolgen .

Eine Durchgangsnote kann nie auf entferntere Stu -

t'en springend übergehen . Sie muss stets sich. au^s.

oder= abwärts, mit dem nächststehenden Tone um eine

grosse oder kleine Seconde , (
je nachdem der l'\ilti-t. \

verbinden . Sie muss , so viel als möglich . auf'den leich-

ten Takttheil fallen,- das heisst , auf die in den folgen -

den Taktarten durch ein (+) bezeichneten Theile :

>. Alla brève .
«»>•

^Ef^^dfer r irr ^Ff »
(

- r i | F » r
; f r r r r_^a
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fifs(< Mouvement un peu lent.

Etw:is langsame Bewegung

'Moderato

Voici des exemples : Hier sind Beispiel«

A lleçi'o assai .

Vlla brève .

Mouvement modéré.

Gemässigte Bewegung,

l
ï^^^r^Hrt^ThjhrtfTf-^^^fr^if-

i*Œ
<?

söi
ÏSE5 4. !

P ri'fr'r

=*F

Ü-

a
-z-&-

>=2± -9-*-

A
fTTff

+ +

'r

$f
>-W^WP-O j L_^T7 ï^=^

9 : r
F r

^
é^^=bfa=3fe^E^£

4 ^?^ =P ^ T5^.—I

(1 y a tjuelqiies exceptions à la dernière reçle,

c'est a dire qu'on peut de tems en tems frapper une

note de passage sur le temps fort de la mesure . et

même faire deux notes de passaçe de suite, comme

dans-lés 5 exemples suivans :

"~"*w - _ \_9
.

Es çil»t bei der letzten Kcçel einiçe Ausnahmen . das

heisst,man kann bisweilen eine Uurchçançsuote auf ei

nem schweren Takttheile anschlagen , und selbst zwei

Durchffançsnoten nach einander folgten lassen, Ai ie in

nachstehenden 3 Beispielen :

"N ", 1 • /

iljj.fr rf? f
.~.^

i).. 1 r.N : +iTu.
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Les doux mile- niiirciiipp.« il une croix,
|
sur 1111

l>mps fort ilf la mesure, ) ne peinent avoir lieu que

i irsqii'eHes lunt partie d une çamme accompaçnee

toute entière par un seul accord .

S " 2 .

Die durch ein Kreuz bezeichneten, (auf einem sehMe

reu Taktt heile vorkommenden )
Noten . können nur dann

statt haben, wenn sie Kestandtheile einer vollstândJffeii

Tonleiter <iiul , welchein ihrer ganzen L'ânçenur ilirroli

einen einzigen Accord beçleitet wird .

R"J J j 1 J J , . —
j
—

j

-n

«.): —»

—

— 'S*
—

o
i 1

-

fi J J

^~~-—_

9
l

<7 1

Sit u
-

LJ!
! -f"-—

f

H^ » ^ e* 9 '

Les notes de passade marquées;d'une f+ o't tnm= Die mit (-r) bezeichneten Durch çaiijçsnoten , welch i

liant sur les temps fort« de la mesure, doivent se
j aut starke Takttheile tallen,m\tssen sich zwischen zi\*'i

trouver entre ileux consonnauces on , pour mieux di= Consonaiizen befinden, oder, besser zu saçen, zwischen

ùe .entre deux noies réelle- .c'est a dit omptant zwei wesentlichen, zum Accord'tehoriçen Noten, ste =

macht , müssen sie eben so zwischen zwei'wesentlichen

stehen .z.B.

•l'an s l'accord .Quand on fait deux notes de pas s a ce lien .Wenn man zu ei Uurchçançsnoten nach ein.in

li- -uite, il faut i|i> elles se trouvent également entre

ilt r/.r m'tes réélit s , p . e .

cl

Les çammes chromatiques .entières ou partiel;

les , ne sont pas admises dans le style riçoureux.Ce=

pendant, les dessins suivant , ou 1 on fait deux et

I i .lis demi- ton- de suite, peux eut se pratiquer :

Die chromatischen Scalen . \ ollsfjindiç « ie theijn i i

se, sind im strengen St\ le verbothen . Jedoch folgende

l ni ris -e, wo man zwei oder drei halbe Tone nach ein n

der setzt . können statt finden :

'

i ^u^f^^r^^^^^rHà-i i l f-f -|OJ ,1 j J i rJf=:^^>
1

On ne pourrait employer l'exemple suivant,et all! Man kirnte das folgende Heispiel nicht anwenden .wenm .n

en Vt majeur, pareeque le Lab et Je 17/,.* contrarie -
I sich in C dur befände .weil Jas f*und Di s dieser Tunart \\\

raient ce ton et le defiçu reraient „ce au il faut e\ i -
i derstreb en und sie entstellen würde, was man im st r eueren

ter dans le style riçoureux, ainsi que tont ce qui est
|
Satze eben so- wie alles Gesuchte und Gezierte vermeiden.

manière :
(-'0 - muss : (*)

•-),'Hi\ (;. itérai , il Faul évite* d'alte'rer leg noies du Ion dans lequel on se Iroiu

,
i fn i. "i-t rc|inilini Fleur rr , de la manière suivante le j deuxième, cm ;

fui eme tl/Mxienie lin (es du ton'd ans le mode majeur • -et les premiers , i|ii.\:

Irietite , cnupiieme , et septième note«; .lu ion dans le mode nihifUT :

En » Tmaîenr.
rr

\ -','-) I berhauptmtiss min vermeiden .lie Sot en der Tonart , m u elcher man sich hefmlr ' -

Jure h \ ersf'zuniszeich* n zu verändern . Jedoch kann man die 7. v eile , fünfte und sec h •

Note der Dnr=Scala ,nnd die erste
,
vierte , fünfte ,und siebente Nu le der Moll = S cal a a I

folgende Weise verzieren :

Kn I t mineur . m
\\>i r man macht dieses nicht auf den Folgenden Stufen , weisen dem drillen Halt f,

B-K. H-C, D-Es .

il um I. ras dei trois derniers ex émules , on ne pourrait mmie t leur ir le

li par te Ké{ , le s. par le l.ajj
,
et le Ke par f vt $ ,

quand mrme ils ne

»ratent im srtivn A un t nus ie me denn-f>on
,
par la raison «rue 1 oreiljV

i - entend, [lUnsrer.v ) ce dernier ,r»iiiine faisant partie t- la g »mm» .

Bei An wendims, .lie »er drei Kei s pelé konnte man nicht das fc durck das Uis ,da* H

durch das Ajs ,und das D iurch das Cis verzieren ,uenji ihnen auch Seihst der Intl»

Halhton nicht nachfolgen würde, weil las fVehör , in du sem falle , te., le tteren^ajs

einen. The il der Tu leiler m'tver.teiSl .

Dei c.v: tni.
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)¥^^=m
,K(Vt exemple sei'ail ti*esbonen fa mineur.

i':ii -kr même raison, les phrases suivantes -,

composées de quatre demi tons , ne peuvent s"em -

"ploj er dans ce stv l<' :

Dieses Beispiel wäre in I' malt sehr çilt .

\u s demselben Gründe können folgende, aus + liai

lien Tönen zusammengesetzten Phrasen ,i« diesem St
i

Ie nicht anerewendet neiden .

^m=f=e=f^^f^^-^^^̂ &i
Pour' les approprierait style rigoureux, il tant en

liniinuer les demi-tutns de la manière suivante :

L'm sie dem strengen Satze anzueignen , mnss man die

halben Töne auf folgende \it mildern •

WjTjrff^^̂ .r-r—=SL WYTy i

Deux, trois iet même 4 parties, peuvent taire des ncfc Zwei , drei,und selbst + Stimmen kö ïien zu gleicher Zeit

,,tes de passage en même temps, en observant la regle

suivante :'D faut évitei; les quintes et les octaves sus -

pendues , taire tomber les parties (qui l'ont les no te s

de passage ) sur les consonnances ou sur les notes réel;

lesiles accords, en taisant leur résolution sur les

temps torts de la mesure , |).e .

durchgehende Noten machen ,wenn man dal) ei folgende lu

gel beobachtet : Man: muss vermeiden, vorzbger te (j\i in teii

und Octa\en zu machen; man muss die St i milieu,« piche die

Durch gingsnot en machen, auf die Consoiianzen od Ar wo -

sentliche» Noten der Accorde fallen lassen . indem ili i'A

Auflösung auf den schweren Takttheilen statt findet, z. !'.

.

Chant ferme dans le ton phrv çien .'""'

Mouvement modéré. Cairtns firmus (Choral) in der phrvgisehen Tonart .'")

f

l)emassigteBcwcgimg.v '

;V- ' Cocluiit est ici tenus 1115e dun (un plus h;wl . Pxur f.i

>.tol nimil duul.'erle.lrssus i 1'.., m.;i,..-.. .

(-') UirserGesinçist hier um eiimn Ton hïher «rsetzl , ( um K !l ^ tit iiuilj.. )

I mitlesen Oesans niehr her.vus zu liehen, Lwn im.in ilrn Snfu'.iii i : ,
. I .

.-
.

I •

'.*.-
- 1 1 OrUive

D.t-t C.N'.' + I' ci.
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Il faut éviter défaire tourner les no tes de passa.?: Man muss vermeiden die Durch gangsnoten durch 1 1
• » »

ge autour de Punis.«on comme p.e

.

I U oison schreiten zu lassen , wie z. B .

On petit cependant employer les notes de passage

comme il suit
;
parce qu'après la première note de

passait- on lie revient plus sur 1 unisson :

Jedoch kann man die Durch gangs noten nie folgt, .ut'

wenden, weil nach der ersten üurchgangsote nicht in "In

der l llisoll nachfolgt :

m^r&
2'.' HKS SL SPENSIONS .

Le- dispensions «ont le plus bel ornement du sty=

le rigoureux niais il uy a <|ite peu d'accords qui

puissent les recevoir dans ce style

Dans le principe, on ne faisait usage que des. ac -

tords parfaits, par la raison que les accords dissoimans

n étaient pas connus . On sent it , par la suite ,1a néces;

• it i' d ajouter Rlixconsoimances quelques dissonnaii =

ces accidentelles .Voila l'origine des notes de passagp

et des .suspensions . Depuis encore, on a découvert

et introduit dans la musique moderne.
( le style libre)

- non seulement beaucoup d accords dissoimans, mais

encore beaucoup d'autres notes accidentelles . comme

les notes de goût, le; anticipations,la pédale et les

syncopes . Mais comme on a enrichi le style rigoureux

de six ou sept accords dissoimans il en résulte ll'qu on

peut y varier suffisamment les accords consonnans

par les notes de passade,par les suspensions et parles

accords dissoimans .
2'.' que ces derniers,étant dissolu

uans par eux-mêmes, n'ont pas besoin d'être suspendus,

l'est ce qui a donné lieu a la regle suivante :

^̂Y^W^̂
2--"-- yo\ l)KN VERZÖGE Kl NGEN.

Die Verzögerungen sind die schönste Zierde <\a

strengen St \ ls .doch gibt es in demselben nur wenige

\ceorde,auf welchen sie angebracht werden dürfen,

l rsprünglich gebrauchte man nur consonirende Acc.iji

de, weil die dissonirenden nicht bekannt waren . .in der

Folge fühlte man die Nothwendigkeil .den Coiisonan/fii

einige durchgehende Dissonanzen beizufügen . l)ie-s i-l

der Ursprung der durchgehenden und verzögernden \<>

ten . Seitdem hat man auch uichl nur \ iele dissonireiu'e

\ccorde entdeckt .und in die moderne Musik
(
-jin frei n

Styl ) eingeführt - sondern nebstdein auch eine gross.-

Zahl anderer zufälligen Noten',wie die Vorschlä ge. An -_

t icipat ion ei t . Haltungen und Synkopen. Aber indem man

den strengen Satz mit sechs oder sieben dissonirenden

ïccorden bereichert hat . so folgt daraus , l
1 - d.is, m i

da die COnsonireuden Accorde hinreichend durch die

Durchg.angsiioten . \ erzögerungen und dissonirenden

\ecorde yariren kann.. 2 !j;;li <hiss diese letzteren schon an

sich dissonirend - keiner \ erzögeriingeu w eil er he'dürfen .

Dieses « ar's ,v\ as zur folgenden Kegel Veranlassung gab :

ii tun nhrn,irn elam m MI mineur , mais sans .liete à la rief , sa transpo

*i» *n F» S .n'eaiçe Tor'rnnsequrnl ipte deux ilièzes

lurch eirte Flöte verdippeln . lia ilie c-i t;«titlïcht; uhrvuischf Tun.iirl h

ihiie \ arzelclmimtg (Ifs i '.sn W.fin len i nach ihre \ersrlzunt:

,<•. S eue \ ,.-.,.. ,

Il , I ( V 4 I"«'



"regle generale.

Les accords dissonnans , tels que la septième

a\ec.tieree mineure , li> septième avec quinte dimi -

nuée, la septième majeure , la neuvième ma
j

eure, la

septième din>inuee,lie peu\ eut recevoir de suspen -

s jons dans lest} le rigoureux , attemlu que ces accords

sont suffisamment dissonnans par eux- mêmes , et

qu'en les altérant paedes suspensions,on complique:

rail et multiplierait trop les dissonnances .oe qui

est contraire "a la nature du style rigoureux/.

Les accords dans lesquels on peut suspendre

une noteront :

1" L'accord partait majeur- 2? l'accord partait

mineur- 3° l'accord diminue -4î la Septiemedomi:

liante ; l'accord de sixte augmentée .

Dans les accords parfaits on suspend soit la no-

ie fondamentale,»soit la tierce de l'accord :ainsidans

l'accord ( Ut, Mi\ Sel) , majeur ou mineur, on sus -

pend Y VI par le Re, OÙ le Mi par le f'u.l.a suspen:
j

1 -ion peut avoir lieu dans une partie quelconque .

Voici des exemples :

ALLGEMEINE REGEL.

Oie dissonirenden Accorde, me die Septime mit diyr

s
kleinen Terz, «lie Septime mit der verminderten Quinte,

die grosse Septime, die grosse Noue, <lie \ ermindert e

Septime, können im strengen StyKe keine Verzögerim

gen erhalten , indem sie an sich schon hinreichend dissn.

niren , und indem man , sie noch durch Verzögerungen

verschärfend , die Dissonanzen zu sehr verwickeln und

vermehren würde ; was der Natur des strengen Satzes

ganz entgegen ist .

Die Accorde, in welchen man eine Note verzögein

kann , sind : ,

<j[i!SS Der vollkommene Dur = Dreiklang . 2— der voll,

kommene IM oll = Dreiklang . 3— der verminderte Drei
I

'

klang . +— die Dominanten-Septime . 5—s

<ler Übermas

sige Sext=Accord.

Juden vollkommenen Dreiklangen verzögert man

entweder «lie Fundamentalnote , oder die Terz des Accord,.;-,

demnach wird im Accord t C,E^ir, dur oder moll \ das ('
'

durch das D, oder das E durch das F verzögert. Die Veir,

zögerung kann in jeder beliebigen Stimme statthaben.

Hier sind Heispiele:

DansTaccord diminue, 'Si,XéyFa, on ne suspend

"que le Si par 1'Ut,i£importe dans quelle partie:

Jm verminderten DreiklaJige H, />,/", verzögert ma

nur das H durch das'C, in welcher Stiiïxe es sewimag:

Ell La mineur
Jn \ moll

Dans la septième dominante . t'rappéeavecon sans] Jn der Dominanten=Septime . ohne, oder mit lern Grün

ll.il C.V.' 4 ITO".
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lâchasse I'ondamentale,on ne suspend <|ni' la tieree(la

no.fc sensible, ) par la quarte, dans quelque partie

(file ce soit :

l.ill'(,maj-.on mini

l.iC.ilnr o.raoll. J

Dans 1 exemple ( (' ) , on emploie rarement la

..Septième dominanteuavec ,sa note fondamentale

Sol. niais on t'ait très souvent comme il suit :

ba-sse angeschlagen , verzögert man nur die Terz , (»Mi i . ,

findsame Note ) durch die ^)uart, beliebig in jeder Stimm <
.

P
gg^

Jn dem Beispiele (
('

), gebraucht man die Dominai)?

ten - Se pt i nu- selten mit ihrem Grundbass ( (i
)
.aber sehr

häufig macht man es« ie folgt :

-T2
—

^^
Nous avons déjà dit plusieurs t'ois , qu on nesus=

pend dans l'accord de Sixte augmentée que la Sixte

par la Septième , p.e.

Km La mineur

.

Jn A J I
. »

\\ ir haben schon mehrmal gesagt, dass man im über :

massigen Sext = Accorde nur die S ext durch die Septi

nie verzögert , z . 1! .

3^
-2-

=£*=

En accompagnant les suspensions paedes notes

de passade, on se rappellera la regle que nous avons

donne a ce sujet dans notre cours d'harmonie prati =.

que, qui est : de ne pas frapper simultanément une

note de passage avec la Préparation, la Suspension

Pt la Résolution .Au surplus , voici un exemple sur

les suspensions accompagnées par des notes de passa-

de dans le style rigoureux : Les' suspensions y sont

marquées d'une ( + ) .

\ Mouvement Hindert .
J
Massige Bewegung. Ö— 63.

Wenn man die Verzögerungen mit Durchgangsnot en he

gleitet , so mus s man sich der Regelie rinn ein . w eh he w ir

hierüber in unserer Greneralbassschule gegeben haben ,

und welche sagt: Niemals eine durchgehende Note zur

gleich mit einer Vorbereitung., Verzötferiauj und Auflösung:

anzuschlagen . Hier folgt überdies* noch ein Beispiel über

die . v on Durchgangsnoten begleiteten \ erzögerungen im

strengen Styl . Die Verzögerungen sind hier mit ( + ) be=

zeichnet .

i
-,'•"

/ Lierai -ton liorjin étant EU]
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l.e CHANT FERME ( Plain-chant ) mis ainsi clans

une partie intermédiaire , ne peut ressortir d'une mäq

niere saillaiitr.il seeonfond dans la masse d harmo-

nie, et ne produit d'autre effet.qiie celui dune par:

lie île remplissage • mais il existe un très lion moyen

de faire valoir leplain chant dans ce cas-c'est de le

lortifier , et le doubler par quelques autres parties,

et paedes instrumen s a vent dont les timorés aient

des rapports intimes aAec la voix humaine, t'es in -

»trumens seraient par exemple : îles Hautbois , d< s

Cors^àes Clarinettes , des Bassons .

Dans le style riçoureux, la préparation de toute

dissonnance doit avoir aumoins une valeur éçale à

celle _de la dissonnance même .

tenant aux doubles suspensions , nous conseillons

de n'en pas faire usaçe dans ce style , à cause de l'a

complication des dissonnance« .

DerCATSTUS FÎRMUS ( Vollçesanç) , auf diese \t t

in eine Mittelstimme gesetzt , kann nicht auf eine hervor

stechende \rt heraustreten ; er vermengt sich mit der

Masse der Harmonie,und bringt keine andere Wirkung

hervor, als die einer \.u sFùllunçsstimme • aber es çiht

ein sehr çutes Mittel, den Choral in solchem Falle gehö =

ri^- gelten zu lassen , wenn man ihn nähmlich durch ei =

nis^e andere Stimmen . und durch. Klasiiistriimente-deren

KluiSf der Menschenstimme nahe kommt , verstärkt uiu\

verdoppelt . Diese .Instrumente waren, z . B . die Ohotn,

die Homer, Clar>inetten.xmA Fagotte.

Jm streu çen Satze muss die Vorbereitung jeder'Dis

souanz wenigstens denselben NotenvVerth haben,wiedii

Dissonanz selber .

Was die doppelten V
r
erzoçeruiiçenbetrifft',so,Fa*thenw i:

von denselben in diesem St) le keinen Gebrauch zu macht

da sich dabei die Dissonanzen zu sehr \ erwicke'lft .

i) , i c.\ " 41-11



.!:>. Li i parties peuvent se croiser, mais il faul
(

Aj. Die Stimmen dürfen sich krerizeii ,aher mittler'Ben

observer , lors qu une partie descend au dessous de j nachtune- .,dass„ wenn eine Stimme unter den H a s s steij.

l.i bas se, que celte partie fasse lionne hasse . Il taut
;
sie sellier dann einen çuf en Bas s machen uni* s . Jnd i.

se çard er dans ce cas , de traiter la hasse (aille en
I
Falle mnss man sich hïiten , den Tenor als 'eine Mittels!

partie Intermédiaire • ces deux parties <le\iuit faire me zi» behandeln , da dirsi zwei Stiiîïenhiei' beide einen

également lionne basse de rtiarmunie . An reste
;
gleich çuten Bass zur Harmonie zu bilden haben .1 bi-

nons reviendrons sur cette reçle a 1 article sur la

l'uçiie .

5. DES MODULATIONS DANS LE STY.LK

RIGOUREUX

.

Le si vieille des Ions relatifs es! le seul qui pni.tr

-e convenir aux st \ le riçoureux . Nous rappelle =

i irns ici la nomenclature des relatifs d un ton priu=

ripai :

Chaque ton a cinq relatifs.

'Von ma/fur . 'Von m/iiittr.

Les rinq Unis relatifs il* Il \ Les i inq Ions relatifs île La
!

in.ileur . milieu r •

l I iitajt'uri ton principal • îLa/rt/Mr/iPfi ion principal .

i Ut ma/fur

\ ne mmcur

\ M\ m/ ne tir #

Fa l/ltt/lltr V

ni' mineur V

Hi m int tir i

l'a majeur y

Si) l niait " r S

La mim tir
!J

jSol majeur $

Remarquons ici crue chaque ton relatif ne diffère

([ne d'un accident de son ton principal,en observant

Imites fois que la différence d'un {! (Ton de Su/ jauni?

( l'onde Fa\ est de deux aceidens .

Comme il est facile de moduler avec les tons rela=

1 i l's , et que de plus nous en a\ ons parlé dans not re

cours d harmonie pratique, il serait superflu de don:

ner ici de nouveaux développemens sur ce çenre de

modulâtion.Au reste la pins çrande partie des fuçues

* ocales contenues dans ce traite ,sont modulées d'à =

p ies ce s v steine .

') DES MESURES, DES MOUVEMENS DE
mi SI KESJJES VALEURS DE NOTES,ET DES TONS

in'VT. ON Hr'.l'T HAIKK I SAGE U\\s LE STYLE

RIGOUREUX .

i

La variété est Lame de la musique, cette vérité

cens werden wir auf diese Rrçr I bei dein \b schnitte \on

1er Fuee zurück kommen .

5. VOM DEM MODI LVTIONEN IM STRENGEN
N'l V I.K.

Das System der \ er wandten Töne ist das eiuzijre, M c|

rliev dem streu çen Satze zusagt . \\ ii m ied erhohlen hier

das Verzeichnis* dei>. einer H.iuptlonarl verwandten Ion

arten :

Jede Tonart h.it Innl Verwandte.

Dursl'ottar I ,
1/oll Tonart,

[>ie fünf verwandten Tonarten, \ l)ie f'iini l'crwamlleii Tniiarlon

von C dur .
i

Hl \ moll.

('
- dur t Urion! = Tonart . ; V~ motl ' Grumt = Touarl

M -moll \>

E - moll. SS

F- dur [>

G- dur S

\- moll S

!C- dur :

ü- III.' il '

j E- moll '-

IF- dur \-

jt; dur t

Bemerken v\ ir noch , dass jede verwandle Tonart nur mu

ein \ ersetzuiirszeichen von ihrer (îrundl ouart verschir

den ist , so dass demnach der Unterschied voneinemü I i'

dur\ zu einem t» / F^dur ) so viel als zwei Versetziinçszei;

chen çilt .

Dadas Moduliren in verwandte Tonarten leicht ist,und

wir es überdies* in unserer General bass schule entwickeil

haben .mi waren hier Auseinandersetzungen über diese Mo

dulations -Gattung überflüssig . Endlich ist auch der cröss

te Theil der, in diesem Lehrbuche enthaltenen Vocal _Fu =

cen,nach diesem System modulirt .

6.VON DEN TAKTARTEN, TEMPOS, DEM Nt)

TENWERTHE, PNI) DEN GEBKÄI CH =

LICHEN TONARTEN IM s I HKN =

CiEN ST Y l.K .

Die \hw echslnnç ist die Seele der Musik; dieseWa he

l)..tt.C.\74l"0.
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semble avoir ete ignorée des anciens, car ils oui tou=

jours suivi map seule et même route ; toute leur mu si ;

que est coniplisee presque dans la même mesure, (la

mesure simple ou ilo.nl> le à quatre temps
)
,dans le mê-

me mouvement île mesure, in ec trois ou quatre va =

leurs de notes' seulement , (
des Rondes , des Blanches,

des Noires,très rarement des croches) et presque

toujours dans le même ton . Les partisans zélés de

1 ancien style ny ont rien chance, et composent enz

core ( même de nos jours ) d après le même système .

Ije genre sévère, comme tous les genres possibles,

n exclut pas la \ ariéte ; ainsi on peut composer la muz

sique d'église dans le style rigoureux ,en faisant usa=

rede toutes les mesures usitées denos jours, de tous

lestons praticables, et de toutes sortes de valeurs de

notes. Il faut pour cela observer les conditions suivant

tes :

Les mouvemens modérés et lent s, étant ceuxqui

conviennent mieux au genre religieux, il faut mar =

quer exactement le mouvement de chaque morceau ,

d après le métronome. Avec Cette précaution, on

peut faire des Cahiafa'/e,des Lavgo ,des Andante

dans toutes les mesures en usage ; c'est a dire a S-,

\ , M- - i^i-f >% i-%-i *t dans les mesures simples

et doubles a quatre temps . Il est evident quon peut

faire Usage de croches , et meine de doubles croches

selon le mouvement de la mesure , attendu que dans

nos Adagio et Largo les croches, et même les douz

blés croches ne marchent pas ordinairement plus

\ite que les blanches et les noires dans la musique

des anciens .

Il y a des cas, ou l'on peut même se passer de

mesure ; c'est lorsque tout le choeur fait les mêmes

valeurs dénotes, en plaquant simplement les ac -

cords . Il "faut séparér-tpar une barre démesure) 1rs

différentes phrases dont !< chant se compose,en coi«:

sultant le sens des paroles .

heit scheint den Uten unbekannt gewesen zu seyn^dejfn

sie verfolgten immer nur einen und denselben Wer
;
alle

ihre Musik, ist fast in einer und derselben Taktart geschrie

ben ,( im einfachenoder doppelten ganzen Takt , lin ei :

Hfl" und demselben Zeit masse, mit Noten von drrf liis

viererlei Werthe,
( den Ganzen, den rjalhen , dfn Vier :

teln, und sehr selten den Achteln.
)
und fast immer in ei;

lier und derselben Tonart . Die eifrigen Anhänger des

alten Styls haben hierin nichts geändert, und schreiben

(selbst noch heut zu Tage
) nach demselben Systeme .

Uieernste Gattung , ( wie überhaupt alle möglichen

(Tattungen, \ schliesst dfe Abwechslung nicht aus. dein

nach kann man die Kirchenmusik im strengsten Satze com:

poniren, indem man dabei alle jetzt üblichen Taktarten,

alle ausführbaren Tonarten, und Noten von allen Gattuiiz

s;en gebraucht . Doch unter folgenden Bedingungen :

Da das massige und langsame Zeitmass für die reli = -

giöse Musik das schicklichste ist , so niuss mau das Tempo

jedes solchen Tonstückes genau durch das Metronom an,;

zeigen . Mit dieser Vorsicht kann man Cantabße\<t,Lari/o\\

hidanlrs aus jeder,jetzt üblichen Taktart hervorbringen;

nähmlich aus 5-, Ï ,.Ji ,12 .% ,3- ,% und aus dem einfa =

"H '* N 'S 4 2 ' 4

eben und doppelten ganzen Takt . Es ist klar ,dass man

demnach , je nach den» vorgezeichueten Tempo , Achteln ,

selbst Sechzehnteln anwenden kann , da in unserem Ada-

gio und Largo die Achteln und selbst die Sechzehnteln

gewöhnlich Rieht schneller fort schreiten,als die.Ganz

zen und Halben in denaltftn Musik .

Es gibt Fälle, WO man sogar des Taktes entbehren

kann , wenn nähmlich der ganze Chor aus Noten von.gleiz

cherarWerthe gemacht ist , indem die Accorde nu* ein =

fach und fest angeschlagen werden . Durch die Takt z

striche werden nur d je , durch den Sinn de^ Textes pnf ;

stehenden Gesangs phrasen abgesondert .

w,-i c.-W +!-ii
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Dans le style riçonreux, ] intérêt étant près ;

i/u'entierement harmonique, ou peut teiiter'di in=

troduire de nouvelles mesures dont nous axons tant

besoin .comme la mesure a jket son en m pose >* ,

2 +

Lentement

.

, .

> , (#) p = ffi.M. Exemple a 5- Beispiel im S- Takt
) Langsam '

I T2 "2
fr-fl—» 1 , r-= ^fit «

Da im strengen Style das Interesse fast ausschlief

send nur harmonisch ist, so kann man versuchen,danei

Talttarten einzuführen , deren wir so sehr lienothiçen .

wie den 5- = und den aus ihm entstandenen ^r Takt .

v. +

P
LS

:*--
n

f
-^ J^

ÉËÊuu

^^^ P=SP g> a ^ r^^r
K5 O * ^-4^-^4^^1

' "'•
' Il tant diviser cell* mesure en <lfiit parties inegales

t dont la pr*=

in nre cun tient irois t ein pi , et Ta seconde deux . On peut placer des sus =

pen-iMis sur le premier on sur l» second Lenins , e* ensuite sur le cpiatrie^

in* . Les resul ut 1011t se fer mit sur le second > ou sur l« troisième et ein =

iflUeilie (e.nps . Un Ir Hivera dans ce morceau , les suspensions employées

I apres Cell e te«, le .

'"-*') Man nniss diese Takt art m zwei Hinreiche ThciU .iMh. «Un , w "V v> dfr ^ r < i.

drei Haine und der zweite deren zwei enthalt . Auf der ersten und zweit m'urid so =

dann auF der vierten kann man \ erzoçeruiiçen ani*rine,ti Die sil -'<n.--> < .- -

^chehen auf der zu. iten oder Aritten,und auf .1er fünfMi halh*,. Note . In diesem

Reispiflef mdft mau die \ t r EÖcernng, en nach difjer Kei,el in-^u ni.lel .

I) .<! (\V*+1~<>
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Es ist nnnothiç hier zu saçen,<lass man im strengen

Stvle alle üblichen Tonarten unserer Tage anwenden kaîi .

Jedermann fühlt vollkommen, dass es keinen <i rund gibt,

in diesem St«, le eine Tonart dir andern vorzuziehen .

liest iii-utilc de dire ici qu'où peut employer (Jans

le vstjle rigoureux tous les tons praticables de nos

|ours . Tout le monde sent parfaitement «fit il n y

a pas de raison pour écrire , dans ce style . plutôt

dans un ton que dans un antre .

Nous avons donné un tableau
(
page G 13) (|ni munJ Wir gaben - (Seite G 15) eine Tabel le, welche zeigt , auf

! i
>' de Combien de manières on peut combiner les ' wieviele Arten man die verschiedenen St immjageu. in der

genres de voix dans l'harmonie a deux parties.voiz Ü s stimmigen Harmonie zusammenstellen kann • hier loir

ci deux autres tableaux: I un pour I harmonie a trois gen zwei andere Tabe] len : die eine tVir die 3 = st immige,

«•t 1 autre pour 1 harmonie à quatre parties . die andere für die += stimmige Harmonie .

1).. • i \ '.' + \- <i
'



\ ! rois part i.-.

On p.ent faire des chœurs a trois parties:

Pour deux Sopranos et im Tenor.

Four deux Sopranos el une Masse .

Pour deux Sopranos et un Alto .

l'onr deux Altos et mi Soprano.

Pour lieux Alto, et un Tenor.

Pour «d'il x Altos et une Basse .

Pour ileux 'Tenors et nu .Soprano.

Pour lieux Tenors et un \l(o.

Pour deux Tenors et Une liasse .

Pour lieux Masses et un Tenor.

«Pour deux liasses et un Alto.

Pour ileux Masses e( un Soprano .

Pour Soprano, Alto et Tenor.

Pour Soprano , Tenor et Masse.

Pour Soprano, Vlto et Masse.

Pour Alto.Trnor et Masse.

Pour ( rois Sopranos .

Pour trois Tenors .

Pour trois Basses .

Les wiix <r Alto étant rares . on m- l'ail pas île cl

pour ti ois \ Il os .

A i(ual i e part ies .

On peut taire île.* choeurs a quatre parties :

Pour trois Sopranos il un \llo .

Pour trois Sopranos et un Tenor .

Pour trois Sopranos et mie Hasse.

Pour trois Tenorset un Soprano .

Pour trois Tenors et un Alto.

Pour trois Tenors et une Basse .

Pour trois Basses et un Soprano.

Pour trois Hasseset un Allô.

Pour (rois Hasseset tin Tenor.
Pour ileux Sopranos el ileux Altos.

Pour ileu.x Sopranos et lieux Tenors.

Pour ileux Sopranos et ileux Basses.

Pour ileux Altos et ileux Tenors.

Pour deux Vltos'et deux Basses .

Pour deux Tenors et deux Basses . -

Pour deux Sopranos . un Alto et une Basse .

Pour deux Sopranos, un Alto et un Tenor .

P'jflr ileux Sopranos , un Tenor et une Hasse

- Ponts un Soprano, deux Altos et un Tenor .

Pour Lin Soprano, deux Altos et une Basse.

Pour Un Soprano, ilenx Tenors et un Alto.

Pour un Soprano, deux Tenors et une Masse

Pour un Soprano, deux Hasses et un Alto.

Pour un S'jpiNino , deux Basses el un Tenor.
Pia,ii\' un Tenor deux Altos et une Basse .

Pour un Allô, deux Tenors et une Basse .

Pour un Alto,' deux Basses et un Tenor.

."> = st i mmi«ç

Man kann 3 = stimmige Chöre machen:

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fur

Vuv

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fii r

Für

Für

Da .

Soprane uni einen Tenor
Soprane in.l einen Ha««.

Soprane u nd inen \ Il

•inen So

zun
zwei

zwei

zwei

z H e i

zwei

Z IX i

zwei

zwei

zwei

z \\ e i

z w e i

S oprau . All und Tenin

Sopran . Tem r und Ha

Sopran - VI I und Mas s

A 11 .Tenor und Mass .

drei Soprane .

drei Tenore .

drei Basse .

ii

ei neu Tenor .

einen Bas« .

neu Sopr:

All <

Vit i

Vit und ,

Tenore und

Tenore und einen All .

Tenore und ein« n M. <

Masse und einen Tenor

B à s s e um\ e i 1
1

1 m Ail .

Bässe und einm Soprai

i-

Vit

Fur

Fur

Fur

Fur

Fin-

Fur

Für

Fii r

Für

Für

Für

Für

Fii r

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Für

Fü r

Für

Für
'4I~H

ie \ltst inuueii soi ; m
ne l'liüre l in

+ stimmig".

Man kann 4=stiminifre ' luire mai

frei Soprane und einen Alt.

irei Soprane und einen Tenor

Irei Soprane und einen Ba«.

dei Tenore und einen Sopran

Irei Tenore und einen Alt.

Irei Tenore und einen Baus .

Irei Busse und einen Sopran.

Irei Masse und einen Vit .

Irei Müsse und einen 'Tenor .

zwei Soprane und zwei All.

zwei Soprane und zwei Tenoi

zwei Soprane und zwei B;i-se .

zwei Alt und zwei Tenor.

zwei Alt und zwei Bässe .

zwei Tenore und zwei Hasse
,

zwei Soprane. einen Alt und ein-.

zwei Soprane, einen Alt unA eine

zwei Soprane, einen Tenor und ei

einen Sopran, zwei Alt

einen Sopran, zwei All

IV

Ti u v

... n Mass .

Lind einen 'Tenor

und einen Bas« •

einen Sopran, zwei Tenoreund einen \ll .

einen Sopran, zwei Tenoreund einen H >s

einen Sopran, zwei Hasse und einen \ll .

einen Sopran, zwei Hasse und einen. Tenor

einen Tenor, zwei Vit und einen Bass . .

einen Alt, zwei 'Tenoreund einen Bass' .-i

einen Alt, zwei Basse lind einen Tenor .



63.8 \
III

DES CHOEURS DOUBLES .

(I arriye quelquefois que dans <le grandes solemni

tés ou le .compositeur au» grand nombre de voix a

sa disposition ,-il divise ces voix eu deux choeurs.'*'

Pouiwfue ces deux chœurs ne semblent pas en faire

un seul, il faut qif.ilsj soient placées a deux endroits

dit't'érens , et suffisamment éloignes lun <te Lâutre.

Ces deux chœurs chantent alternativement en cuise

de dialogue ; on les réunit tort rarement dans le

courant du morceau , et cela seulement pendant une

huitaine de mesure mais on termine toujours lemor=

ceau par les deux choeurs réunis ;ils peuvent alors

être entendus ensemble un peu plus longtems .

On soutient les deux chœurs , ou par 1 orgue pla-

cé entre les choeurs,
(
quand on n'a pas deux orgues

a sa disposition \ ou bien on soutient chaque chœur

par des contrebasses et des violoncelles , auxquels

on peut ajouter des bassons , quand les choristes

sont nombreux .

Chacun de ces choeurs est ordinairement a quatre

parties, rarement a cinq • on peut également en faire

a trois et même a deux parties , comme nous le ver =

rons plus tard . Il est évident que plus Tun des

chœurs sera distinct de lautre, plus le double chœur

aura d intérêt ; la distance locale (fui peut se trouver

entre les deux, n'est ((111111 très faillie moi en pondes

distinguer 1 un de l'autre . Sous le rapport du genre

et du nombre des voix, les doubles choeurs sont ordfc

nairément égaux ; Tun et l'autre sont a quatre par _

lies , savoir, Soprano, Alto ,Tenor et Basse .Pourquoi

donc cette égalité constante entre les deux chœurs 4

Parceque cette manière est la plus commode, et usi-

tée depuis longtems . Jettez donc plus de variété eiir

tre les deux choeurs , puisque les moyens en existent

,

Je -public vous en saura gré.

Voici les combinaisons les plus avantageuses

pour Rendre les doubles chœurs plus in te res sans :

t

H H K M 1
1'. H C H O; CK. \ SECON U C HŒf'R .

1'.' Harmonie a 2 , sorKANo
.1 il.TO .

i-'? Har muijie -t 3. 'J sopka-

Nos .-I AI, 10 .

Harmonie a 2 , TEXOK,

ri KAsse

Harmonie à 5 , Ü TENORS

et BASSB .

III

VON DEN DOPPEL CHÖREN .

Es ereignet sich bisweilen , dass der Compositeur.b.oi

grossen Festlichkeiten ,
wo ihm eine grosse Zahl Men

retienstimmeu zii Grehöthe steht , diese Mummen in zwei

Chöre abtheilt .' ''' Damit diese Chore nicht einen einzi-

gen zu bilden scheinen, müssen sie an zwei verschiedene,

von einander hinreichend entfernte Orte aufgestellt wei-

den . Diese zwei Chöre singen abwechselnd ,auf die dia=

logisirte Weise .nur sehr selten. vereinigt man sie im

Laufe des Tonstückes ,uud auch das nur durch ungefähr

acht Takte ; aber man' schliesst immer das Ganze mit den

beiden vereinigten Chören ,• und hier können sie etwas

länger zusamenw irkend gehört werden.

Man unterstützt die beiden Chöre entweder durch eine,

zwischen ihnen aufgestellte Orgel , (
wenn man nicht 2

Orgeln zur Verfügung hat A oder man unterstützt auch

jeden C hör durch Contrabasse und Viöloncells .welchen

man Fagotte beifügen kann , im Falle die Chöre stark

besetzt sind .

Jeder dieser 2 Chöre ist gewöhnlich +=
( selten 5 =A

stimmig ; man kann gleichfalls deren 3 - und selbst 2 =

stimmige machen, wie wir später sehen werden .Es ist

klar ,dass, jemehr der eine Chor von dem andern unter =

schieden /deutlich hervortretend } erscheint , der Dop;

pelchor desto mehr Jnteresse erweckt ; die örtliche Eut =

fernung,die zwischen beiden statt finden kann, ist nur

ein sehr schwaches Mittel um sie von einander unterscheid

den zu können . Jn Hinsicht der Gattung und Stimmen =

zahl sind die Doppelchöre einander gewöhnlich gleich ,•

denn der eine und derandere sind 4 = stimmig , nahmlicli

Sopran , \lt .Tenor und Rass . Warum diese bestandige

Gleichheit zwischen beiden Chören? V\ eil diese Art die

bequemste, und seit langer Zeit die üblichste ist . Man

gebe doch den beiden Chören mehr Abwechslung ,• die

Mitte] dazu sind da, und das Publikum wird euch dafür

Dank wissen .

Hier sind die günstigsten Zusammenstellungen , um

die Doppelchöre anziehender zu machen :

ERSTER t'HOK. ZW EITEK 0HOK .

l'4Si 2= stimmige Harmonie , \ 2 = stimmige Harmonie ,

SOrKAN und ALT .
TENOR und R Ass .

guois 3 = s tilnmige Harmonie , \ 3=stimuiige Harmonie ,-

2 SOVRANEond AI.T . ! 2 TENORE un.I BASS . .
'

..

(*),!.M \ "Mes dans un çrand nombre d'églises de I
(
'"

) Die Doppelchore sind in sehr vielen hirchen italiens «ehr - ehräuchlirh .

Ret C.N" +1-(1.



S . H.'m nie i 4,2 Mjr«t; Harmonie a 4 . 2 tevoks

\0.S »I 2 M-.TOS . ; M 2 mssES .

-r .' Harmonie à 4 , 3 xOrKAsj Harmonie à 4,3 tesoks

NOM et îïALTO . | cl t Hust.
â '.' Harmonie a 3 , 2sopkaJ Harmonie à 2 , tesok.i

nos .i t fkl.TO . {basse.

6'.' Harmonie à 4 , 2sörKA=j
Harmonie à 3 , 2 tenoks

nos ,i 2 ALTO*. ! ri I HAssE.

7? Harmonie a 2 ',.soi*kasoï Harmonie à 3 , 2 TENORS

M Vl. l'O . i et 1 RA.KKE .

îî ? Harmonie a 3 ,2.sOPKA=j Harmonie à 4 , 2TKN0KS

MIS ri 1 AI.TO . i et 2 BASSES .

Il n v a pas «le remarques particulières à fairesur

tous ces choeurs lorsqu ils chantent isolément ,sinon

| il il tant observer les règles de 1 harmonie sévère

>oit a deux , a trois ou a quatre parties . Vais lorsque

[es deux choeurs sont réunis, ce qui arrive quelque=

t'ois dans le courant du morceau, et toujours a la fin ,

il x, a des instructions importantes a donner sous le

rapport de 1 harmonie, et particulièrement sur la

liasse que chaque chœur doit avoir .

KÏGLK GENERALE .

Ko. reunissant les deux choeurs , il faut ({lie cha=

euh ait une liasse correcte, aussi bien que s'il chan =

tait seul . Les deux chœurs peuvent avoir une basse

ouine, pourvu quelle soit exécutée par les deux

lueurs . La basse d un chœur nepeut servir de bas=

se a lautre, si ce dernier ne la chante en meine temps,

par la raison que si Tun des choeurs (étant àunecer?

taiue distance de 1 autre, \ n'avait pas de basse à lui ,

( abstraction Faite de la basse de l'autre chœur, \ il

produirait mauvais effet sur les auditeurs placés près

de lui ,et sur les exéeutans eux meines .

"* '\

1) après cette regle , il existe les deux versions

suivantes :

1" Les deux chœurs peuvent avoir une basse com =

mune . dans ce cas , il fautque cette basse soit exé =

cutee par les deux chœurs en même temps .

'À" Chaque chœur peut avoir une basse particu -

1iere^. dans ce cas ; la masse d'harmonie qui résul-

te de la réunion des deux choeurs a deux basses dif=

,'éreiites .

On sent que la secortde \ ersion n'est pas ton -

judrs facile a réaliser .surtout lorsque 1 harmonie

II.. il
('

5-^^ 4= stimmige Harmonie . ; 4 = stimmige Harmonie

coin

i e

2 SOHKANE iin.1 '- 4 I.T .

t 4= stimmige Harmonie i

J Min: ASE i i w.t .

;>
—- 3- stimmige- Harmonie ,

2 siil'iHM; un.l I M.T .

o—- 4= stimmige Harmonie ,

2 soeK AN V- im ' 2 AI.T .

2= stimmige Harmonie ,

soeK ts uni! ait .

3 = stimmige Harmonie -

2 SOFKANKniiill AI.T . \

Ö

! 2 TENOKEun.l 2 RAssi-, .

j
4=stimmige Harmonie

ï i TES OUF ii.il 1 K\s\.

. 2=stimmige Harmonie .

i TKNOK mi I K VNs .*

: 3 = stimmige Harmonie

! 2 TENOKEun.l I ln»s .

: 3 = stimmige Harmonie .

S 2 1 ENOKE iiii.l 1 BAss
.

;
4 = £limmige Harmonie .

ï 2. TEN oKKniul 2 BASSE.

\\"ei«i jeder \ on allen diesen Chören einzel u singt.so

sind hierüber da keine anderweitigen Bemerkungen ni r

zu machen, als dass die Regeln der 2 = oder 3=
, oder 4 -

stimmigen st r engen Hanno nie genau zu beachten sind

Aber w eiin , was zuweilen im Laufe des Toustückes , und

im nier beim Schlüsse geschieht , beide Chöre \ er eint wei -

den , so haben wir in Hinsicht der Harmonie , und beson-

ders des Basses, den jetler dieser 2 Chore haben mu-> .

wichtige Lehrsätze aufzustellen •

ALLGEMEINE REGEL.

Hei der Vereinigung der beiden Chöre muss jeder deï

selben einen streng richtigen Bass, f als öh er allein sau-

ge, \ bekommen . Beide Chöre können einen und densel

ben Bass gemeinschaftlich haben, vorausgesetzt , dass

er \ on heiden ausgeführt wird. Der Bass eines Chors

kann nicht zum Basse des andern dienen, wenn der Bass

des letzteren nicht auch mitsingt , weil , wenn der eine ,

vom andern auf gewisse Weite entfernte Chor . nicht

selber seinen eigenen Bass hätte, ( abgesehen von dem

Basse des andern,') er auf die ihm nahe stehenden Ztihü:

rer , und auf die Sauger selber , eine üble \\ irku n g her:

vorbrachte .

Nach dieser Regel gibt es nur die zwei folgenden

\erfahrungsartcn :

itîfli Die zwei Chöre können einen gemeinschaf

1

1 i -

chen Bass haben . in diesem Falle muss dieser Bass von

beiden Chören zugleich ausgeführt werden .

2— Jeder Chor kann einen eigenen Bass haben : in

diesem Falle hat die Harmoniemasse, welche aus der \ev-

ei ni guii g der beiden Chöre hervorgebracht wird, zwei

verschiedene Bässe .

Man kann sich denken, da-ss «lie zweite \ erfaluuyg-

m eise nicht immer leicht ZU componireii ist . besonders

V.'4|-<>.



0*0

(clans cette réunion "\ devient a plus de quatre au

cinq parties réelles", dont la plus gra\ e est la plus

importante. L' harmonie des deux chœurs reunis

ne peut être a moins de quatre parties, mais e] I e

peut devenir jusqu'à huit parties reelles .

Voici des eclaircissemens indispensables sur la

réunion de deux chœurs , et sur Leur basse soit colli;

m'une soit différente :

• ' [/harmonie est a quatre , ou a cinq , ou a six,

où à sept , ou a huit parties réelles . Quand les dru \

chœurs sont semblables et composés chacun de So=

p rano, Alto,Tenor , et liasse, on peut, en les l'eu:

Hissant , les doubler seulement 1 un par lautre .

t
Dans ce cas, la basse est communeet lés deuxchœurs

réunis . nVii Tout qu'un seul . Cette version est la plus

ordinaire, la plus facile, mais en même temps la

moins-intéressante .

Nous allons examiner en détail les huit diffé=

r.i utes chances contenues au tableau précèdent ,

( pagefîW) sur la réunion îles deux choeurs .

NV X
lT

Premier chœur, i Second chœur .

Harmonie adeux , S Harmonie a deux,

SOPRANO et AJ.TO. I TENOR et BASSE .

Kn réunissant les il eux chœurs , l'Alto fera toujours

I h wi ne liasse contre Le Soprano, ainsi que la Basse _

I a il le a. 1 égard du Tenor et conséquemment à l'égard

les deux autres parties .1. harmonie est a + parties réel

wenn,
f
in dieser Verei ni gung,) die Harmonie melu« als

4 wrsent 1 iche Stimmen ep Liait - wovon die t i< l'ste auch

die wichtigste i-t . D ie Harmonie der zwei \preiiiigten

Chöre kann nie hl wenigei :.l- + -=stimmig.sc_vn, aber sie

kann si cli bis zu ;'• n e ni I i< lu n SI immen steigern .

Hier sind die unorlàssl iclien K riante rungen iilier die

zwei vereinten (.'luire und über ihren Bass, er mag hihi

gemeinschaftlich oder verschieden sevn :

Die Harmonie ist entweder 4 = , oder 5 = ,oder i*>=,oder,

7 = , oder ij = stimmig . Wenn die Chine einander gleich

sind, und jeder aus Sopran, \lt , Tenor und Bass liestelil

so kann man, sie vereinigend, jeden durch den andern

verdoppeln . Jn diesem Falle bleibt der Bass gemein

schaftlieh, und beide Chöre machen mir einen Choraus.

Diese Gattung; ist die gewöhnlichste, aber auch am we=

higsten anziehend .

Untersuchen wir nun im Einzelnen die H verschiec

denen , in der vorhergehenden Tabelle (S .t?3s) enthal

tenen Wechsel fälle über die Vereinigung; lieider Chöre •

E rster Chor.

N'.'l.

i

Zweiter Chor.

2 - stimmige Harmonie , j ü ' stimmige Harmonie,

SOPKAN und ALT. ! TKNOHund HASS.

Bei Vereinigung der beiden Chöre macht der \il ge-

gen den Sopran stets einen guten Bass , so \vie der Bass

gegen den Tenor,und folglich auch gegen die oberen •!

Stimmen . Die Harmonie ist wesentlich 4= stimmig

J
* ^m z$==t==a=:

Lorsqu'il y a deux basses différentes , la plus ! Wenn es zwei verschiedene Bässe gibt , so ist der

g i:;\ e est la plus importante : c'est sur elle que re = 1 tiefste auch Aev wichtigste : auf diesem ruht d ie g.mz''

pose toute la masse d'harmonie
;
par cette raison .

|
Harmonie = Masse. aus diesem G-rquilr muss er auch am

c'est elle qu'il faut le plus soigner. I aufmerksamsten behandelt werden .

D.el r.\ :+i~i).



1 ii chœur a trois I chanté seul
)
doit être plus

iehe d'harmonie «{ne lors<[U il est aeoompaçne par

h autre chœur, dans ce dernier cas,l un doit Faire

• le * sacrifices a l'antre » pour que 1 et'IVt ^euera 1

Kin dreistimmiger Chor, f allein çesituçen.i uni.* s i '•

an Harmonie sejn, als wenn er von einem andern l I

lie gleitet W ird ; in dies ein letzteren Falle mtl.ss .1er ein

dem andern Opfer brinfreiuum eine befriedigende (ir

-cw.it satisfaisant . Tl est évident (juedans la réunion i sammtw irkung; zu erlançcn .Es i.l klar ,dass~*'in lei

les deux chœurs , l'harmonie de chacun .pris isolé; \ creiniçunç der zw ei Chöre die H anno nie , bei jedem

ment, n a pas besoin d'être complette, pourvu rfiiel- Chore einzeln çenommen, nicht vollständig zu ~e\ u

leait une bonne basse,ce.st tout ce ciii
>

M laut . braucht , wenn sie nur einen çuten Bass hat ; diess !-'

alles. was man bedarf .

N'!2.

Er step Chor. Zweiter Chor.

N? 2.

Premier chœur- I Second chœur

.

t

Harmonie a trots
j

Harmonie a trois

: SOPKANOSel i \LTO. Î2 TENORS et i BASSE.

Avant d'aller plus loin, il est important dindi=

(|iier ici les trois propriétés de 1 harmonie qui e =

latent inconnues des anciens .

Premiere propriété.

On peut d. iitliler, non seulement a 1 unisson,mais

m ore a l'oclax e. les parties d une harmonie a deux

il a trois ; rarement de celle à (inat re, par la raison

'I
ie le parties sont trop rapprochées . Une harmonie

a-deux parties, (ainsi doublée) produit l et Tel irune

•ort e d'harmonie a tptatre .lue harmonie a trois; laiiir

i doublée
1

)
produit Teilet dune sorte d harmonie a

six : par exein pie le t rio suix ant :

!

;

3= stinimîjEfe Harmonie , j 3 = stimmige Harmonie

.' SuHKWK i.nil I AI.T ': 2TENOKK Il BASS.

K lie wir weiter jçeh en , i.sl es wich tiç-, hier die d i i

Eigenschaften <\i i \' Harmonie anzuzeigen , welche de i

Vlten unbekannt waren .

Erstr Eigenschaft.

Man kann die Stimmen ein er 2- oder ">- *lim içen t'

monie nicht nur im l nison,soiiiiern auch in der Ort n c

verdoppeln ; selten die + = stimmige ,w eil die St im me i

pinander zu nahe stehen . Kine S= stimmige faul' ilii-

Art verdoppelte
)
Harmonie bringt die W irkiiutr ein.

\rt von +- st immiscer Harmonie hervor . Eine 3 - •tim

çe (so verdoppelte
1

]
Harmonie hat eh en so die V\ »rkn

einer 6= stimmigen ; wie z. 14 . das Folgende Trio :

aai^TTM' n f U-zim
üä=
0=3=

Ü^wm m
i

1— Tenor tlouhlea I octave.

I
" Tenor in der Octave \ er-

doppelt.
^

'2— Tenor doublé a I octave.

'2 ' ' l'enor in der Octave ver=

tioppf li ,

H i^e ttoubli-c a I ''octave .

IJ .' ••• in iler Octave verdoi

polt.

teilt donner ce ScxtUO 1

J

folçendes Sextett çeben kat

? :

j J Jlr

~^±La~

^m ^
li.e » V.'-H'O.
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Ce procédé est non seulement conforme ai.labon=

ne et saine harmonie, il est encore susceptible des

plus heureux effets , pourvu toute fois que 1 harmo-

nie soit conçue de manière qu en la doublant île la

sorte, il Iten résulte pas de successions de quintes

défendues .

Seconde propriété.
>

La hasse dun duo, a un trio ou d un quatuor ,

peut se doublera l'octave, et servir en mêmetemps

de basse a un autre duo ,trio ou quatuor . Voici par

exemple deux trios qui peuvent se chanter enmè- -

me temps :

Dieses Verfahren ist nicht hur einer guten und reinen

Harmonie gemäss , sondern es kann auch die glücklichsten

Wirkungen hervorbringen , vorausgesetzt , dassdie Hai

munie immerdar von solcher Art sey , dass durch diese

Verdopplungsweise keine verbothenen Quinten = Fort r

schreitiingen entstehen .

Zweite Eigenschaft.

Der Bass eines Duo , eines Trio , oder eines Qua n=

tetts,kann in der Octave verdoppelt werden, und zu

gleich als Bass zu einem andern Du<i,Trio,oder Quartett

dienen . Hier z.B. zwei Trios , «eiche man zu gleicher

Zeit zusammen singen kann ^

itr-!
—

r

m
w=P^=^.

ê

EU

^m

^m
p^
ph=

$£

m

mm
Cü Jl

^^
m | j J

î^m
lüü

m
p

La basse de ces deux trios est commune, mais

doublée a loctave .Ce procédé est également bon ,

et peut servir utilement dans le cas ou l'on a besoin

dune basse commune . doublée a l'octave . l'harme =

nie de ces deux trios n'est qu'a cinq parties réelle-s,

m. lis el I e produit l'effet il une harmonie a six .

Troisième propriété .

Les parties, placées au dessus de la basse , peu -

vent être doublées à Foctave . \insi,dans un quatuor,

on peut doublera l'octave soit la partie supérieure,

soit 1 une des deux parties intermédiaires ,soit deux

des trois parties prises indistinctement , soit enfin

les trois a la fois . C est en usant de ce moyen ,que

ïli nos jours , en écrivant pour l'orchestre, un imi =

Der Bass dieser beiden Trios ist ein und derselbe ,

alier in der Octave verdoppelt . Dieses Verfahren ist

gleichfalls gut, und kann in solchen Fallen dienen , wo

man eines gemeinschaftlichen , in der Octave verduppei

ten Basses bedarf. Die Harmonie dieser beiden Trio*

ist eigentlich nur von 5 wesentlichen Stimmen,aber sie

bringt die Wirkung eines Sextetts hervor.

Dritte Eigenschaft.

Die über dem Basse gesetzten Stimmen könnenin dej

Octave verdoppelt werden . Demnach kann man in ei =

nein Quartett entweder die Oberstimme, oder eine der

Mittelstimmen, oder beliebig zwei von diesen oberen

drei Stimmen , und endlich auch alle drei verdoppeln.

Der Gebrauch dieses Hilfsmittels ist es , wodurch man

in unseren Tagen , wenn man für das Orchester schreib! ,

die Wirkungen hervorbringt':

D.el l'.V., 4|-(l.
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Par une harmonie a 2 , une harmonie a i
;

far une harmonie a 3,mie harmonie a + et a r
>

;
et

Par une harmonie à 4 , une harmonie a
r
i , a 6

et a sept .

Revenons maintenant au double choeur N" 2 .

I.i réunion de ces deux choeurs peut se taire des

quatre manières suivantes:

1
'•'

. En doublant a l'octave un choeur par l'autre*

Units cevas l«s-,<l eux choeurs auront une basse com-

niuue', I harmonie ne sera qua trois parties, mais

elle produira Fettet d'une harmonie a six, parce;

••qu'elle en aura toute la plénitude . (*)

-'' En donnant au.r deux chœurs une basse corn ~

'««/«yluublée a l'octave, les autres. parties (lesdeux

ténors et les deux, sopranos ) seront différentes ,

l'harmonie sera par conséquent a cinq parties réel-

le-, et produira l'effet d'une harmonie à six .

3" En donnant a chao ne chtrtfr une basse pa ri I ^

entière, [es autres parties Mes deux sopranos et les

il'eux ténors \ seront également différentes. l'harmonie

sera par conséquent a six parties reelles, p.e.

tien i Soprans .

\ 7Mfi Sopr:l

Das s eine 2=stimiçe Harmonie wie eine 3 =stiiïii ce kl iuçi

Dass eine 3 = stimmiçe einer +=oder 5 = .«timiçen çleicht.u

Das s eine 4 = stimmiçe einer "> 6=

,

und 1 - stimm! 2"

ähnlich \\ ird .

Kehren wir nun zu dem Doppeleh.br N" 2 zurück

Die \ ereiniçunç dieser. beiden Chi) re kann auf folçe-ude

+ Arten geschehen :

{.-^^'Jndeiu der eint CHOR durch den andern in der

Ortaz-f verdoppelt wird. Jo diesem balle hallen- beide

Chore einen Gemeinschaftliehen Bass -<lie Hanno nie -i«l

jiur 3= stimmig' , bringt .ab er die Wirkung einer 6 =st im -

miçen hervor, weil vie deren ganze Fülle hat .'~: '~)

M '-'-' 'Jude m man den beiden Chören einen tzemeinschnft

liehen, in der Octave verdoppelten Bass gibt • die andern

Stimmen, ( die zwei Tenore und die zwei Soprane
|

sind verschieden demnach hestehl die Harmonie .ins ü

wesentlichen Stimmen , und macht die Wirkunç eine-r

r, - stimmigen .

$ im- j ndern ]i dtm Chor ein besonderer Bass tpetjeeben

wird • die andern Stimmen , ( uähmlich die zwei Snprine

und zwei Tenore) sind ebenfalls verschieden • also i-l -,

die Harmonie wesentlich G = stimmig, z. H .

-è—± ^ä E^

X

ileux Tenors

zwei Tenore .

^-^H- W^
^—^ ±u *=*

wm ^m
T ' En donnant a chaoue choeur wie basse diffe =

<
filr , mais en doublant a l'octave les deux ténors

a r les deux sopranos ; 1 harmonie sera a quatre par-

es réellës,#t fera l'effet d une harmonie à six ; p.e.

^.ÏSlll' Jndem man federn Chore eint n.amtt.rn Bass arbt .

aber dabei dieSTenore durch die 1 Soprane in der ()c=

tave verdoppelt . die Harmonie hat sodann + wesentlich

Stirnen, macht aber die Wirkunç einer G = stifhigen ; z. I'>
,

1 ='
) Chantera l'llNISSONou li I'OCTAVE , sonl dem choses bien différen =

les
;
louhlez fripiez ,

0» rpaailruplez a I I N.ÏSSONIes trois parties -l'un Trio,

v 'obtiendrez jamais ({ne l'effet de trois parties. Mais,donblez a l'octaü

ve chaque partie
,
vous obtiendrez l'effet de six |-»rties différentes .

('#) Jm UNI SOS , llml m -l-r oc TA'. E zll sine, en , sind zwei sehr versctlV-teuè

pince; man verdopple, verilreifaehe , oder vervierfach- im I M son ,'.

men eines. Trio , -so wird man doch nie «ine andere Wirkung , als die i : r %

ren. »her man verdopple jede Mino, der OfTAVÏ .und n .

von h verschiedenen Stimmen .

I I.e.- 1 CS." 4-l~<l.
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N2 5.

Premier Choeur,
j

Second Choeur.

Harmonie a quatre , i Harmonie a quatre,

SOFKANOSet2 ALTOS.! 2 TENORS et 2 BASSES.

La réunion de ces deux choeurs peut avoir lieu îles

uatre manières suivantes :

IV I\n doublant la basse a l'octave, les six autres

art-ies seront différentes . L harmonie réelle sera

s ep l . p , e .

IV- 3

First er Clior.

4= stimmiçe Harmonie

1 SOPRANE und 2 AI.T.

Zweiter Chor.

4 = stjmmig'e Harnionie -,

•1 TEN.ORE und 2 HÀSS I. .

Die \ ereiniç-une; dieser zw ei ("höre kann auf fulgfeil:

de + Veten statt lialien :

I tîEi .Indem der Ras s in der Octave verdoppelt h ifr.il

und die andern G Stimmen verschieden sind . Die wpspitt:

liehe Harmonie ist sodann 1- stimmig , Z -\\.

ii.,
i

i \ ; 4 t"D.
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2 -VEn faisant deux basses différente.« et pu don= ü'-^-Jndem zwei verschiedene Bässe çemachl wer-

lilant ;i l'octave »ne partie > I harmonie réelle .m>i\j ! den .und eine der tihriçen SI im inen in der .Octave vert

a sept partie« . , île pin |( wird- die wesentliche Harmonie i~t "=stininiier.

3 ° Kn doublant a l'octave driix,Mart ie< . 1 har î '-'Jiidcm - Si i m n in der Octaw verdoppelt wer

monie sera a six parties réelles . di*n ,w ,i~ sodann eine w e* eut lieh *> t im mi sje Harmonie ci lit.

+ '.' En taisant huit 'parties différentes; I li.irmn- + '-""-.l ndem alle s Stimmen v ei schieden si ml.da i-t

irjv sera alors a huit parties feelles , p .e .
i die Harmonie wesentlich H stimm iç.z, !'>

.

l'nii r l'aire deux basses différentes également bon=

111'5,-il faut employer le moyen suivant :

On im ente d abord la liasse la plus grave, enciffrant

les accords (jui doivent 1 accompagner. p. e .

Um zwei verschiedene Rasse mit gleicher Kichiigkei!

zn setzen , mu«s man folgendes Mittel anwenden :

Man erfindet zuvörderst rtm tir-fslm Bctss, indem man

die \ccorde, welche ihn begleiten sollen , beziffert .z.B

Kl) suite on crée une autre basse sur celle-ci: selon

les accords indiques, on chiffre également cette se =

coude liasse: Il est clair (Tue Ces deux basses doivent

avoir leurs accords communs
;

p'.e .

fi i —

Hierauf erfindet man einen zweiten Kass über jenem :

gemäss den angezeigten accorden liez if1er t ni an auch die =

sen zweiten Bass . Es ist klar-,dass diese liei (en H'àsse g;<

meinxehaftliche Accorde hahen müssen . /.Il .

li .
i

i . \ '.' + 1
"

1 1

.
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Cola étant fait On combine les parties sur les

ilenx basses . Si Ion commençait par combiner d'à:

lior^l|les tutrej'Uarties , avant détablir la seconde

liasse, on éprouverait de grandes difficulté* pour

la trom er .

V-' 1-.

jPremifr Chœur . \ Second Chœur .

Harmonie a quatre, ; Harmonie a quatre,

l SOPRANOS el 1 ALTO . S 3 TENORS et 1 BASSE.

Pour .réunir ces deux choeurs, on observera de

meine ce que nous avons indiqué pour la reunion de;

Icux phoeurs précédens N 1
.' 3-

N'3 5.

Premier Chœur . I Second Choeur.

Harmonie a trois, ) i Harmonie a deux,

<> SOPRANOJiet lÀLTO.j TENOR et BASSE .

Dans la réunion de ces deux choeurs , l harmo =

'oie sera a cinq parties réelles et aura par couse =

quent deux liasses différentes .

EXEMPLE.

m m r^

Jst dieses geschehen , so liant man ütier diese Hasse

die übrigen Stimmen . Wollte man die andern Stimmen

erfinden, ehe noch der zweite Bass festgesetzt ist, so

würde man , um sodann erst diesen zu finden, crosse

Schwierigkeiten haben .

N'-' l.

Erster Chor. 5 Zweiter Chor.

4= stimmige Harmonie
, j 4 = stimmige Harmonie,

3 SOPRANE und 1 ALT . : 3 TKN'OKE mut 1 B \SS .

Um diese zwei Chöre zu vereinigen , sind diesel ;

lien Regeln, wie in dem vorhergehenden N? O . zu

beobachten . J

N'-'5.

Erster Chor. | Zweiter Chor. .-

3= stimmiçe Harmonie, \2- stimmige Harmonie,

2 SOPRANE und 1 ALT. S TENOR und BASS . <

Jn der Vereinigung dieser zwei <C höre "bleibt die

Harmonie stets "» = stimmig' , und hat also zwei ier -
<'

v

schiedene Basse .

BEISPIEL .

$=*m

m âÉÉg m& w^ ^mw

m m ÖS ^=p^ 3?E SE

u m* J'j m 1 i l
irar

^

iPremier Choeur. Second Chœur
.

Harmonie a quatre , \ Harmonie a trois,

2 SOPKANOSet 2 ALTOS .1 2 TENORS et 1 BASSE.

0,«t C.V! +!"<>.

\?6\

Erster Chor. Zweiter Chor.

4= stimmige Harmonie, [ 5 = stimmige Harmonie .

2 SOPRANE mi,l 2 ALT . ! 2 TENORE und l BASS;



f, harmonie , clans la réunion de ces 2 choeurs,

|jcut être : t

1" \ seul parties réelles, avec deux basses

li II crentes .

- '•' A six parties réelles , avec une hasse com =

iminc , doublée a r octave .

3° \ cinq parties réelles, avec deux basses

différentes „ en doublant a l'octave les deuxTe =

mois par les deux Soprans .

4'.' Elle peut même n'être qn a quatre par- .

lies réelles , a\ ec une basse commune , en doublant

a I octave les deux Tenors et la liasse taille .

N'-' 7.

Premier Choeur. \ Second Choeur.
!

S

Harmonie à deux, l Harmonie a trois,

SOPRANO el \I.T<>. ! 2 TKMIKS et 1 BASSE.

L harmonie,dans la reunion deces 2 choeurs..

Mil a "> parties réelles ; par conséquent avec 2

.liasses différcntcs,comme dans le doublechœur N- ,5 .

N8 S.

Premier Choeur. ! Second choeur .

Harmonie a trois, '• Harmonie a quatre,

2 SOPRANOS« il I ALTO. S2 TENORS et 2 BASSES.

li harmonie , en réunissant ces 2 choeurs ,

scia :

1". \ sept parties réelles. par conséquent avec

ileux basses différentes .

2". K six parties réelles , avec une basse c'om =

miine , doublée à l'octave .

3? A cinq parties réelles, avec deux basses

différentes , en doublant à l'octave les deux Te =

hors par les deux Sopranos .

+ " Ou 1 harmonie- sera seulement a quatre

part ies reelles , avec une basse commune ,en don =

lilanta l'octave les deux ténors et la basse taille

lapins grave, c'est adiré celle qui t'ait honnebas =

se a 1 harmonie .

i ; l-

-

Kei Vereinigung1 dieser zwei ('luire kann die Har

inunie sein :

1ÎSBÎ Von sieben wesentlichen Stimmen , mit z n i

verschiedenen Kassen .

2_îî= \iin sechs wesentlichen Stimmen mit einem

gemeinschaftlichen, in der Octave verdoppelten Hasse .

3_tü5 \ du fünf wesentlichen Stimmen , mit zuei

verschiedenen Bässen, und mit \ erdopplnng der zu ei

Tenore in der Octave durch die zwei Soprane .

4~"' Sogar nur von vier wesentlichen Stimmen, mil

gemeinschaftlichem Basse . indem die zwei Tenore und die

Unterstimme in der Octave verdoppelt werden .

N'-' 7.

Erster Chor. ; Zweiter Chor.

2 c stimmige Harmonie, \3 - stimmige Harmonie,'

SOPRAN und ALT, i 2 TENORE untl 1 BASS.

Bei Vereinigung dieser zwei Chöre ist die Hanno

nie aus r
i wesentlichen Stimmen bestehend • daher mit

2 verschiedenen Hassen,wie in dem Doppelchor V- '
.

m s

.

Erster Chor . Zweiter Chor.

3 = stimmige Harmonie, }4= stimmige Harmonie-

2 SOPRANE io.il 1 ALT. i 2 TENORE iiml 2 BASSE.

Die Vereinigung dieser 1 Chöre gibt folgende Har

monie :

l!tü2 \' () |i sieben wesentlichen Stimmen, also mit

Zwei verschiedenen Hassen .

2iinj Vqjj sechs wesentlichen Stimmen,mit einem

gchiei lisch alt liehen, in der Octave verdoppelten 1 Hasse .

3'JJii Von fünf Wesentlichen Stimmen, mit zwei

verschiedenen Hassen , während die zw ei Tenore durch

die zwei Soprane in der Octave verdoppelt werden .

4-— Von nur vier wesentlichen Stimmender Har

monie , mit gerne ins eh aft lichem Hasse , indem die zwei

Tenore und die Unter st imme , ( nah ml ich die. welche den

guten Bass der Harmonie bildet ") in der Octave \ erdop-

pelt werden .

II. -i C.\'? +!-(>.
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Lorsque les deux choeurs sont semblables '(c'est

à dire qu'ils sont composés 1 un et l'autre île.So ;

|j ratio. Alto , Tenor et Basse \ il est clair qu en les

réunissant 1 harmonie peut être :

1'.' A quatre parties . dans ce cas le premier

chœur double simplement le second a Punisson
;

c'est la manière la plus ordinairement employée

de nos jours ,.comme nous 1 avons remarque .

.2? \ sept parties réelles . dans ce cas lunet lau=

(re chœur chantent la même basse .

3" A huit parties réelles , chaque choeur a ar

lors sa hasse particulière, cette dernière version a

été souvent pratiquée par les anciens.

En voici un exemple.;

Wenn beiile Chöre einander gleich sind . ( d.is heisst ,

wenn jeder derselben ans Sopran,Alt ,.Tenor und li.i-s

besteht,) so ist es klar, dass deren \ ereinigung fotgande

Harmonie geben kann :

1 — Vierstimmig ; in diesem T'";i 1 1 •• verdoppelt der

erste Chor den zweiten einfach im Inisoll
;
diess ist ,

wie wir schon bemerkt haben , die heutzutage am hau-,

Figsten angewandte \rt .

2-i-s,"Voii "i wesentlichen Stimmen -in diesem Falle

singen beide Chöre den Bass gemeinschaftlich*.

g^ens
y,,,, ^ wesentlichen Stimmen ' jeder Chor hat

da seinen eigenen Bass Diese letzte Gattung ist winden

Mten häufig angewendet worden; s

Hier davon ein Beispiel :

Ii harmonie de ce double chœur est faite sur les

deux basses suivantes ;

l'ri miererBasse

Die Harmonie dieses Doppëlchors ist. auf folgen-

de zwei Bässe rehaut ;

K.rster Bass AfH
/

Seconde -Basse . J

fl
^wl'i 1er B.iss .

"

>
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Gft . AnnierkunÇ <1ps Übersetzers . Wir fügen Mer, aïs P.rnbe , wie die Alten die Uojipelch'ôre bemUzten'.dasberniin

le MISERERE des \LLEGRI bei. »-elches,ungefahr in ileni Jahre 10~><> romponirl - •-either iihrliih in der

t'har«i»fhe in der Peterskirche zu Knm luit einer stets bewunderte« Wirkung aufgrefuhrt uir<i .

\ ('uro I-'I" a 5 .
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b.iô

Il li'est pas difficile de faire deux ha«e<piifm

(»lovant le procède» que nous avons indique pins

Es i-t nicht schwer . zcei R.i — >• zu macheji - wen m.n.

* . von uns frühei an .',•- îgti (: hrpn beobachtet"

Der tiefste Ka« î.t der wichtigste, demi auf ihm ctiht

der ganze Bau i\<>>- Harmonie : daher müssen von diesem

alle rcgelmâssiçen Cadenzen, und der Schluss = Ruhe :

pnnkt gemacht «erden . Der höhere, ( über dem tief -

al . l,a hasse supérieure (cellequi se trouve amies = I
sten stehende) Bass ist dieser Regel nicht unterwor -

is graie
)

, n'est pas assujettie a celte regle
|

t'en . ausgenommen wenn beide vereinigt zusammen ge =

lorsqu'elles marchent réunies . ainsi, il n'est pas ne
j
lien ; demnach ist es nicht nothw endig, dass die Schluss :

denz Min heiden Bässen sn,\\ie in folgendem Beispiele:

haut . La hasse la plus grave est la plus importait:

(e. c est suc elle que repose 1 édifice de 1 harnio

uie:par conséquent c'est elle qui doit faire toutes

les cadences régulières et déterminer le repos fi

11

Mh <lr la

• un:

cessaire que la cadence finale se Fasse avec les deux

'lasses comme dans cet exemple :

=z2
9 : * oo

ainsi que les anciens 1 ont toujours fait par excès

dp scrupule . Il suffit que la Basse la plus grave

lasse la cadence reguliere Ke Sol ,1 autre bassepput

terminer dans ce cas de 1 une des 3 manie ces suivantes:

ausgeführt werde , obwohl die Alten. aus zu grosser (ie =

wissenhaftigkeit, sie stets auf diese \rt machten . Ks

reicht hin,dass der tiefste Bass die regeliniissigeCadenz

|)-(» , hervorliringe,tmdîler höhere Bass kann in diesem

halle auf folgende 3 \rten schliesseu :

j ^g^'T^HT—-PHr—-
I^F^l

On ne doit faire usage de la troisième Version

que rarement -elle est lionne dans les huit douilles

que nous avons proposés, ou les \Itos font

•e du premier choeur, p.e .

lueurs

.i lia -if r

s

Von der dritten Art darf man nur selten Gebrauch

Drachen ; sie ist gut in den s Doppelchürrn . « eiche \x ir

festgesetzt haben, wo <lie Alto" s den rege

des ersten Chors bilden . z. li .

2 fi

r't'lnia'- < t2"eii lia

7^E

Nr. in iivons dit ([lie le style rigoureux était consa -

i i
<• a la musique d Kglise, accompagnée seulement

de I orgue ; en effet-,a.ant le dix- huitième siècle

on ne se servait que de cet instrument pour soute-

nir les voix-, et les maintenir dans le ton . Dans le

rite grec, les instrument ( même l'orgue} sont

proscrits . Tout ce qu'on chante dans les temples

ou ce rite est eu usage, s exécute sans nul accom =

pagnemeut . Les chanteurs d'église en Russie,ont

une grande réputation par la manière dont ils

i li intent la musique avec pureté et cxactitude,sans

Ire soutenus par un instrument quelconque. Mais.

oinme les ipstrumens ont toujours été en usage

V\ ir haben gesagt , dass der strenge Styl nur der. ein -

zig von der Orgel begleiteten Kirchçiimiis.ik gewidmet

war ; in der That bediente man sieb vordem IH— Jahr

hundertenur dieses .Instrumentes um die Meusclipnstim =

nie n zu unterstützen , und in der .Intonation zu erhalt

ten . Jn der griechischen Kirche sind alle Justrumente.

(selbst d ie Orgel \ verbot heu . \Iles ,was man in den

Tempeln dieses Glaubens singt ,wird ohne alle Beglei:

tung ausgeführt . Die Kirchensänger in Hussland sind

sehr berühmt wegen der \i t . \\ ie sie die Musik , ohne

Hilfe irgend eines Instrumentes , mil Keinheit und (icz

nauigkeit vortragen . Aber da die Instrumente in den

Tempeln von fast allen civilisirten, dien und neuen

H. et C.V.1 +|-o
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dans les temples de presque tons les peuples civilir

ses tant modernes qu anciens, il n}- a pas de raison

de les exclure de nos cultes religieux .Lès instru :

mens a vent sont surtout très propres a 1 accompa =

çiieiiient. ilu style rigoureux . Les instrumens a cor:

des ( si Tonen excepte les contrebasses} produisent

un effet mesquin dans un grand vaisseau .

Les instrumens dont ont pourrait tirer un grand

parti dans le style rigoureux, sont les suivans :

' L'Orgue, les Bassons, les Contrebasses, (anx=

quelles on peut ajouter des Violoncelles} les Haut=

bois , les Clarinettes , les Flûtes, les Cors et les

Cors anglais .

Dans le style rigoureux, il faut éviter de faire

usage des instrumens de percussion .

En mariant adroitement les instrumensa vent

'. avec le choeur, ou obtiendrait des effets heureux

et neufs . Le plain chant , noyé dans les imitations,

les canons et la niasse des voix qui raccompagnent,

ressortirait de cecahos,en le doublant , a 1 unisson

ou a 1 octave , par une partie des instrumensa vent

Kn dialoguant le choeur avec des instrumens a

vent , on pourrait imiter, d'une manière piquante,

1 effet d'un double choeur. Mais il faudrait dans ce

cas traiter les instrumens comme les voix,einplo =

yer le style rigoureux , et observer, en réuiniissant

les deux masses, ce que nous avons dit au sujet de la

réunion îles deux chœurs . On trouvera a la fin de

cette r>™ partie , un exemple sur cette proposition

,

suivi dune fugue a deux choeurs .

Völkern stets im Gebrauch waren, so gibt es keinen

Grund , sie von unserem religiösen Dienste aUsEUSchlie

sen .Vorzuglich sind die Blasinstrumente zur Beglei =

tung im strengen Style geeignet . Die Saiteniiistrumeii

te (mit Ausnahme der Contrabässe, (bringen indem gros

sen Kirchenlocale einen allzu kleinlichen Effekt henor.

Die für den strengen Styl am iortheilli.il testen zu he

nützenden Instrumente sind die folgenden :

Die Orgel , die Fagotte, die Contranässe, ( «eichen

man die Violoncells beifügen kann,) die Oboen,die Cla =

rinetten , die Flöten , die Corni und die englischen Hör-

ner . ( Corni tft Bassetto ) .

Jm strengen St} le mnss man den Gebrauch der Lärm:

instrumente vermeiden .

Bei einer geschickten Vereinigung der Blasinstru =

mente mit dem Chor würde man sehr glückliche und neue

Wirkungen hervorbringen. Der Choral , sonst gewöhn;

lieh ganz erdrückt durch die Imitationen , Canons. und

die ihn begleitende Stimmenmasse, würde aus diesem

Chaos hervortreten , wenn man ihn im Ullison oder in

der Octave , durch einen Theil der Blasinstrumente i er-

doppelte .

Durch eine Dialogisirung des Chors mit den Blas r

instrumenten könnte man auf eine anziehende Weise die

Wirkung eines üoppelchors nachahmen ..Aber in diesem

Falle inijssten die Blasinstrumente wie die Gesangstim :

inen behandelt , im strengen Satze geschrieben,und bei

dieser Vereinigung sonst noch alles beobachtet werden,

was wir über den Verein der zviei Chöre bereits çesuçt

haben. Zu Ende dieses fünften Theils wird man ein

Beispiel über diese Aufgabe finden, welchem eine doppel;

chörige Fuge nachfolgt .

67. Anmerkung des Übersetzers . Eine eh en so lehrreiche als angenehme Beschäftigung für den Schüler ist es, wenn

er sich im Comnoniren von Chorälen fleissîg übt, wozu die lateinischen oder deutschen Texte leicht gefunden werden

können . Obwohl das .Interesse des Ch-Orals mehr harmonisch als melodisch ist , so lä'sst sich doch in die Oberstimme

slifs ein edler. einfacher (iesang legen, und selbst die ruhige , alle Sprünge möglichst vermeidende Führung der Mjttel-

U.et C'.N'.' 4 1-H.



*t im in vu un il (fès bas»» es bildet schon tint- Melodie . Wir fü gen hier noch als Muster einige Chorale aus vers chic*

neu /eil alter n hei -#

N- 1. ^"ii Heinrieh Jsaak, Kapellmeister des Kaisers Maximilian I. componirt im Jahre 1 + 90
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N? 2. Von Claude Goiïdimel. Kapellmeister in Lyon. ( si.\rl> i'>"2.)
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N'.' 3. Kyrie eleison, von M . Luther . ( um 1540J

M).el C V.' + |-i>



use

praeli = o SI - PII') .

N '.' 5. Ans 'Grau ifs Tod Je>u . (,nm IT'îO.)

y r 1 1 m rr g

^ ^^ p^ =è
•^ iîir" schlosFrevel (hat en» r sei - nein ,Fal= le

Pu l^p fegE
nahn

; ^^
Ä ^^ ÜP=Ê

l^^# S m fer ?p=jte

^
^i^ £=iÊ f—N-f^* ^r- fe*p-—p- -—

r

ist das Thal, die Höh le, die. Je = illd(Util \er hirsrl f Ver

.^V-ê^^ É^ ^^ i^ ^ foi = ger sei = ner

^mm
^fe^ *=Ê *fc ^ &t ^

r r i

-
"

U-

J 1

D.et l'.\? +|-0.



IV.

Hl.CLAIRCJS.SEMENS SI K L?HARMONIE DANS

LE STUE MODERNE, OUI PEUT OU OUI DOIT

RECEVOIR DEUX BASSES SIMULTANEES

DIFFERENTES

.

Toute harmonie doit avoir une liasse correcte • il \

i des cas , on elle peut et doit nié nie en avoir deux si =

null l anées différentes. Dans l article sur le st} le ri =

pou peux, nous avons indiqué coninient on obtient

ces .i.ux liasses pour taire chanter en même temps

deux chœurs differens qui les exigent ,deslorsqu ils

-nul placés a une certaine distance 1 un de l'autre •

Il nous reste ici a donner des eclaircissemens sur

remploi dos deux liasses dans la musique moderne.

KEGLE GÉNÉRALE .

I ne harmonie a deux, a trois ou a quatre par =

li - réelles , destinée îi être exécutée par des \oix

on des iust rumens solos,doit avoir une ba-sse correc=

le abstraction laite de l'orchestre qui accompagne

cette harmonie et qui doit de son coté avoir une bon=

ne liasse. La même regle s observe pour les niiir =

ceanx il ensemble et les choeurs accompagnés par

l'orchestre dans la musique dramatique .

Lorsqu'on réunit la masse des instrumens avent

a celle des iiistriimens à cordes, il laut donner a

chacune de ces masses une lionne liasse , de même

(|iie si elles s'exécutaient isolément .("<)

II après cette regle, et dans tous les cas précédeus,

il laut toujours avoir on deux liasses, ou aumoins

nue-basse commune , ce qui n'est pas toujours uku

ticahle .Nous allons éclaircir cette matière par

les exemples .'

Voici une harmonie pour quatre voix , destinée a

être accompagnée par Torche-stre :

IV.

ERLÄUTERUNGEN ÜBEK DIE HA.RMONIE i
x

MODERNEN STYLE „ WELCHE ZWEI VERSCHIEDE

NE, GLEICHZEITIG Al S /.l FI H KENDE BÄSSE EK =

HALTEN KANN ODER MUSS.

Jede Harmonie muss einen regelmässig richtigen Bas.«

halien.es çilit Falle, no sie deren zwei verschiedene zu :

gleich halien kann, und sogar haben nui" . .In dem \l> i

schnitt über den strengen Satz haben wir angezeigt -wie

man dièse zwei Bässe hervorbringen kann, um zo gleicher

Xeit zwei verschiedene , dieselben erfordernden Chöre zu-,

sanimen singen zu lassen , wenn diese letzteren durch ei

neu gewissen Kaum von einander entfernt sind. Es bleibt

uns hier noch übrig, die Erläuterungen iiberdeii Gebrauch

solcher 2 Bässe in dem neueren ( inodcmeiA Style zu geben .

ALLGEMEINE REGEL

,\
Bine Harmonie von 2, 3, oder + wesentlichen Stirn

men, welche bestimmt i-t von menschlichen oder instru=

mentalen Stimmen So/o ausgeführt zu werden - muss

für sich einen guten Hass haben , abgesehen von dem -

diese Harmonie begleitenden Orchester, welches seiner

Seits ebenfalls einen guten Bass haben mttss . Dieselbe

Kegel ist auch in den vom Orchester begleiteten Knsciii

ble-Stückcn und Chören in der dramatischen Musik zu

beobachten .

Wenn man die Masse der Blasinstrumente mil jener

der Saiteninstrumente vereinigt . s () niu-s man jeder die =

ser beiden Massen einen guten Bass geben, so, als ob jede

einzeln für sich ausgeführt werden miisste . (

Nach dieser Kegel, und in allen vorhergehenden Kai

len muss man entweder einen doppelten, verschiedenen

oder einen gemeinschaftlichen Bas» haben • der letztere

ist nicht immer anwendbar . Wir wollen diesen Gegen

stand durch Beispiele verdeutlichen .

Hier ist eine Harmonie für + Menscheiistimen,welche

bestirnt ist ,vom Orchester accoinpagiiirt zu werden :

) i.„,;, u'.mccnl
l'"

ir 1 orchestre
> en doublant par lés instrument .1 vent

' ''•'

) V\ ( nu inan.im Orchestersatze , ilie oVri-n Stimmen tief Saiteninstruinejtte

,,,,.,% 'IfdessUS lis inslrutnens a cur il es ,011 affaiblit il autant la basse . durrh die Blasinstrumente verdoppelt , so schwächt man um eben so viel J'n Bass >

«t pour .{U..I ij Fai I I' server ..** doubler la hasse .Lin? la même proportion Daher mus« man stchs ançele^rn seyn lassen , den Bass m gleichem V erhaltnts«

„ Im in itminens » ve 1 quand on ne leur donne pas une basse différente . ilurrh Blasinstrumente 711 verdopp sin , wenn man ihnen keinen zweiten-, verschiede =

mu K.iss t; ibl .
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freiiycr Sopran "'

KrsU-r Sopran .

Second Sopran .

Zweiter Sopran

Tenor .

Tenor .

En accompagnant ce quatuor par l'orchestre , la

hasse <le ce dernier peut simplement doubler labasse

(aille ou à l'unisson , ou a 1 octave, ou en simplifiant

la basse taille, ou en la brodant par des notes ac=

cidentelles , quand' on le juge a propos. Dans ces

<[ii,atre cas , il y aura Basse commune entre Torches =

tre et les voix . Ainsi,en simplifiant la basse taille ,

on obtiendrait le résultat suivant :

Vereinfachter Bass des vorigen Beispiels .

Jndem man dieses Quartett mit dem Orchester be

gleitet, so kann der Bass des letzteren einfach den Ba.ss
'

des ersteren im Unison oder in der Octave verdoppeln ;

oder er kann den Gesangbass vereinfachen ; oder er kann,

auch , wenn man es für gut findet , denselben mittelst i

der' Durchgangsiioten ** .. verzieren . Jn allen diesen 4

Fällen besteht zwischen dem Orchester und den Meli -'

schenstimmen ein ycmeinschaftliehcr Bass . So erhälLnian .

bei Vereinfachung des Ouartettbasses,den folgenden :

jihüi

On brode souvent 1 un,e des deux basses , n'ini =

po,rte laquelle, selon que le compositeur veut don-

ner plus d'importance et plus de chaleur a lune qu'à

1 autre. Cest de cette manière que Ion conçoit or =

dinairement les dèuxTbasses en accompagnant par

1 orchestre les morceaux d'ensemble et les choeurs .

Voici deux exemples d'une harmonie a quatrevoix,

qui a deux basses différentes, c'est à dire ou l'or =

hestre fait une autre basse que le chant ,• dans ce

<' is,,l harmonie est a cinq parties reelles :

Man verziert oft einen der beiden Bässe, (gleichviel

welchen,) je nachdem der Tonsetzer dem einen oder dem

andern mehr Wichtigkeit und Belebtheit geben will .

Auf diese Art ists, dass man gewöhnlich die beiden Bas=

se zu setzen pflegt , wenn das Orchester die Ensemble :

Stucke und Chore zu begleiten hat .
(

Hier sind zwei Beispiele einer~4 = stiniigen Harmonie,

welche zwei verschiedene Bässe hat .nahmlich indem das

Orchester einen andern Bass, als die Singstimme'n,ans =

führt . in diesem Falle ist die Harmonie wesentlich 5 =

I stimmig :

>' '.' 4 1
-
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\ oici im exemple <1 un trio pour trois voix on trois in

strninens à vent s<>/«.v,avpo deux basses différentes .

Lento

Hier das Beispiel eines Trio für 3 Menschenstinimen,o.ler

Hhisiii<tritiiiente.W.\niit 2 verschiedenen Bässen .

J
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OBSERVATIONS SIR l,F,S TROTS EXEMPLES

précèdes s

.

D après la regle que nous avons donnée ,011 pont

supprimer Ia'.basse l'orchestre quand on le juge a

propos. Lorsqu il. y a il eux basses différentes ,lhar=

luonie épro'ùvc une autre modification, et les voix

m» détachent mieux de l'orchestre. Il faut ajouter

à cela le mérite de la dit'i'iculté vaincue*.

Dan-, l'exemple N" 2, la basse taille, (c'est

a dire la liasse du quatuor chantant ^ ,est trop pr.e -

dominante pour iru elle puisse être doublée par 1 or =

"chestre,memeen la simplifiant . I ne seconde basse

( différente de la premiere'Jest donc ici nécessaire •

ce qui rend | harmonie a cinq parties reelles .

Si I orchestre doublait la première basse dans

l exemple N'.' 3, ce seraitala distance de deux octaves

(en égard aux contre-basses") . il y aurait grand incon^

venieiit a doubler la basse du trio par les basses doit

chestre, si ce trio était exécuté a loetave supérieure

par des instrumens a vent aussi le compositeur fe=

ra-l-il mieux de donner deux liasses différentes a

son harmonie, lorsqu il voudra accompagner par

l orchestre un semblable morceau .

Une seconde basse, ajoutée a une harmonie déjacott

nue, est plus facile a trouver pour accompagner un

duo que pour accompagner un trio ; elle serait plus

dii ticile encore s'il s'agissait d accompagner un

quatuor. Pour la trouver,; il faut connaître parfai =

tement 1 harmonie et les principes de la bonne bas=

se ; employer fréquemment de courtes pedalcs;savoir

placera propos une pause,. rendre de tems en tems ,

I harmonie des parties solo moins riche. &.. En
ajoutant ainsi une seconde basse, on fait d'un duo

un trio , d un trio un quatuor, et d'un quatuor un

quintetto, sans compter les autres parties d'ocelles-

Ire qui doublent pinson moins les parties solo.soit

a l octave, soit a 1 unisson, soit en les s im pli liant

ou en les brodant , selon qu On le- juge à propos .

La seconde basse est toujours difficile atronver

lorsqu on la cherche pour un morceau t'ait d avao =

ce . Il est plus facile de faire deux basses différen-

tes t toutes deux riches et interressantes
)
en com ;

mencant par les créer toutes deux, sans s occuper

d abord des autres parties .

BEMERKUNGEN l'BER DIE DREI VORSTEHENDEN
BEISPIELE .

Nach der von uns p-egehenen Regel kann man. wenn

man es für gut findet . den Orchesterhass weglasseiiAYeû

zwei ver schied eue Rasse da «ind , i»o erleidet die Harmonie

eine Veränderung .und die Stimmen sondern sich vom

Orchester hesser ab . \ueli muss mau einem solchen Sat =

zr das Verdienst einer überwundenen Schwierigkeit zuer=

keiinrn .

Jm Beispiele N" 2 ist der Bass des Singquartetts all =

zu vorherrschend , um durch das Orchester verdoppelte

werden zu können , seihst wenn man ihn vereinfacIien'wolL

te. Demnach ist ein zweiter ( vom ersten unterschiedener)

Bass hier nothwendig . wodurch die Harmonie fünf wc-

sentliche Stimmen erhält .

Wenn im Beispiele N'J3 das Orchester den ersten lias«

verdoppeln wollte, so geschehe diess in der Entfernung '

von 2 Oetaven ( in Hinsicht auf die Contrabässe
;
)es wäre

schwierig, den-Bass des Trio durch die Orchesterbässe ZU

verdoppeln, wenn dieses Trio durch Blasinstrumente in

einer hohen Octave ausgeführt würde; daher wird derToll =

setzer hesser thun, seiner Harmonie 2 verschiedene Bässe

zu gehen, wenn er einen ähnlichen Satz durch das OreliésJ

ter hegleiten lassen will .

Ein, ZU einer schon bekannten Harmonie beigefügter

zweiter Bass ist leichter zu finden, wenn man ein Duo -

als wenn man ein Trio zu begleiten hat ; noch seh» erer

wäre seine Erfindung , wenn es sich darum haudelte, ein

Ouartett zu begleiten . l
Tm ihn zu finden , muss man die

Hai'monie , und die Grundsätze eines guten Basses genau

kennen • oft kurze Orgel punkte an h ringen ; zu rechter

Zeit eine Pause anzuwenden wissen . von Xeit zu Xeitdie

Harmonie der Solostimmen weniger vollstimmig machen;

v.. .Indem man dergestalt einen Bass beifügt .macht man

aus einem Duosein Trio , aus einem Trio ein Ouartett ,und

aus einem Ouartett ein Quintett .ohne die andern Orches =

terstimmen zu rechnen , welche mehr oder minder die Solo

stimmen, sèy es nun in der* Octave

,

oder im Unison,oder in .

deren Vereinfachung, oder auch in deren \erzierung , so

wie man es eben angemessen findet, verdoppeln .

Der zweite Bass ist iïîier schwer zu findenjW en mau ihn zu

einem schon früher vollendeten Satze erst aufsuchen soll.

Es ist leichtV'r, zwei verschiedene Bässe , ( und zwar bei =

de gleich gehaltvoll und interessant ) zu machen, wen man

damit anfangt , sie beide zugleich zu erfihdeù,ohnè sich

vorerst mit den andern Stimmen, abzugeben .

\" +1 7 0.



Voici nu exemple de deux basses chiffrées , de:

tinees a être exécutées ensemble :

(j'G'l

Hier ein Beispiel von 2 bezifferten . mit einander zn

gleich auszuführenden Bässen :

Sgr=rEtf
Il .... s, , u.ule basse . U * J-

Ii,f.ilcrd< r /»cil. Bass. I f21-» J ' J1 * » ^ ^FFF^R
Supposons i|n. un organiste s i > i l charge dexécutei ' N ri unm wir un . da«s ein Organist den Bass \,und ein

la hasse V, et qii\in autre organiste exécute en meine anderer Organist den Bass B zugleich ausführen müss =

temps la basse l>
;
les deuv. jouant ensenible,feraienl : teil; beide zusammen würden, der angezeigten Beziffe

entendre I harmonie suivante, selon les chiffres indi :
j
rniig zufolge , ilie nachstehende Hanno nie liervorbrin gen:

.p.'-s:

) rr i ,4 J j

l'i( u u r Ur-tii-

V.\ -I. (Ir^. 1 .

ml Orgue

Ile DrçH

Kn analysant eel exem]i|e on trouve :

l.Oue chaque orgue l'ait une harmonie correcte,

ce i| u i doil et re .

2',' One la main droite du premier organiste l'ait

de temps eo temps des octaves avec la h as.se du second

orgue,el \ iee-\ ersa .
('< tte licence est permise dans la

musique moderne sous les conditions suivantes :

1'.' Lorsque la masse de sons est suffisante ipour imi-

ter une harmonie a huit parties au moins .

2'-' En observant que les deux octaves n'aient pas

lieu entre les parties extremes de 1 harmonie .

S nus ces deux conditions , cette licence liest d'au-

cune conséqurner, parecque I oreille ne peut dis

t inguer les octaves dans une grande masse de «mis ,

et qn elle ne peut , par la même ,en et re choquée .

fonr faire usage de cet exemple, il faut que les

deux orgues soient places a une certaine distance

I un de lautre, sans quoi finie des deux masses dhar

munie deviendrait non seulement inut ile. mais nui -

Yait encore a l'effet de l'autre .

Um man dieses Beispiel zergliedert ,so fin let man :

1 —- üass jede Or

g

-

el eine vollkommene richtige Har -

monie bildet - (
"as auch seyn muss ;

|

gJiiü Uass die rechte Hand des ersten Organisten lus =

weilen mit dem Basse der zweiten Orgel Octaven bildet .

und umgekehrt . Diese Freiheit i-l in der modernen M"=

sikunter folgenden Bedingungen erlaubt :

I —— \\ etin di-e Masse der To ne hinreichend ist ,um eine

u eiligsten s 8= st innnige Harmonie nachzuahmen.

'J— •'- \\ enn. man beobachtet, dass die - Octaven nicht

in den aussei 'teo St iiïien der Harmonie statt finden .

I nier diesen zwei Bedingungen' i-t diese Freiheit von

keiner Bedeutung . »eil das Ohr in einer grossen Ton =

masse die Octaven nicht unterscheiden , und daher durch

dieselben nicht lieleidigt werden kann .

l'm von diesem Beispiele Gebrauch zu machen , nnissr

ten die zwei Orgeln auf eine gewisse Weite um einan -

der entfernt stehen, weil sonst die eine der beiden Harr

noniemassen nicht nur unnütz . sondern auch der Wi irr

kling der andern schädlich sevn wurde .

^ t- |-(i
.
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Lorsque les deux Hasses sont en contrepoint douz

l)le,(
;;

)
( comme les deux précédera') on peut les ren=

verser ou les croiser, p.e.

"7 U ',

Wenn die Heiden Hasse im doppelten Contra pnnkt ge

setzt sind/ -'•') (wie bei den neiden vorhergehenden Beispie:

len der Fall ist A so kann man sie umkehren oder kreuzen, z.l

jfs deux liasses i

renv ersecs . 1

Die beiden Basse

nnigfekehi'l .

Les deux basses

se croisant .

Die beiden Busse

sieh krcn/end .

Deux basses différentes peuvent servir :

1'.' \ un double Duo. 2". a un double Trio
;

3"

a un double Chœur +'.' a un morceau pour deux

Orgues • 5? a un Chœur et un Orchestre ;
6° a un

morceau d' Instrumens a vent et d Instrumens a

cordes , surtout' quand les deux masses sont eloi =

gnees l'une de l'autre- 7 Va un morceau pour deux

Orchestres • 8V four accompagner par deux Orgues

011 par deux Orchestres un choeur a l'unisson .Nous

donnerons ici un exemple de cette dernière propo-

sition .

Voici un chant religieux , sous lequel on a conz

nu deux basses chiffrées et en Contrepoint double ,

qui peuvent d abord être exécutées par deux orgues,

places ( dans une cathédrale \ a une grande distance

1 un de 1 autre, et entre lesquels le choeur (chantant

a l'unisson on a l'octave \ se trouve:

Premier Orgue

Erste Orgel .

Chant .

(xesang .

Second Orgue ,

/.weite Orgel

;
m?=^

ÉÊËÉ

gtg^E

^m

m=â

mm

w-

Zwei verschiedene Bässe können dienen:

liüü 25 11 einem DoppelsDuo ; 2
l-m± zu einem Dop pelz

Trio . S-^^^zu einem Doppel = Chor < 4/*^ zu einem To ii:

stücke für zwei Orgeln . 5'*all ZU einem Chor und einem

Orchester . öi^zu einem Tonstück für Riasinstrumente

und Saiteninstrumente, vorzüglich wenn diese beiden Mas-

sen von einander entfernt gestellt sind . 7-— zu einem

Stücke für zwei Orchester,- 8— 11m einen Chor im Uni:

sön durch zwei Orgeln,oder zwei Orchester zu beglei -

teil . Uher diese letzte Aufgabe geben wir hier ein Bei :

spiel .

Hier folgt ein religiöser Gesang, unter welchem zwei

verschiedene Bässe im doppelten Contrapunkt gesetzt

sind , die , ( in einer grossen Kirche ) auf zwei,sehr weil

von einander entfernten Orgeln zugleich ausgeführt wer

den können, und zwischen welche der, (im Unisonoder

in der Octave singende") Chor gestellt ist :

6 8

fi tS 6

m=m
m
^m
Hü
^m

^m
m

m

1321

s:

ri—-A-

w=m
w^

"

9Ht=g= m=?r r 1 r r s
m Ê=m s ÊÉËÉ^m =^ ^m mmm
?*

j m ë ^^ f^ eJ J

\
''

' \ ii^ez Ta partie suivante irnitrute \

il N" +l'<>
n nachfolgen dr vom doppelten Cnnlrapunkl hj



Voici le m - me chant avec ses deux basses,acconir

naçiié par ileux orchestres nombreux, places anxileiix

extrémités il n chœur :

Finies .

Füllen.

Hautbois , doublant le tlinnl .» I unisson .

Oboen, welche tien (xesang im Unison verdoppeln.

(' larinet tes en VV.

Clariuetlen in Ç .

Cors en Ut, doublant le chant a loctave.

*f Hörncr in CUwelchedenGesang in der Octave verdop J

u
« Bassons

.

J Fagotte.

^ Premiers Violons.

Erste \ iolînen .

Hier t'nlçt nun derselbe (iesanç- mit seilten 'J. Kassen .

beçleitet von 2 zahlreichen Orchestern .welche an ilen Ihm

den aussersten Enden des Chors aufgestellt sind .

Moderato

Secoiuls Vii Ions.

Zweite Vio liiu-n

Altos

Violen .

Violoncelles cl Contre-basses*

V îoloncell s und Contrab'âsse .

fliant , mu.« li'L-ur général «les femmes el «les hommes .

tfc,sang,odcr allgemeiner Chor der Männer and Weiber .

Finies .

Flöten .

Hautbois, doublant le chant, a funisfion.

Oboen,welcbe den Gesang im Unison verdoppeln.

Clarinettes en UT.

i' lar inetteii in C .

Cors en lU,douh4ant léchant a l'octave .

g X Hörner in C .»welche den l-tesang in der Octave verdop:

- ^ Bassons .

'- J Fagotte.

^C 2 Premiers Violons,

Krstc \ îol inen .

Sc< »nuls \ ïolon.s .

Z weite Viol i nen

.

Alt». s .

V îol en .

V ioloncelles et Contre-basses.

V îoloncell s und CnntrabHsse .

!>.,.• c \"-M-f>
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I s i- ce travail . il faut « re= l ni . I ie>t- Vrbeit völlig zu verstellen.mus s m m sich

présenter les lieux Orchestres assez eluifpies I un de

lautre pour qn une çrandr quantité de personnes
;
Leu, uni zwischen denselben Kür eine crosse Wciischrnz.

puisse trouver commodément place entre les deux . I bequemen Kaum zu lassen . Die, zunächst dem Orches'c

Les auditeurs places près 'le 1 Orchestre \.u eilten

il ron I que très faiblement (on pas du tout
) 1 'O i

iliestre H il iice_\ersa . Les Octaves quunOrche

1
1

• l'ail a\ ec 1 aut re . ne *- > > n t ilonc d'aucune cotisé =

im 'ilce pour eux • et les auditeurs .qui pourraient

entendre lis deux Orchestres a la t'ois . seront trop

I
i ippes et absorbés par celte masse extraordinaire

e -«i n< , pour q u il leur «oit possible den , list in ;

; Mer le« détails .

\ oici encore un exemple du meine çenre ( ai ec

deux liasses en Contrepoint,) qui peut serviraun

ai :iil semblable :

Premiere K.is s, . '

Krsl er ti.,ss .

-, 10- général .i I unis -

s"ii un .i I''k! «\ • .

I Um'ineiuer Chor im t'nê

1 1 1 1 rut er i u der O e I a \ e «

S. . .mil, H.iss,- .

/>« ei 1 1 r H.,ss .

V stehenden Zuhörer . werden das Orchester 1! nur sein

schwach, (oder car nicht) \ ernennten, und so auch umçe

kehrt . Daher sind die Octai en . welche ein Orchester mil

dem andern mar hl , von keiner störenden \\ irkuncfür sie:

und diejenigen Zuhörer , welche am çiwstiçsteii çestelll .

beide Orchester zusammen in ihrer xresammtwirkunç hü

i in können,'werden durch diese ausserordentlich éliminas

se zu sehr hingerissen und überwältigt ,'um im Stande zu

sevn, solche K iuzil n heil en wahrzunehmen .

Hier noch ein Heispiel selber Oattunç ( mit zwei con

t rapünkt irten Bässen, ) welches zu einer ähnlichen \us

) 5
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Il n'est pas nécessaire que les deux basses soient

toujours en Contrepoint double . Voici un exemple

ou elles ne sont pas en Contrepoint :

5
~\ h S

Ks ist nicht uothwendiç, dass die 'J Bässe stets im dop

pellen Cont rapunkt gesetzt seyen • Hier ist ein Beispiel,

wo sie nicht cont i.ipmiktirl sind:

Il est clair que ces deux basses ne peuvent ni se

renverser ni se croiser : dans ce cas , il 3 aune basse

sçrai e (ou inférieure) et une basse haute-^ ou supe =

rieure) qui 11e peuvent changer de place .

Ks ist klaiylass diese 2 Hasse sich weder umkehren noch

kreuzen lassen : in diesem Falle besteht also ein unter«*'

( schwer er) Bass und ein ho her (oder leichter) Bass . w eiche

beide ihre Lace nicht mit einander verwechseln können .

1 . S M "
1 :
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Comme Ips occasions se présentent «.tous nio =

mens dans la pratiqué moderne, d'employer 2 bas =

ses différentes et simultanées ,nous conseillons aux

élevés de s'exercer de lionne heure a chercher ces 2

.basses . Ce que nous avons dit a ce sujet dans cet ar=

ticleet dans celui sur le style rigoureux ,est plus que

suffisant pour leur donner îles eclaircisseinens ne =

eessaires ä ce su jet . Cet article est encore l'un de

ceux qui n'ont pas été traités jusqu'à présent et qui

manquait essentiellement a l'art .

Les Compositeurs qui ont précède le dixhuitiè:

me siècle nous ont laissé (dans leurs doubles chœurs

dps exemples de deux basses simultanées qui n'ont

pas du leur conter beaucoup de travail: il vaut mieux

(lu*moins le croire ainsi , plutôt que de penser qu ils

aient pèche par ignorance .Voici quelques éehantïlr

Ions A une double liasse du dixseptieme siècle :

N'.'i.

1"; Basse.

l".
r Bass .

2« Basse.

2 1 '.' Bass .

De Palestrina .

Von Palestrina.
i

*

m +t

ia fi fi.

£

»g 6> g

J2tf_s m

Da in der modernen Ausübung- sich alle Augenblicke

Gelegenheiten darhietben , zwei verschiedene Bässe zu ;

gleich anzuwenden , so rath eil wir den Schülern *ich friili

zeitig zu üli eu, diese zwei Bässe aufzusuchen . Das was

wir hierüber in diesem Abschnitte , so wie in jenem vom

strengen Satze gesagt haben, ist mehr als hinreichend ,

ihnen die nothigen Hilfsmittel und Aufklärungen über

diesen Gegenstand zu geben , welcher unter jene gehört.

die bisher noch nie abgehandelt norden sind , und weseiit -

lieh den Lehrbüchern der Tonkunst mangelten .

Die Tonsetzer, welche dem lS'Mi Jahrhundert voraiu

gingen , haben uns ( in ihren Dop pelehiiren
) Beispiele

von gleichzeitigen 2 Bässen hinterlassen , welche sie eben

keine schwere Arbeit gekostet haben mögen : wenigstens

wollen wir lieber dieses glauben, als ihnen den Fehlerder

Unwissenheit vorwerfen. Hier sind einige Beispiele von

doppelten Bässen aus dem 1*7 teü Jahrhundert :

N? 2

WïF^

£

m m Z3SZ

9L
\f

m

m

rs n

wm

N?3 N *.' 4 .

e> à

^ 5E

*fc

**V-*r?

mM m
H se m

RECAPITULATION DE TOUS LES INTEbU
VALLES,<'ONSII)ÉrÉs sous LE RAPPORT HE

LA BASSE, SUIVIE n'uNE NOTICE SURLAMA=

MERE OE TRANSPOSER SANS MODULER .

Tout le secret des Contrepoints, double.triple

et quadruple , consistant seulement eu ce que cha:

que partie doit faire bonne basse contre lésant res

(ainsi que nous le verrons dans lapartié suivante de

cet ouvrage ^ il est important de se rappeler sans

cesse, ce qui constitue une basse correcte .

Nos intervalles se divisent comme on le sait :

En Sr;/'ON DES mineure* ,maieures et iiigmentées •

En TIERCES diminuées, mineures, mai eures et augmentées.

V.

KUHZE ERINNERUNG AN ALLE INTERVALLE^
in hinsicht auf ihren bezug zum basse,nebst

einem züsAtz über oie art,ohne Modulatio-

nen ZU TRANSPONIREN.

Da das ganze Geheimuiss des doppelten, dreifachen ,

und vierfachen Contrapunkts einzig darin besteht, däss

jede Stimme gegen die andern einen guten Bass bilde,(wie

wir in dem nachfolgenden Tlieile dieses Werkes sehen

werden ,) so ist es wichtig, sich stets zu erinern,wodurch

der gute und richtige Bass hervorgebracht wird . ,

Unsere Intervalle werden, wie man weiss ,eingetheilt :

Jn kleine, grosse., und übermässige SECUNUEN .

Jn verminderte, kleine, grosse und übermässige TKKZEN •'

D.et t'.\? + |-(i .
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Km Ol AMTES diminuées, justes et augmentée*) .

Kn 01 l^'LKS il iminuees , parfaites cl augmentées .

Km s I \T KS il i m 'm u ee s , mineures .majeures cl augmentées

Km SEPTIEMES diminuées, mineures cl majeures .

Km OCTAVES'.

Ei>"nki\ lKMK.s(cVst a dire en SECONDES, mais

Frappées au moins a la distance dune NEUVIEME)

mineures et majeures .

Il est essentiel de savoir sous quelles conditions

on peut employer chaque intervalle . L'Analyse sui=

\ .Mite donnera aux élèves les eclaircissemens neces=

sa ires par rapport a la Basse; ils pourront la con.

su Her tontes les fois qu'ils désireront des rensei-

guriliens sur un intervalle quelconque , entre JaKas-

se et les parties hautes .

1)1. I. A SECONDE MAJK(iKK,l)K LASKCONDE Ml-

NKl'KK ET l)K LA SECONDE AUGMENTEE.-.

La Basse peut faire chacun de ces trois intervaL

les avec \y»e partie quelconque . 1" Comme note de

passage , le plus souvent sur le temps faible de la

mesure. 2" Comme suspension, préparée et résolue

régulièrement .
3'.' Comme note rrellr préparée ,

ou frappée .sans préparation selon le cas .

Voici des exemples:

.i 2 part ies .

Jîl i erminder te, reine und Vi liermis s ige O PART EN .

Jn verminderte , reine und übermässige OtTNTKN .

Jii verminderte, k!eine,grosse uml übermässige SEXTEN .

-In verminderte, kleine und grosse* SEPTIMEN .

Jn (K"I'A\ EN .

Jn kleine und crosse NONEN, (
das heisst^eigentlichaiieh

in SECÜNDEN, welche aber wenigstens um eine NONE
höher angeschlagen werden).

Es ist w ichtig zu wissen , unter welchen Bedingungen

man jedes Intervall anwenden darf. Die folcen.de Xei' =

gliederung wird den Schillern hieniher die nothwendi.gcn

Aufklärungen in Rücksicht auf den Bass geben, siekün

neu dieselbe jedesmal zu Käthe ziehen. Wenn sie über ir

gend ein , zwischen dem Basse und den höheren Stimmen

bestehendes Intervall sich zurecht zu weisen wünschen .

VON DER GROSSEN, KLEINEN UND ÜBERMÄSSIGEN

SECUNÜE.

Der Bass kann jedes dieser drei Intervalle mit jeder

beliebigen höheren Stimme bilden : 1—- Als Durchgangs=

note, meistens auf dem schwachen Takttheil . 2^^ Als \ er -

zögerung, welche regelmässig vorbereitet und aufgelöst

wird . 3 ,J2iI Als wesentliche Note , welche , je nach Umsti'uir

den, mit oder ohne Vorbereitung angeschlagen wird .

Hier Beispiele :

3 pari ies
,

1= stimmig .

33F -taz
:*e=

=êm i m ÉÊÉê f
+

*_-S
ÉEE</ m ?pp+ -

i 4 pari ies .

+=stiininig •

g ... g

+ ~ + ' +

faut éviter tonte succession de Secondes . | Man mnss aile Secunden= Fortsehreituiigen vei mei

D.el l'.NV +|-().
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DK LA TJEKCE' MINEURE,DE LA.'TÏÈRCE MAJEURE,

(lelaTIEHeE AUGMENTÉE et Je la TIERCE DIMINUEE.

11 inj a pas (fobïèpvatïon a faire sur laTîerce ma=

jeure et sur la Tierce mineure, sinon que la basse

peut faire plusieurs de ces Tierces <le suite avec une

partie haute quelconque .

La Tièi'ce diminuée et laTierce augmentée ne s'eut

ploient que comme note de passage sur le temps fai =

ble de la mesure , par exemple :

VON DER KLEINEN, GROSSEN, UBERMAS.SJÖEN CM'

\ ERMIM BERTEN TERZ .

Über die crosse und kleine Terz cibles meiter iiïclil.«

zu bemerken, als dass der Ba*s mehrere dieser Terzen

nach einander mit irgend einer höheren Stimme machen

darf .

Die verminderten und übermässigen Terzen werden im i

als üurchgangsnoten aufden leichten Taktch eilen geh rauch I

zum Beispiel :

+

m
l^-m z*

a^JbeaLtHI^—flL

^3äfc A

DE LA QUARTE DIMINUEE, DE LA QUARTE JUSTE

ET DE LA QUARTE AUGMENTEE

.

Commençons par la Quarte juste, comme le plus

important de ces trois intervalles par rapport a

la basse . La Quarte juste est le renversement de la

Quinte parfaite : Par conséquent „tout accord dans le

quel il v a u né Quinte parfaite, (Ut -Sol p.e.") donne ne=

cessai rement une quarte juste
,
quand on met la Quiiu

le ( Sol idans la Basse .

Il y a des accords qui ne contiennent quune Quinte

parfaite; il y en a d autres ou Ionen trouves simultanées,

Les quatre accords suivaris n'ont qu'une qnintejiarfaite.

VON DER VERMINDERTEN „KEINEN UND UBERMASSI

GEN OHAKT.

Beginnen wir mit der reinen Quart, als der wichtig -

sten dieser T .Intervalle in Bezug auf den Bass . Die rein

Quart ist «lie Umk'ehruug der Feinen Quinte: demnach gil

jeder Accord , in welchem sich eine reine Quinte befind'

( z. B . C-G-,) nothwendigerweise eine reine Quart ,\\ i i

man die Quinte
( das Cr) in den Bass setzt . .

"Es çibt Accorde, welche nur eine reine Quinte enthalten

dagegen gibt es andere,ho man deren 1 zusammen finde!

Die + folgenden Accorde enthalten nur eine reine Quinte

'

puinle. |..>rfalle

Keine Quint.

,\ Quinte parfaite

"?. K- Qmnt
^ Quinte parfaite et Qninle diminuée

^ Keine miil verminderte Quinte .

I Quinte diminue« et Q.imle parf .

Jverniind.niul rnn' Qninl .

m
ParFail majeur . Parfait mineur . | Septième dominante on de première espèce . Septième *.*• troisième espf-r-p ,

Vollkmii. Dur- Accord. ,'
:

. Vollkom . Moll- Accord. /-. ï)omivtantei,_Aeptime oder erster fiatlun« . Septime dritter (fetlung .

es 2 accords suivans renferment 2 quintes parfaites: i Die 2 folgenden Accorde enthalten jeder 2 reine (hiintc

n

2 Çuintrs parfaites.

2 reine Quinten .

W m
Septième de deuxième espi

Septime zw ei 1er K-attnnj;

. 2 Quintes parfaite
') 2 rein*- Quinten .

SE (--•)

••phenip majeure on dp quatrième espèce .

rosse- Septime nder vitrier (ratinng .

( "•) Il n'y a pas de Quinte parfait* dans l'accord dp Septième diminué*'

( reEl a dire -dans l'accord de Neuvième mineure sans Basse fnndanienta -

1. \
,
par cni.seqiteut là Kasse np peut pas V faire une quarte juste. Quint

i l'accord de Neuvième majeure r?*^R ^__^> lÎI il npst pas renvêrsaMe lors-

qu'on l'emploie, avec salasse fondamentale (Sol\ . le
Jj

A. ne peut se mettre

dans la Basse, même en supprimant le SÔL . Dans ce cas ,on n'a que les ren=

vi r T. 1 ment 5 suivants : 5 *

m la K.i*s<? ne fui pas Quarte juste avec- l'une des parties Kaufes .

l/ai-ctird ds Sixle auçineniép n'étant pas renversai. le ,
!.v Basse ne ppn

t

également fairp la Quarte juste

lt., i C.N'

(-.-) Jn. verminderten Septimen = Accorde, (das hèlssl , un kleinen .N"Villi-n=AtTul»'-
1

!

ohne seine Onindmite angeschlagen wird ,)iit>l es keine reine Quint ,dalieï il su au. '.

iler H as s keine renie Quart machen kann - V\as den grossen Nullen r. Arcuni. 1-e

5£-^|jr3 so ist er nicht umUl lirl.ar , wenn 111.111 iliu mit seiner Kuildartieuiali I-

anwendet - .las A kann nicht dem Basse ceijehen «erden, sell.sl i> eiiu man das < im

lerdrückl . Jn diesem Falle hat In. folgende! min In.. .ie.il :

iEÄ
«•oder Kass keine reine Quart mit den Ohi.rstiunnen l.iUe.1 . IIa ,lel uhi

Stxt : Accord cltichfaUs nicht unikrhrliai .st ,
so kann 1er Baus (l'en s .

reine Quart hervorbringen .

4 I
" <) .



En employant dans lpnr second renversement

les Numéros 1,2,3,5 et <s.la Basse fait des Quar

tes justes avec Tune îles parties hautes ,
p. e .

4. B i

66i

Wenn man die .Nummern 1*2,3,5 und o" in ilirer zwei-,

teil Umkehrimg anwendet , so macht der Bass reine Unar-

ten mit einer der Oberstimmen z.H.

I) _ E

En employant -dans le troisième renversement,

les accords numéro +.'> et 6,1a Basse t'ait également

une Quarte juste avec lune des parties hautes .

iar evein ni

Wenn man die accorde V + ."> und '>' in ihrer dritten Un

kehrung anwendet, so macht der Bass ebenfalls mit eineï

der Oberstimmen eine reine Quart ,z. B .

H

\f^
-<S_2-I-

II est p\ ident, que dans les exemples precedens

huiles les Quartes sont notes reelles , c'est a dire

parties intégrantes de l'accord .et quoiqu elles so=

ii nt toutes justes , il existe une grande différence
A II i

6
cuti elles : la Basse

| même préparée) chiffrée 'y et

lans le deuxième renversement des Accords Nn=

méro 1,2,3,5 et 6 peut devenir faible et même desa=

; i l'aMe;' ') c'est par cette raison qu'on évite ( au -

laut que possible) dans le contrepoint et danslesty

le rigoureux les exemples A, B.C. 1) et E .Mais labas

y chiffrée i (ou simplement 2) dans les exemples

l'.ti.H.est toujours bonne quand elle est préparée

el résolue comme dans les exemples snivàns :

3 partie

Es ist Wlar.ilass in den vorstehenden Beispielen alle die =

se O uarten wesentliche Noten sind , das heisst, unerlässli:

che Best a mit h ei le des Accords . und obwohl alle rein sind.

so findet doch ein grosser Unterschied zwischen densel-

ben statt : der Bass , der in der zweiten Umkehrung der \. =

corde in den Nummern 1,3,3,5 niul fi mil j. , und > br -

ziffert wird, kann, (selbst vorbereitet .) sehr schwach

und sogar unangenehm erscheinen .(•'•') aus diesem Grunde

ist'.s , dass man im Uontrapunkt und im strengen Satze (so

\ iel als möglich) die Beispiele A . B.l" .1) und E verme i

det . Aber der mit 'i (oder nur mit üjbezil'ferteBassih den

Beispielen F,G,H , ist stets gut , wenn er vorbereitet und

aufgelöst wird, wie in den nachfolgenden Beispielen :

a '»- pari Jes.
-a t -*L

. En principe, la Quarte juste employée a la Basse

| comme dans les exemples précédens ) est toujours

lionne quand elle est la dissonnance de l'accord, et

qu'elle est accompagnée par la note fondamentale.

Dans le stj le moderne, ou fait usage assez fréquem-

ment de l,t quarte chiffrée 4 et î ,• elle est bonne

dans tons les cas suivans , ou elle est préparée soit

dans la Basse, soit dans l'une des parties hautes :

Dem Grundsätze nach, ist die , im Basse ( wie' in vorste

h en den Beispielen \ angewandte ruine Quart stets gut ,wi i

sie die Dissonanz des \cc< hildet , lind wenn sie von d<

(irundiiote des accords begleitet wird . Jm modernenSt.i

le macht man von der. mit V und i bezifferten Quart

häufigen Gebrauch . sie ist in allen folgenden Fallen gnl

wo sie entweder im Basse, oder in einer dfv () lier st im en

\ or bereitet w ird .

•'-) Il p,t a remarquer «fu*
1 1a Vuart* just» n u consonnante

, proilait cel

1 1. I iingnlier
;
t.utùls sni*1 la VuJirlf lu^mtnlfe qui est .Iissonn antp ,r/a pa.

!•• mrillr inconvénient . la véritaMe t

"V"

de fr |ihpnumrnf , est un ^r-rrM

( «-) Es ist zu hriiu-rkeii . da» rlie r«ii\» oder consmilremlt Çiiarl .li-,* sonde

W irknn« lurvirtaiiiet
; während . 1 1 .- ÜDeriliässice ,

also dissmiin Ir (/uarl

ihielstand niete h 11 . iIlk uii;enLlicJif l rsachi diesel Kr seh ei; . nr, ist ein Ui

u Irlip,
'" U11 likl'is jelzt u>rh nicht hat nildeckeu.knr.

l.el (' N'! 4t'".
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Après avoir montrede quelle manière on peut

employer la Quarte juste comme note reelle, il nous

reste encore a taire connaître sous quelles conditi =

plis on peut en faire usage comme note accidentelle,

c'est a dire comme suspension ou comme note de passa=

Çe.Les exemples suivans sont suffisans pour éclair =

cir ce point :

Nachdem. Wir gezeigt haben, wie man die Quart als we =

sentliche Note anwenden kann , bleibt uns noch ZU bernerr

keu, unter welchen Bedingungen man von ihr als zutalli =.

ger Note, das heisst als Verzögerungs =oder Durchgangs?

note Gebrauch machen darf. Folgende Beispiele reichen

hindieses klar zu machen :

$

Snipension .

Verzöeeriin ç

Suspension . ^

\ erz'üterwnt .

^ 5 —
i >

m
4 ï

a
I K \l\n Ar
3HS3^!l

6 a +

eaaajg

^
lÈÉ

WeÊÈÊ
Durch

•j
%ms;snoli

Mêmes exemples i

a 'trois parties . 1

eispie=jI) ieselben Beispie-

le 3 ? sl immi

Mêmes exemples i

i ipiatre pari ies . 1

Dieselben Beispie-

le 4- - stimmig .-

\.i\ Quarte diminuée s'emploie le plus souvent conir

nie note de passage , p . e .

-O.

üie verminderte Quart wird am häufigsten als Durch:

gangsnote gebraucht s z . B .

U.et C.N'i +!"<).



On en t'ait usage quelquefois aussi dans le •se-

cond renversement deTacoord de Quinte augmentée;

tem*
^ r̂

Manchmal wendet man sie auch in der zweiten link.

ruhg des 'übermässigen Qnint - accords an :

fi

r.

I=f= HS

On peut employer la Quarte augmentée t" Com-

me note réelle . préparée dans la Basse et quelquefois

sans préparation. 2° Comme note de passage .

3Ï Comme Suspension, maïs très rarement .

1 7 Comme note reell t .

l'-ïû.! Als wesentliche Note .

Die übermässige Quart kann man anwenden: l!ï2ials \\e=

sentliche Note • bisweilen im Basse vorbereitet und lu- :

« eilen ob ne Vorbereitung . «iuü Al « Durchgangsnote ;

3*-^ als \ erzbgerung , aber sehr selten .

2? Comme note île passage .

o!jiii5 AU Uiirehcançsnote .

^ ,,

.

*"

6*

—

1

+ f S

—

1

1

—n—&—
6'

\-P—
s +4

rie,"ip
6

rr-
1
& fr

- -

rV fi

r=s—

^

-«-
fi

t& [ * 1» « ,,y r ^_
Ll 1— —

1

n—t- -1

—

F-41
" i M

- - :

Uli Uli!

3" Comme {Suspension

3—? Als VerTrOeerung .

zfcfc m
Voici les mêmes exemples a 3 et a + parties .

Hier dieselbe« Beispiele 3 r nun + ~ stimmig .

a I
?^rTT'^jg-

\ i J üiler nu
Mleero assai . itzûç

;

5,

—

g v ^m
S +4

SllSjiHIs!

Verzïïç :

ï J^
ï

^ara

f^
6 s +4

^^5= ^ 5 -

j*-&a

Ü
4 J i.„

^==a= g g, =a

-T-^-
—©-

T +4
r im-

'tni
F+ T

=g= -7g- (9
[
P

"

=a= : g P —g- rj P EE5 -^gjlESg
r Mr ^
ii^Ui»* 5

La Basse ne peut taire deux Quartes.de suite

(jue sous les conditions suivantes :

i II faut que la seconde Quarte soit Quarte augmentée

L harmonie doit être a plus de deux parties .

La Basse doit descendre d une Seconde majeu

pour arriver a la deuxième Quarte . P.e .

Der Bass kafi 2 nacheiitanderfolgende Quarten nur un

ter folgenden Bedingungen machen:

1— Die zw eite Quart muss eine übermässige sei u .

2—5 Die Harmonie muss mehr als 2 = stimulier; sein .

5'-«!U Der Bass miiss »im eine grosse Secunde abwärts ge

hell,um zur zw eiten Quart zu gelangen . Z.B.

' i C.V. 1 +t "().
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Remarque. La Quarte diminuée, justeou augmen-

tée, peut se frapper sans aucune Préparation quand

on Remploie comme Apuocj<fiature( Notedegoufjdans

le chant , et.surtout dans la partie supérieure , p.e .

hiiuer/îiaiij . Die verminderte,reine ,oder Übermässige

Quart kann o-lme aile VorbereitiaHf angeschlagen , u erden -

wenn man sie als Vorschlag ( (reschmäcltsnote, 4puoyt/jafu-

ra,\ im Gesaug, und besonders in der Oberstiine aiweind l./.li

DK 1,A QUINTE DIMINUEE, DE LA QUINTE PAR-

FAITE.ET DE LA QUINTE AUGMENTEE.
/>'

, La Quinte diminuée s'emploie comme 'note réelle

(
préparée et nun préparée V et comme note de

.passage :

VON DEK VKRMINDERTEN,REINEN UND

ÜBERMÄSSIGEN QUINTE . . v

Die verminderte Quinte wird (mit und ohne Vorberei-

tung) sowohl als wesentliche , wie als durchgehende No

te angewendet :

.1 3 parties .•

3 z st i tum i p

a 4 parties
+ - stimmig

iiP^ m mm £s£ hma==zâ=: as

-^f
'S

EÊ m m EÉ=ê ^ &-i—i~

m j=d= A=J
,

. \ A i
\ « 'g rf"TT

3^## ^ i

=£=5^ ^^^-fi i r^i

11 n y a pas d observation a taire sur la Quinte

parfaite ,. sauf qiiTl- ne faut pas en faire deuxdesui:

(e paiumouvement semblable ; et encore v a-t il

quelquefois des exceptions a cette règle dans.le stv

le moderne . Dans-ce style,on tolère aussi une s'uc=

cession de Quintes parfaites par mouvement con =

t raire .

L lier die reine Quinte ist keine Bemerkung zu machen,

ausgenommen dass mau nicht zwei nach einander in ge =

rader Bewegung machen darf ;imd selbst bei dieser Re =

gel finden im modernen Style bisweilen ausnahmen

statt . Jn diesem Style duldet man auch eine F<> r( schrei-

tung von reinen Quinten in widriger Bewegung .

IXel CN . + 1~0



La yuirite augmentée peut tpujours avoir lieu

lorsqu'elle est précédée par la (Quinte parfaite :

''7.-.

Die übermässige (Quinte kann jedesmal statt finden

wenn ihr die reiue Quinte poramiehl • vorzüglich ge

eile est surtout en usage comme note de passage I braucht man vie als Durchgaugsuote und als \ >
> i > .

1 1 !

et comme .Ippoyyiature :
'

I ( oder Verzierung:")

1 Comme unie réel le .

I"
n

; AI- wesentliche Note .

^5-

I). la SIXTE H IM IN CEE, de la SIXTE MINEliRE^tlela

SIXTE MAJEl RE et de laSIXTE AUGMENTEE.

1,.l Sixte diminuée n'est pas usitée cependant

.m peut remployer (
quoique fort rarement

)
c.im-

inen()tede passage,ou comme .l/j/><>!/'/>atii,r, \> <'

I'.' Comme note de passade.

I
1*"' AI- Uurchgangsiiolc .

\ll\ IIK.K \ EKM IMiKKTI.v , Kl, Et N'EN ,' GROSS i;N INI)

ÜBERMÄSSIGEN SEXT.

Die verminderte Sext i«t nicht gebräuchlich ; ïndi

sen Kanu man sie ( wiewohl äusserst selten i , als durch

gehende , oder als Vorschlags = Note imvenden ,z.B .

2'.' Comme Appoggiature.
2 lM| s Als Vorschlag .

M
V =

-rSit^=â=^g==J^à=^=====fr— | * |fc^
Ä ^^

II n y a pas d'observation a faire sur la Sixte

mineure et sur la Sixte majeure .

I.a Sixte augmentée s'emploie fréquemment

dans le stile moderne. Klleest lionne dans ton.«

les exemples son ants :

Über die kleine und grosse Sext i-t »seine Remcri. iç

zu machen .

Die über massige Sext wird im modernen Style l\ .,

fig gehraucht . Sie ist in allen folgenden Beispielen

g-ut :

DE LA SEPTIEME DIMINUEE, DE LA SEPTIEME

MIN Et III. . ET 11 E LA SEPTIEME MAJEURE .

De nos jours, on fait grand usage de la septiè-

me diminuée, en la traitant comme note réelle

et comme note accidentelle , préparée et non pré-

parée . r".i i exemple :

VON DER VERMINDERTEN , KLEINEN I M) GROSSEN

SEPTIME .

Heutzutage macht man von der verminderten Sep

time sehr häutigen Gebrauch . in dem man sie alsWesen

liehe . so wie als zu fällige .Not ,
, mit und ohne Vor he

reitung behandelt . z.H.

D.el f. S 1
.' +i
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La Septième mineure se prépare toujours dans

les accords de Septième , île seconde et troisième

espèce . On la frappe fréquemment sans prépa =

ration : 1? Dans la Septième dominante (surtout

lorsqu on reste dans le ton \ • 1". dans les accords

de Neuvième majeure et de Neuvième mineure, p. e .

))!<• kleine Septime wird in den Scptimenaceorden di i

2 l— und 3— Klasse stets vorbereitet . Dagegen schlägt

man sie häufig ohne Vorbereitung an : l
1-^ im Dominan

ten= Sept = Accord , ( besonders wenn man in der Ton

art verbleibt,) 2^!^ im grossen und im kleinen Noneii

Accord , z . B .

Septième dominant

Dominanlen-Septüi

Neuvième majeure

(irosse Nnne .

Neuvième mineure .

Kleine Nu ne .

grosse Nonen=Accor<1 ohne

seinen (»ruildbass .

Kl le est toujours bonne sans préparation lors =

([u'un 1 emploie comme dans 1 exemple suivant, ou

elle est traitée en note de passage ; p.e .

Sie ist immer gut, ohne Vorbereitung, wenn man sie ,

(wie im folgenden Beispiele ,) als Durchgangsnote he:

«handelt : z . B .

On fait aussi beaucoup usag* de la Septième mi =

iieure comme Appoff'j/aturcet comme Suspension :

Auch gebraucht man die kleine Septime oft als Vor

schlagt ( Appeyifiatnre) und als Verzögerung .

m
1°. Gomme Appogg-iaiure •

l'^L5 Als Vorschlag .

m

2°. Comme Suspension -

p tens
^j s Verzögerung-,

àrj^^Jrè ,J :

—6—

m^ * o

i

feM^«^

Autres exemples sur Temploi de laSeptienii

m ^2 fe^Ur' . 'h^d

Andere Beispiele über den Gebrauch der kleinen

Septime :
j

r
L £ ^^=g=ZgZ^LLaL

s a =^»

s==
* -«--^J -*-

\' Hj [' jüll m 'j ^?t^rj —&

D.el C.\"*.l"-Oi
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^> ilan ri la Septième majeure ( qui est iinedisson-

nance forte) n'est pas employée comme notede pas=

-açe.ou comme 4ppofyïature,elle doit être fou/ours

préparée :

Wenn die grosse Neptune, ( weiche eine starkeüi -

naiiz ist ) nicht als Durchçançsnote , oder als Vors, M
angewendet wird, so mu s s sie immer vorbereitet werdci

1 ? i OTunie Note reell u 2'.' connue suspension .

Ç'^il* als Verzögerung .

3V comme Note de passai: . t

3'im als durchsehende Note.^ 4? connue fcppoegiature .

4'IILS a | s Vorschlag.

TTT
iz*3=¥

? :

' 'r i r n ^^ Sül
OK L OCTAVE.

Il nya pas d'observation a faire sur 1 octave,

sauf <[u il ne faut pas en faire plusieurs de suite

par
t
mouvement semblable dans 1 harmonica deux

jusqu'à huit parties réelles . Mais on peut doubler

une partie en unisson ou a 1 octave lors quoi) le ju =

çc a propos , sur tout dans la musique libre .

On fait assez fréquemment ( dans le stjlemo=

derne \ deux octaves de suite , par mouvement

contraire dans 1 harmonie »plus de trois parties .

DE l.A NEUVIÈME MAJEURE ET UK LA

NEUVIEME MINEURE .

da Neuvième diffère de la Seconde , en ce que

la première doit être eloiçnée de la Basse au moins

a la distance (Tune Neuvième .

On fait usaçede la Neuvième, dans les accords

de Neuvième majeure et de Neuvième niineure.pui.s

en employant cet intervalle comme suspension .Les

deux accords de Neuvième se frappant presque ton -

jours sans préparation. On les place sur la domi -

ninte dn ton. en les résolvant surlaTonique . La

Neuvième, traitée en Suspension - s'emploie sur tous

1rs deçres de l'échelle ; mais il faut au moins quel-

le -oit accompagnée par la Tierce :

I) i i

VON DEK OCTAVE .

I lier <lie Octave ist nichts zu bemerken , als dass man

deren mehrere nach einander in gerader Beweçunjr nir

çends-uiul in keiner Harmonie , ( Von der 2sstimmiçen

bis zur wesentlich H = st iinmiçen gerechnet, ) machen

darf . Aber daçeçen kann man beliebiç eine Stimme im

L'nison oder in der Octave verdoppeln , besonders im li

en Styl 1

Man macht(im modernen Style
)
häufig zwei nach« i

nander folgende Octaven in widriger Beweçunç,in der

mehr als 3 - stimmigen Harmonie .

\ON UEK GROSSEN INI) KLEINEN

NONE .

Die None unterscheidet sich von der Secunde dadwich.

dass die erste vom Basse um wenigstens neun Töne ent

feint seyn muss .

Man gebraucht die None in dem kleinen und Crossen

Nonenaccord , ferner indem man dieses Intervall als\ei

zocerung' anwendet . Beide Nonenaccorde werden mei

stens iibne Vorbereitung angeschlagen . Sie haben ihren

Sitz auf der Dominante der Tonart , indem man sie in die

Tonika auflöst . Die None als Verzögerung , w ird auf al :

len Stufen der Tonleiter angebracht . aher sie muss «eine-

steils von der Terz begleitet sein :

« .
v: + i-u .



6 7 «
lVffiinnic Nuit reeUiG*«.( «• ) ~'.' comme Suspens

ltïïï2 als wesentlicKéiNntc .( "
) 2— ils Verzögerung .

V intervalle île la Neuvième ( tant majeure que

mineure ) se pratique aussi comme Appo<j[<fiature,p ,é ,

Das Intervall der (sowohl kleinen als grossen )
Ni

wird auch als Vorschlag1 angewendet , z.B.

-T- ^ r^H(—HJ=^Lr--^i4^p—.k^_J=;F^ i n—o

=4=

—*—

-

-ö<-
'

1 g —«—
& -

_«

—

Lorsquon emploie ces exemples il est hon que

I harmonie soit compteilt autant que possible,sur=

tout ((uanil lappog-giature est Neuvième mineure

RÉIuARÇUE. PARTICULIERE.

Ou ne double pas la note de la liasse quand cet=

te note est dissonnan.ee OU fiole sensible, surtout en

attaquant ] accord . Cela ne peut se faire que pas =

sagerenient et enjaveur du chant, comme dans 1 e =

xpmple suivant , ou la Sensible Si et la üissoimait

ce Fa sont accidentellement doublées :

Reim Gebrauch dieser Beispiele ist es gut , VI en die Har

monie möglichst vollständig ist , besonders wenn der Vor

schlaf eine Kleine Hone ist .

BESONDERE BEMERKIIM4,

Wenn die Bassnote eine äissonirendt , oder die e<«/>

J~indsame Note (~- grosse Stufe der Tonleiter) ist,scjdiirf

sie nicht verdoppelt werden , besonders beim freien An

schlag des Accords . Nur durchgehend, und zu Irans ten

des lresixnif.es dürfte dieses geschehen , v\ ie im folgenden

Beispielen u die Empfindsame (dis tfWi.die Dissonanz (das Fl

zufällig verdoppelt erscheinen :

Tous les intervalles sont bons comme Note de

passade ,. ils le, sont également lorsque la B-asse

t'ait Feda.lt , pouvvu que du reste l'harmonie soit

correcte et pure entre les autres parties .

NOTICE SIK LA MANIERE DE TRANSPOr
SKR SANS MOIH I.KK .

Il existe plusieurs manières de transposer. Il

Alle .Intervalle sind gut a/s Ourchifaitffsnoteu.chfii so

sind sie es, wenn dèr Bass éiiieiîflrffrlpanlll macbl
;
\orau-

gesetzt i dass die übrige Harmonie in den gegenseitigen

Stimmen m'a und rirhlij sej .

BEMERKUNG ÜBER DAS TRANSPONIKKN .

OHNE MODI EATION .

Ks gibt verschiedene Arten zu trans puniren

,

(aus einer

l# ) Ojns l'.rconl iip Nnivito ,t . s „,,;„„.( i, i.a) C*) Jn «ini .lie Nrn.. (.1.1! A ) in .1!. Ol..

\ ' + I
"

( )



>v*est imputant , surtout pour la fuçueet les differei

t'en .espèces <le Contrepoints , de les bien connaître

toutes- le» voici :

1" Ot\ transpose il un ton a 1 autre, Mo/e pour

\,i/i , leoorA pour Ira'rd, et sans changement

île mode re<t adiré de majeur en majeur . (ette

transposition est la plus vulçaire .

Phrase .1 transposer .

' Phrascwclrhe traiiMinnirt »eriien soll .

J lr

R7T

Tonart in eine.audere versetzen ) . Es ist wicht iç .be-mi

ders in Rücksicht auf die Fuçe.und die Terschiedeneu -\i

ten des t'ont rapunkts, alle wohl zu kennen ; nahm lieh :

j^tens
j|an traiisponirt aus einem 'l'on in einen andei n

Sotef'ùr Note, tivorif für lecord, und ohne die Tonarl

( dur oder mol/) zut eràndem . Diese Versetzunçsart i-l

die cewöhnliohste .

Phrase preceilcnle transposée tu Ki .

v" Die vorhergehende Plir.ise in F traiisponirt . ^

y
Im

%ï=kM r^
n Ïzl

-**-

^L

i
y~^r:~

^~^à- + '
!

"J. *

.

r

3fc

:F=^ r^^ S 2ÖEEE3!

Il arrive seulement quelquefois, ifuc lecompo

i I pu i- dis ^iNf autrement les parties dans cette trau

Nur geschieht es bisweilen , das* der Tonsetzer mit den

in/, einen Stimmen in die sei 1 Versetzung anders verfügt
,

t ion, en les rapprochant davantage , ou en les indem er sie näher zusammenrückt ,oder mehr und niin

>içiiant plus on moins, ou bien même en renver

il les parties hautes
( lorsque cela est possible

oninie pa e exemple

\ .'1

4.-'i-^
3

j A i±± i

tlê£jrf~ f

der von einander entfernt , oder auch » uhl s dass er, ( \\ en

dieses möclich ist,) die höheren Stimmen umkehrt ,wi

zum Beispiel :

V'4.
'm bien .

oder nm-li.

7 t

r^ f^^u-
-G—

m p^^^^ ': ^ «—

"". Ou transpose du majeur au mineur et viceter

~i . [jorsqu en transposant , on chance ainsi de nio:

de , il arrive par fois que le compositeur est ohliçe

le l'aire de léçers chanefemeus a son harmonie, pour

I approprierai! ton mineur qm^ra il \ transpose une

phrase majeure, comme p.e :

N- r>.ÖEÜ

2—%

. Man t ransponirt aus dur nach moll und umgekehrt.

V\ en n man auf diese Art die Tonart wechselt , so ereignet

es sich zuweilen , dass der Tonsetzer çenôthie/t \\ ird, klei-

ne \nderuncen in seiner Harmonie vorzunehmen , um

sieder Molltonart anzueignen , wenn er aus einer Dur

tonart transponirt , z. B :

è= 3~
i
J i J

,

*=&

m
J dL^L J.

r=T
5 7 La troisième manière <le transposer ( dont il

s agit ici particulièrement
) ést,de répéter ou <le re -

produire une phrase sur .d'autres déprés du même ton,

sans moduler, ou bien en ne modulant qu décident

Slï^l Die dritte \rt zu transponiren , i unrwelcheessich

hier vorzüglich handelt
, ) ist, eine Phrase auf andi ru Stu

j'en derselben 1'onart zu wiederhohleil o 1er wiederZuge:

ben , und zwar tihn/ alle Modulation n • I
es müssten denn

li . i ( '.V
.
+i"o .
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tellement . Voici léchant précédent t] il Jj° l,repro=

duit ici une tierce plus haut tout en restant en L't

majeur --
'et' comme 1 harmonie itu N° 1 ne peut pas

sein ira cette transposition, il faut par conséquent

la concevoir autrement :

nur zufällige seyn;) Hier folgt der in N' t angeführte

Gesang, um eine Terz höher wiederhohlt , übrigens olmc

aus der Tonart C dur herauszutreten • und dadieinN" 1

angewandte Harmonie zu dieser Versetzung nicht dienen

kann , so muss sie also anders gesetzt seyn : ?

P ^M
SB l_u ^f

4Ji
w^t É=â=É

w
i.

m
Mais' il y a des cas , ou ( en transposant sans mo-

duler) léchant et 1 harmonie restent semblables ,

connue dans 1 exemple suivant, ou 1 un et 1 autre se

trouvent sur trois degrés différens d Ut majeur ,

sans sortirdece ton :

Aber es gibt Falle, wo ( beiniTransponiren ohne Mo-

dulation
J

, sowohl der Gesan cals die Harmonie dieselben

bleiben, wie in folgendem Beispiele, wo dereine und die

andere um 3 verschiedene Stuten von C dur entfernt sim

ohne aus dieser Tonart zu treten :

^ iBeschluss.

fij J
|
J

\ oiei un autre exemple dans lequel léchant se

trouvé sur quatre dégrés différens d Ut majeur,mais

chaque fois accompagné dune autre manière

I
à S ^h^L ±+-i-t

Hier ist ein anderes Beispiel, in welchem der Gésangum

4 Stufen von C dur entfernt ist , aber jedesmal,auf eine an

dere Art aecomyaenirt wird :

1±À ±=±- —g-
EE

f
EEE? ^PT=*

90^^ LA m 4=44^ r r r f

P
^ A=U 1^1 ^=m j j j i

J -L J
-a^ m

'lui ê ê
j j

fi harmonie , dans 1 exemple précédent , fait a la

fin une modulation accidentelle en La mineur .cette

sorte de modulation passagère peut avoir lieu dans le

courant de cette transposition , des que le chant s'y

prête naturellement , et que le compositeur le juge

a propos . 1] est clair qn il ne faut pas user de ce mo=

yen de transposer des que léchant, ou 1 harmonie,

ou les deux a la fois sj opposent . Cette troisième

. sorte de t ransposition aete soin eut employée dans

les -ouvrages de nos compositeurs célèbres .

i
et mal-

gré cela on ne l'a jamais indiquée dans les trai =

Jn vorstehendem Beispiele macht zuletzt die Harmonie

eine zufällige Modulation nach \. mbH • diese Art wmvorü

hergehender Modulation kann im Laufe dieser Transj>osi=

tion statt finden , wenn sich der Gesang hiezu natürlich

fügt ,und der Tonsetzeres wohl angebracht findet . Es ist

klar ,dass man sich dieses Mittels nicht in solchen Fällen

bedienen darf, wenn der Gesang , oder die Harmonie, (oder

beide zusammen,) demselben widerstreben . Diese dritte

Art zu transponiren ist in den Werken unserer berühm -

ten Tonsetzer oft'angewendet worden und demiin geachtet

hat man sie in den Lehrbüchern bisher noch nie angezeigt.

IV -i C.V?+lTO .
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NOUVELLE THÉORIE DE LA RESOLU -.

TIO-N DES ACCORDS DISSON N AN S DAPr

HKS LE SYSTÈME MODERNE.

Un accord dissonnant a tou jours une résolution

naturelle, niais outre cette résolution . il peut en

11 nir beaucoup il autres .'qui sont autant dexcepti -

mis . Oitel est donc le principe d après lecpiel ces

exceptions peuvent avoir lieu? cest un point sur

I quel tous les traités cardent le silence . Comme

il est très important de connaître parfaitementce

principe, nous allons,dans cet article, le poser et

le développer .

Dans un accord dissonnant , toutes les notes ne

Vint pas dissonnantes • il v en a une ou deux , les aut=

ces sont couronnantes . liest indispensable, pour la

clarté de cet article , de savoir au juste quelle est ,

"ii quelles sont les notes dissonnantes dans chaque

accord, parceque cest a ces notes en particulier que

s appliquent toutes les remarques que nous ferons .

Nous allons indiquer les notes dissonnantes dans

chaque accord dissoimant .

REGLE GENERALE.

I ne note est dissonnante dans un accord des quel:

le dissonne avec Ja note fondamentale (Basse fonda-

mentale) de ce même accord .'

U! Accord dissonnant »ou accord diminué : _j_,

(une seul« note dissonnante :} '.^ ^
Il

La di- su nuance de cet accord est Fa parceque le

Fa dissonne avec le .SY.Basse fondamentaIe~de l'accord .

'2* Accord dissonnant ,ou accord de Septie =

me de 1" espèce, ou Septième dominante: —
; a »

( une seule note dissonnante . ) La t'ondamen- y ^—

taie est Sol , et le Fa est par conséquent la dissonnance.

."'• Accord dissonnant, ou Accord de Sep-

tieme de Q"M espèce: (une seule hotedissoii = ~li\%

nanti ). La t'ondamen taie est Sol, la disso nuance est Fa.

4" Accord dissonnant , ou Accord de Sep =

lieme de 3".- espèce: (2 notes dissonnantes )-—j—^\

La fondamentale est Sol, les dissonnanccs j

sont Jî/. et Fa .

\ I.

NEUES LEHRSYSTEM VON DER AUFLÖSU

DER DISSONIRENDEN ACCORDE IM MODI

NKN STYLE .

Ein ilis so ni rend er Accord hat stets eine natürliche \ if=

lii-iing.. aber ausser dieser . kann er deren noch viele an !

re haben.« eiche eben so viele Ausnahmen bilden .Welch -

ist demnach der Grundsatz , nach welchem diese Ausna h ;

men statt finden können ? Diess ist ein Funkt . welchen !

le Lehrbücher mit Stillschweigen übersehen . Da aber

die çenaue Kenntnis* dieses Grundsatzes äusserst wicht.;

ist , so wollen wir ihn in diesem Artikel feststellemmd e t

wickeln .

Jn einem dissonireuden Accorde sind nicht alle Noteii

dis s oui rend ,• es gibt deren eine oder zwei ; die andern

Coiisonanzen . Es i~t unerlässlich zur Verständlichkeil

dieses Abschnittes , genau zu wissen, welche Note oder N >=

teil in jedem Accorde die dissonireuden sind, weil alle

die Bemerkungen , welche w ir hier machen wollen,besoii'=

ders und. ausschliesseiid diese Noten betreffen .\A ir wer -

den nun die. in jedem dissonireuden Accorde befindlic h.< n

dissonirenden Noten anzeigen .

ALLGEMEINE REGEL.

üissoiiirend ist eine Note in einem Accorde, sobald - i

mit der Grunde (Fundaniental=)=Note dieses selben Ac-

cords dissonirt .

l'T Dissonirender Accord -oder verminderter
j
—

»

(

Dreiklang: (enthalt unreine dissonirende Note .) -— -

Die Dissonanz dieses Accords ist F,weil finit dem

H (welches die Grundnote des Accords ist,) dissonirt .

2'T Dissonirender Accord; oder Sept =Accord

erster Gattung ; oder Dominanteii=Sept=Accor.d : -

( enthalt nur eine dissonirende Note .) Die r'unda- —

mentalnote ist Cr, also ist das F die Dissonanz .

3" Dissonirender Accord .• oder SeptrAccord

2t£l Gattung: (jiureine dissonirende Note
) , A ,s, ~\

Fund anientalnote ir , Dissonanz F.

4 1 "' Dissonirender Accord .oiler Sept=Accord

3t£I Gattung:(enth'àlt zw ei dissonirende Noten . i / ^'4
II

Fundamentalnote lr . die Dissonanzen sind Drx ~Z~

und F .

1

l).i I l'.N? 4l"0.
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5". Accord dissonnaftt ,od Accord deSeptie =

mede 4'"- espace, OU Septième majeure: (une ;

g g .

,

seule note dissonnante \. La fondamentale y '
*

c*t ,S'e/, la dissonnance est Fn * .(*/

6 r
. Accord dissonnant , ou Accord de Neu=

v
o !

\ ferne hiaj eure: ( deux notes dissonnantes
j fl i

La fondamentale est Sol, les dissonnances

sunt /"a et La .

7* Accord dissonnant , ou Accord de Neu_

fe

vieme mineure : ( deux notes dissonnaiites
) j "%" ,

I. a fondamentale est So/, les dissonnances y " Ai
sont Fi« et Lai .

3- Accord dissonnant ,ou Accord de Quin=

te augmentée: (une seule note dissounante^ 53t§Ej

'.La fondamentale est"iSo/,ladissonnancéestA?#."

9- Accord dissonnant , ou Accord de Quinte auç =

iiipntée avec Septième mineure: (deux notes dis -

sonnantes.') V itg B La fondamentale est .SW, les

dissonnances ^ sont Rri et F«^ .

dO 1
" \ccord dissonnant ,ou Accord de Sixte auç =

mentee : (trois notes dissonnaiites par rapport a la

liasse fondamentale ,qui est supposée) -jL\fojp ~Û

La note fondamentale de cet accord est Sol', ainsi

que nous 1 avons démontré dans notre cours tl-harmos

nie pratique . Les notes dissonnaiites sont par Con=

sécruent Rri-^Faet LaK Au reste, chacune de ces 3

notes dissonne avec le .SY t, seule consonnance de

1 accord .

111 Accord dissonnant . ou accord de Quarte et

Sixte augmentées: ( deux notes dissonnaiites 1 ,

~>( 'h a —

t

l La fondamentale est Sol . les disson -

nances sonv Mo et Fa .

< ) n ne peut faire usage d une note dissonnante dans

mie bonne harmonie, que sous les conditions suivantes:

5 . Dissonirender Accord -oder Septi Accord

4-- GattmiÇ ,nder grosser Sept Accord: (nur

eine dissonirende Note enthaltend.! Fundamen- :

talnote ist Or, dieüissonanz ist F/s.(''-)
t

(}'". Dissonirender Accord oder grosser No-

ueiizAceord :( zwei dissonirende Noten .
)

Pie Fuiidamentalnote ist Cr, die Dissonanzen

sind F und A .

"7 . D issonirender Accord
,
oder kleiner No

pnen=Accord : ( zwei dissonirende Noten
;

\

Die Fundamentalnote ist tr , die Dissonanzen

sind /' und As

8 " Dissonirender Accord .oder übermässiger

QuinfeAccord : (nur eine dissonirende Note,) ßiß& - j

Die Fundamentalnote ist G- ,dieüissonanzist/7z>. "

9 "Dissonirender Accord; oder Accord der übermässigen

Quinte mit der kleinen Septime; ( 2 dissonirende N"

-

ten,) J^ i%
Efl Fundamentalnote ist <r, die 2 dissoniren-

den ^ sind Dis und F .

10— -Dissonirender Accord; oder übermässiger Sevt -

Accord ; (enthält 3 dissonirende Noten in Rücksicht auf

i\eu Fundamental = Bass,«eichen man sich hinzudenken.

niiiss , | V Lb..^
~

I
Die Fundamentalnote dieses Accords

ist Lr ,

' wie wir in unserer (ieiicralbasslehre

bewiesen haben . Demnach sind Des,Fw\A As die dissonie-

renden Noten . Übrigens diss.onirt jede dieser drei Nor

ten mit dem H,welches die einzige Consonanz des Acrords"

ist .

11 1 '! Dissonirender Accord ; oder übermässiger Quarts

Sext = Accord :( mit- zwei dissonirenden Noten,

Die Fundamentalnote ist .(»'-die Dissonanzen sind

Des und F . »

Jn einer reinen Harmonie kann man von einer Dis so ='

nanz nur unter folgenden Bedingungen lieh rauch machen:

V*~) HAÏ1XN .i emp^ecel accord en haussant sa (jumlp accidentellement dun

I- ut ..Ion . \ ovei la troisième me surf de ! eMamille suivait; :

\"''"<HA1il> hat diesen Accord angewendet, indem er seine (tuinle durchgehend in

einen h.ilben Ton erhöMe . «an seile den 3^-' Takt des folgenden Bevsniels: .'
.

i mmmm
tvti- nrj(p .in si altere? ,<ie\i<-nt ner«5saire

l(u ' laut resv-iulre en mont an 1 il mi ilemi _ In

Dir-si-, siilcher^wetall VfTaniÏPrt« Nole-TAiril notJKwemlis ?

wulrlic min um eiiiPn halNen Ton aufwärts auflüsfii muss .

nwiPli '.lissinan

n. ci r.s . -t

i

:«'.



t. Lorsqu'elle se résout immédiatement ,nimpor;

te l'accord sur lequel la résolution se fasse ;claus ce

cas la dissonnauce descend presque toujours d'un de

mi-ton '•>(*)

2". Lorsqu elle -redevient consonnanee ( sanschaii;

ger de place] pur le choix de Laccord Minant .

3.' Lorsquelle reste dissoimance dans I accord su!

vaut ( -ans changer de place
)
pour se résoudre plus

tard .

4 Lorsqu elle saute d'une partie a 1 autre .pour fai;

re su résolution dans celle-ci ; dans ce cas il tant

qu'elle puisse se frapper san* préparation .

5" Lorsqu'elle s'emploie melodiquement ,ou dans

un accord brise , ou elle peut rester souvent sans

résolut ioil .

Nous allons eolaircir ces cinq points :

1" Un accord dissonnant se résout régulière =

nient ( selon la loi naturelle ) lorsque sa liasse l'im-

ilameutale t'ait ;\\ ec celle de 1 accord suivant ,une quin

le intérieure , qui est presque toujours Quillt p par;

l'aile, p.e .
<•): " Quand cette condition n'est

pas obser\ ee - on t'ait une exception dans I enchaîne;

EÊrî Mais la note dis --ment des accords , p.e . <•)',
r-

i
—

-

-n nais la note et is

sonnante
, qui est /"ar dans le premier accord,desceud

sur le Mi du second , en se résolvant dans les deuxexeni:

pies, et t'ait .par conséquent sa résolution reguliere .

Il resuite de la, qu on peut résoudre un accord dis -

sonnant par exception, tandis que sa note dis sonnan-

te t'ait une resolut ion reçu lie re . Cette remarque irïl :

portante nous donne occasion de poser la regle sui -

vante, qui est d un grand intérêt pour la pratique :

REGLE GENERALE.

Un accord dissonnant peut se résoudre par ex-

ception de différentes manières
,
pourvu que sa no-

ie dissonnante se résolve régulièrement

ll^i Wenn sie sich socle ich und un mittelbar auf löst , o|. =

ue Klicksicht auf den \ccurd in «eichen die Vnflosnng
i

übergeht -in diesem Falle gehl die Dissonanz fast immer

um einen halben Ton abwärts .

'J. - Wenn sie. (ohne ihren l'l.tz zu verändern.) bloss

dnrehdie Wahl des nachfolgenden Accords zur C'onso =

nanz v\ iiil .

31»üWen sie, (ohne ihren flatz zu andern. ) auch im

nächsten \. cm'. le Dissonanz bleibt - um sich erst später

aufzulösen .

41^i Wenn sie von einer Stimme zur andern springt .

um sich in dieser aufzulösen : in diesem Falle mus s mau

sie ohne Vorbereitung nsehlagen können .

n — Wenn sie melodisch- oder in einem gebrochenen..

\ccorde angebracht u ird . n o sie oft ohne Aul lüsung I > t • i

bei» kann .

Wir werden diese fünf funkte naher untersuchen :

l'iii; r;; n \ocord lii»t sich,| nachdem Naturgesetz^, re;

gelnüissig auf, wenn sein Fundamentalbass mit jenem des

nächstfolgenden \ceord, eim t ntei quinte bildet ; v\el -

che fast immer auch eine reine Ou inte ist. z.B.

Wenn diese Bedingung nicht beobachtet H ird. so macht

man inder Accordeuverkettung eine Ausnahme , z. II •

-k>-
Aber die dissonier nde Note.w eiche hier

das f im ersten Accorde ist, geht bei ihrer Auflösung

in beiden Beispielen auf. das E herab .und macht daher i!i

re Auflösung auf eilte regelmässige Weise . Hieraus er =

gibt sich , dass man einen dissonirenden Accord nach Au-

nahmen auflösen kann , während eine dissonirende Note

sich nach der Kegel auflöst . Diese wichtige Bemerkung

gibt uns Veranlassung , folgende für die Ausübung sehr

nützliche Regel festzustellen :

ALLGEMEINE REGEL.

Ein dissonirender Accord kann sich nach verschie-

denen Ausnahm*; Arten auflösen , vorausgesetzt . dass

seine dissonirende Note selber sich auf regelmässige

Art auflöst .

(*)l>ans 1rs denj accords de Quinte augmente' ,(.V.'8 el h)|.» note al.lèVee^ \.\

'in Uli- augmentée) doit toujours se résoudre en mon tant. Dans l accord de Quin le

diminué? Vl,l.i noie diss anle p.nl monter ou descendre selnn tes r.»s .

(-') Jn den 2 Accorden mil dér übermässigen Çuinle(N 8iind9)isl die,dnrr)i Versetizer;

ch,n geänderte \nl f ,('lie übermässige (Juinte)s!els aufwärts aufzuliîserf.Ju dem iccorde

mil derverniinderlensJirinleC^l^kann dit nissonanr,! ichCm landen,àufod rahiv'àrt:

n.el t'.N '.'+!-«.
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1) apres ce principe , la Septième dominante

peut avoir tontes les résolutions suivantes , parce

-

que la note' dissonnante Fa , y peut et doit descendre

ton jours sur le Uli en se solvant :

»4 •'.'•'_• . 6

Nach diesem Grundsätze kann die Dominanten -Sep

time alle Folgenden Auflösungen habeiji weil die disso

nirende Note (das F\ hier"stets bei seiner Auflösung

auf das E abwärts steigen kann und muss :

w *zz: I2ZI rc 32= #= 5
'É

zoz w üor 3E

Cette règle est également applicable lorsque la note

dissonnante de cet accord se trouve dan s la Basse, p.e.

., /
: H » -Ht 1 +'?

Diese Regel ist gleiehmässig anwendbar, wen die disse

uirende Note dieses Accords sich im Rassebe'findet;z.B .

+4 fi +4 "S, • „

sP9Jp zcl: 3—BC 3T =Z2=

A cette regle il y a. peu d exceptions . les meilleu

res sont les suivantes , ou la note dissonnante Fa

monte d un demi-ton en se resolvant :

Diese Kegel hat wenige Ausnahmen . folgende sind die

bessten,wodiedissonirende Note ( F ) bei ihrer Auflii

suiignm einen halben Ton aufwärts steigt :

A
k): u -

v-è-
K +

l ^ ESm
"j

On peut a jouter a ces trois exceptions la suivante ,

ou Vit et le DU ( deux notes dissonnantes dans le

premier accord ) aiilieu de descendre,montent d'un

demLton en se résolvant :

„fPfl
Transition enhannamipîe .

Ënharimmischer Übergang .

Diesen drei Ausnahmen kann man noch folgende bei =

fügen, wo das f und Es, (zwei dissonirende Noten imer-

sten Accord,) anstatt abwärts zu gehen ,um einen halben

Ton bei ihrer Auflosung aufwärts steigen:

ai

*?=£
i

fi

Dan* une succession ascendante de Septièmes dir

miiiuees, on peut également résoudre les disson s

nances en montant .

Dans les + exemples précédents^ A,B,C,D,) ladis ;

sonnance ne monte que d'un demi-ton en se résolvant

par exception. mais on fait quelquefois aussi mon:

ter irrégulièrement la dissonilance d'un ton entier,

comme daiis l'exemple suivant :

feE

Jn einer aufwärts gehenden Fortschreitung Von ver -

minderten Septimen kann man ebenfalls die Dissonanzen

aufwärts gehend auflösen .

Jn den 4 vorhergehenden Beispielen I A, r5,(\D ,
)

steigt die Dissonanz nur um einen halben Ton , indem sie

sich ausnahmsweise auflöst . aber bisweilen lässt man ,

uni'egeliuässig,die Dissonanz um einen ganzen Ton auf =

wàrts gehen , wie in folgendem Beispiele :

s : fo

fett» licence peut se tolérer lorsque la Basse Diese Lizenz ( Freiheit) kann geduldet werden, wenn

'
. D.et C.N" + !"i'-



frappe la note sur laquelle devrait se résoudre la nu

te dissonnante s'il ny avait pas d'exception . Otto

note dans la Basse produit l'effet d'un Mi double a

I octave
,par exemple :

der B;i" diejeniçe Note anschlaçt , in welche stell

sonirende Note. auflösen müsste, wenn keine \usjiann

statt lande . Diese Note im Basse brinçt die Wirkung >

nes , in der Octave verdoppelten K hervor • z . B .

\ $^
Il ne faut pas abuser de cette licence , ni en user

il n s il autres cas .

2? Une note dissonnante peut, sans changer de

place, devenir consonnante , liien que 1 accord soit

chance , par exemple :

fi fi 6

5 fi 5 4-

Man darf aber diese Lizenz weder missbraiichen,noeh

in andern Fällen anwenden .

2 -22£-Eine dissonirende Note kann .ohne ihren Platz"

zu verändern . zur consonirenden werden, wenn auch

der ganze Accord verändert wird ; z. B :

i^* i" n
g = v r ^mm

La note dissonnante f /,dans le premier accord .

de\ ient Consonnance dans le second'.

Vutre exemple, on la note dissonnante Fa, de

-

\,ip nt Consoiuiance dans 1 accord suivant :

Die dissonirende Note (C) im ersten Accord . wird

im zweiten cousonirend .

Anderes Reispiel . wo die dissonirende Note ( F J
i 11

folgenden accorde zur Consonanz wird :

r>
\

»Q^"p
|
| g |'^

|

\ntre exemple, ou les 2 notes dissonnantes Vt etlffi%

deviennent Consonnances dans 1 accord suivant :

Noch ein anderes Beispiel,wo die 2 dissonirendenNo*'i

( f
'

Mini Ex) im nächsten Accorde cousonirend werden :

4 7» 4

tfJ:Bot|
|

Mo
\

|
I I

~
; Lue note dissonnante peut devenir Pissonnaii-

ce dp 1 accord suivant , hien qu elle ne soit ni chan =

gep de place ni altérée , ce qui suppose au moins deux

accords dissonnans de suite, par exemple :

fi

+4,

g "
1 g 11

v- c
J22:

'TU

3— Eine dissonirende Note kann im nächsten Accor

wieder zur Dissonanz werden , obwohl sie weder ihren

Platz, noch sieh seihst durch ein Versetzzeichen s^PÏin -

dert hat , was jedoch wenigstens zwei nach pinander f'ol

gende dissonirende Accorde voraussetzt; z. B •

-n- 1 POzm

l.a 1) issonnance Fa reste ton jours Dissonnance

|

ique 1 accord soit chance .Voyez les exemples

\ et B .

Die Dissonanz F bleibt stets Dissonanz. obwohl der

Acrord wechselt ; man sehe die Beispiele \ und B .

II.lI C.V? 41-(i .
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Dans l'exemple t' , le Fa reste dissonnance dans

trois*accords consécutifs , Il se résout régulièrement

Mir le .W/ä aïi quatrième accord qui,a son tour, se

rf sont sur le cinquième accord .

C'est d après ce procède que .Mozart a t'ait la suc z

cession suivante , .lan> Vintroduction de son ouvertin

re de DO\ GIOVASItl :

AndAiitc .

Jni Beispiel C bleibt das F eine Dissonanz durch drei

nach einander folgende Wccorde . K^ löst sich im 4L-Ar.

cord regelmässig' in das C auf, welches seinerseits, im

r>'m Accord seine Auflösung findet .

Dieses Verfahren liât Mozart beobachtet . als er in der

.Introduit ion zur Ouverture seines DOS IxIOVA \ \/

folgende Fortschreitunç bildete- :

~rxr

wms
\>&rj \ <

H »tet

l^i
^

—
rr~

ggg

Le Bf, dans le second et le troisième accord,est

dissonnance , et il redevient consoiïnancedans lequa=

t rieme-1 l Y,dans les quatrième et Cinquième accord .

est également dissonnance, et se resoutsur le sixième .(*)

Il est clair, qu'une note dissonnante d'un accord ;

restant dissonnance dans l'autre, est une Dïssomiani

a coiiimuiu aux deux accords . Lorsque la dissonnait

ci commune n'a pas besoin de preparation(=.-v) elle

i la propriété t'-' de pouvoir se répéter a 1 octave

ilans la même partie . 2. de pouvoir être changée de

partie.en frappant le second accord :

N?l. ^

Das ]) Am zweiten und dritten \ccord , ist eine Disso

uanz i und wird im * irrten cousohirend -das l
'

, im i ierten

und fünften Accord ist ebenfalls eine Dissonanz,und tüsl

sich im sechsten auf . (*)

Es ist klar ilass ,wenn die disso nirende Note eines Ac =

cords auch im andern Dissonanz bleibt, dieselbe eine bei-

den Aceorden <ft meinschaftliehe Dissonanz ï- 1 .Wenn die

gemeinschaftliche Dissonanz keiner \ orbereittmg bedarf.

(>.';-•;) so hat sie die Eigenschaft; liiiîldass mau sie in der

Octave derselben Stimme w irder hohlen kann . ß'-^i-* da <<

sie beim Anschlagen des zweiten Accords die Stimmen

Wechseln kann :

N?2.

flsrt

sr

-G-

T^

-©-

s

c-

Oll .
i

oder .

79" o

zaz

w-

4
ZZ2Z

77

trzz:
S

r>det

Daus le N 1 la dissonnance ( le Fa ) descend ou

monte d'une octave • dans le N° 2, cette dissonnanz

ce- se transpose de la part ie supérieure dans une par=

tic intermédiaire , en changeant l'accord .

•*• D ,\ pies ce que nous venons de dire.il est évi-

dent qu une note dissonnante (qui n'a pas besoin de

ace. rit .livrait être prépare. Miiearl a jue,ea propos

aImii
,
pour nr pas interrompre ... «ira£ress|nil

*•"•)
l.'l I .la-ns .e Ijual

>!. !. I t'apper 1er san-

. hr'iroiàliwue ;

*
'*'• M.a r*rér.aratrrin 'n'est .le n it ,.:, que .tans le; Septièmes .(> '< lui!.. .. ,h 01 =

;i«me el -.jn ilriem.' espère : \ o\ e-Z V "î ,+ .1 5 de la lïOméHclali: II y .'.-( ni* ni.
,

. ". IIASI-S7.M.

.lu N- t fallt oder steigt die Dissonanz (
das F ) uni

eine Octave- iii N ° 2 wird diese Dissonanz aus der O bei-

stimme in eine Mittelstime versetzt , indem sich der \c

cord verändert .

4— Nach dem eben Gesagten ist es klar a dass eine disso

nirende Note, I welche keiner Vorbereitung bedarf.) eben

(""-)|la< l'in .lies.m V'V A.ccnr<l halle eigenlllt.ll vorl.. rnli.l »itJ.u =..11. il'; -•)'
. r Mus

zart fa ii.,l ts (iir e.ut,.lass.-Hte liier ohne \iirli.relliinti an/nsrtilas.eii, oni Dir hl sei lie ,

. Iironiahsche Fuilsclin lions; zu unterln erben .

(- -"-'-) Oitslrmgr Snthu-eiulürfcait'lrr Vnrlierriliinl« I ..< • I nur hei •im Seulim-n

•1er zwei In», .Irin, n und Vieri eu traünns, stall : stelle N '! > , r.uii'l "i lier vor lier e,.-

' t'.V'.' 4-1 "t» .



préparation) peut également se transposer cïime par : sowohl ans einer S timme in 'lie andere versetzt werdi

tiei l'autre, sans changement d'accord,comme dans wenn sich der Accord nicht verändert
:
wie z . B :

l'exemple suivant : „[,

|
O'lir.

| J
jj O —=J—

i

n w—ri r-G—I
«-m

TT-p
^—* 's

y a

m

s
f
k

£E

3=

S?X)npeut solvent, dans le courant dune melo -

lie .frapper une note dissonnante sans la résoudre
;

•la se t'ait sons lesdeux conditions suivantes :

1 II Faut quell. soit suivie d nne autre note intégrai!

! .le l'accord ;
2" qu'elle ne soit pas la pénultième

de la résolut ion ; dans ce dernier cas la resolut ion de\

i lit être reguliere , Voici .les exemples .ou les dis -

..nuances non résolues sont indiquées parune -t-
_:

,

5— Mau kann oit .im Laute einer Melodie „eine dissoni

rend'e Note anschlagen, ohne sie aufzulösen ; dieses ce -

schieht unter den folgenden zwei Bedingungen :

l
1 '-" D ieser Note muss eine andere , wesentlich zum Vçcord

gehörende, nachfolgen ; 2— sie darf nicht die vorletzte

Note der \uflosung sej n
;
in diesem letzten Falle müsstc

man eine recel massige \uf|üsimg machen . Hier sind Bei-

spiele, wo die' nicht aufgelösten Dissonanzen durch ein 4-

aitgezeigt sind :

ß=
t!i^*wm,
hf ' ;

^--

mt &
ïg^f^g

f^m^m^^^EIß
v&wjy^ * JMÄ

i-Jfg^S
^^ -i- f r 'ir

Ï^V^r^^^t f;

K,

3Z5T.

Wir wollen nicht langnen^dass durch den Missliraiicli

der soeben eut vi ickelten ttrundsätze, man auch sehr liai I

unangenehme und last unerträgliche \\ irkungen In i;v n

i

bringen kann ; aber es handelt sich hier nicht um einen

Missbrauch , sondern um die harmonischen Eigenheiten

von welchen Kenntniss zu geben, mis im .Interesse uVr

Kunst gehothen wird .

\ II.

VON DEN UNTERBROCHENEN^ \DENZKN .

Die wahrhafte gebrochene Cadenz findet eigentlich

nur da statt ,wo man eine musikalische Periode mittelst

gewisser harmonischen und melodischen Formeln , die

den Nehlus-s auf unzweifelhafte \rt voremufinden

s
: ; i "(i .-

( .-,.* ml. In. Ka<. .

Nous ne disconvenons pas qu'en abusant de latheo.

cie <|ue nous venons de développer ici on ne puisse

produire des effets durs , désagréables et presqu in=

-.m tenailles . mais il ne s'agit pas ici d'un ahus,màis

bien des propriétés harmoniques dont 1 intérêt de

fart nous fait un devoir de donner connaissance .

VII.

DES (' VUENCES ROMPUES.

la véritable Cadence rompue n'a lieu que la ou

i on de\ lait conclure définitivement une periudemu-

icale , au moyen de certaines formules harmoniques

i ixje Indiques , qui font pressentir la conclusion



eue? '-.

-yl Mue manière indubitable. Lorsque l;i Cadence est j>hp-

\ '•

> faite ,1e dernier accord est toujours l'Accord parfait

d< la tonti/uf sans rcnvt rscmrnt
,
précède de 1 accord

partait «le la dominante (ou de la Septième dominan-

te,) ega lerne ut non reuverse,p.e. en Vi :

J^-Ml

wirklich schon beendigen sollte . Wenn die Cadpnz voll;

kommen ist , so ist <\ev letzte Accord stets der vo/lhomm'ent

Orr/lrlanu der 'Vonica ohne i iii/ir/irnru^VK elchem i\vr \ oll kome

neAccord an i' der Dominante, (oder der Dominanten Sept=

Accordjeben falls ohne Cmkehrung ,\oraiigeht-,z.H.in C :.

Si le compositeur renverse le second accord (lae =

cord final
) , ou s'il prend a sa place un tout autre

accord , il rompt sa cadence . Cela peut se faire de

beaucoup de manières . On peut enfin rompre la ea=

dence sur chacune «les notes contenues au tableau sui=

vant,( lorsqu'on est en Ut , majeur ou mineur : \

Wenn der Tonsetz er den zweiten Yçcôrd [.nahm lieh 'Ich

Schlussaccord ) umkehrt , oder wenn er , an dessen Statt
,

einen ganz andern Accord nimmt , so unterbricht er sei =

ne CadenZ . Dieses kann auf sehr viele Arten gesehe -

lien .Mann kann endlich die CadenZ auf jeder der, in fol

gender Tabelle enthaltenen Noten unterbrechen , ( w enn

man sich in C dur oder moll befindet :
)

Va Jtfl

g -, i .; ..
i

i.^4^ 5 il-' n-i^ m \

v^h~\\" m \"° |^ 1

Il est des cadences rompues <[ui ne peuvent avoir

dieu que dans le mode majeur • d' autres dans Iemode

mineur seulement , et enfin d'autres , qu'on peut em-

ploi er dans les deux modes . \\y en a , dont l'existen =

/ce dépend dune série d'accords qui doit les suivre

et que nous indiquerons dans le tableau suivant ;

d autres évident des conditions sans lesquelles elles

ne seraient pas praticables .Ces conditions sont in =

diquees par renvois par tout ou on les a jugées ne:

ces.s aire s : Le lecteur les'trouvera au bas des pa-

çes suivantes .

Comme les accords , qui précèdent la dominai!,

te, peuvent être très différens, nous partirons toiu

jours de. I accord de la dominante , que nous indi =

querons par un r
i ou par un "

, car il est des cas ou

la Septième doit s'éviter, el d'autres au contraire

on elle devient nécessaire : ainsi le second-accord

dans tous les exemples snivans, est celui sur lequel

on rompt la cadence .

. En rompant une cadence , on peut aller dans

un autre ton,je'est adiré moduler -ou bien rêve =

• Vmr sur ses pa» pour en rompre une autre dans le

même ton . et enfin v terminer .

Es g-jbt unterbrochene Cadenzen , welche nur in der

Durtonart ; -andere dagegen , welche nur in der M oll ton

art statt finden können ; und endlich auch solche , welche

inJDurund Moll gleich anwendbar sind ,-esgibt deiten-v

welche nur von einer, ihnen iiuthvvendigerweise nachfol

genden Accordenreihe abhängen , und welche wir in der

nachfolgenden Tabelle anzeigen werden ; manche ande?

reerfordern Bedingungen, ohne welchen sie nicht aus -

fuhrbar wären . Diese Bedingungen sind überalt ,woman ;

es für nöthig fand , angedeutet : Der Leser wird sie auf

den folgenden Seiten unten angezeigt finden

Da die Accorde, welche der Dominante vorangehen ,

sehr verschieden seyn können, so werden wir immer vom

Do minanten = -Vceord ausgehen , welchen wir entweder

durch ,

r
i - oder durch 7 , bezeichnen wollen ; denn

es gibt Fälle , wo die Septime vermieden werden mus s ,

und dagegen andere , wo sie liothwendig Wird : demnach

ist in allen folgenden Beispielen der zweite Accord der-

jenige , auf welchem die CadenZ unterbrochen wird .

V\eun man eine Cadenz unterbricht , so kann man in eine

andere Tonart übergehen , also moduli reu .oder man kann

auch eben sowohl zurückkehren, um eine andere Cadenz

in derselben Tonart zu brechen, und allda endlich zu be =

schliesseu .

L).et C.N?4tXO.



1* lu? leurs des Cadences rempiles dans letahleau

ri -dessous sont suivies dune série il accords, nece.s T

s;iire seulement quand on veut rentrer dans le ton.

Le nombre de toutes ces cadences s'eleve a 129 .

'i

TiBLE il DES CADENCES HO MPI ES EN

PARTANT DE Li DOMINANTE d?Ut .

N ï l

.

hn ruin p.int sur 1 .1

Tonî'fne L f .

3mlcm Auf tlcr Toni

(.1 C unterhr-oc lien

wird .

mv
S

*& éàmgastfr
ï+4 &

car

J11 der nachfolçeuden Tabelle t'olçt mehreren I ei

gebrochenen Cadenzen eine Accordenreihe nach- wel

che nur dann uiJthiç i't , wenn man wieder in die Tonart

zurückkehren will .Die Zahl aller dieser Cadenzen He

tract 12 9 .

TABELLE PER GEBROCHENEM CADENZENJS

DEMVON DER DOMI\ INTE VOM C dur ALS

GEGANGEN WIRD .

4^L^ .»JjJ (0

£

«8=

9-

ÎG-
TT

fc bi£72=

( n mtnf ur en ma/cur e n nuif( ur

l'a mol

a i

*c <3 f~J

nioli

"J Jl t..!

in du

»? »s

ïn dur.

i J. r'j G*" - hH w
V -©— »y 5- -?-

C/'

*Hf »0

9-

r>

6

~-W

-e- ;

^^J_S . -,-»£-—^

—

-f*- » —^

—

fi rj rj
h 'O

rj r'j >> »s
i

2 „

N ? 2

.

K 11 roinpafil sur

rit«.

J il de in auf Ois Un s

térbroc heu w îril .

(""/i majeur
ih dur.

en majeur

.

ïn dur.

M 3 .

K » rompant su r

leBéL
JiiJcin auf /?( s un-

erbrochen wird .

en mineur
in wo//.

mnr
p===E

33=

4^

_GL

f n mine ni

in mçll

w WL
£i=

tôt

[7-g. [»<©.

£5=

±5=

Û3?
Ï

öî
+ b

rrfc

9«-

(1.) La disposition des parties irest pas indifferente dans

beaucoup de ces Cadences rompues . Il \ en a qui en exi =

geut une particulière Sans laquelle elles ne pourraient pas

s*' taire : Nous Pavons partout indique dans ce cas .

''2yi.es Cadences rompues, nu Ion trouve ces deux mots :

1 11 mineur , sont préférables en re mode , ou ne peinent se

taire qu'en mineur .

( 3 ) Celles qui portent ces deux mots : ni mn/t-icr, ne peu _

vent se fÂrYe.c/u en majeur ; tontes les antres,oh il 113 ani en

'h.i fr ur ni en mint ui\ sont pral i< allies dans les tlciii modes .

(i.) DieLageund Vertheïlung der Stimmen ist l>ei vielen di' -

ser gebrochenen Cadenzen nicht gleichgültig . K» sihl deren .

«eiche eine besondere erfordern , ohne welche sie nicht gemacht

werden könnten: wir haben diese Falle überall angedeutet .

(2) Die unterbrochenen Cadenzen,welchen dieWorte in moll bei :

gefügt sind, können entweder nur in moll ausgeführt wcrcleii -

oder sind /'/ mo/l vorzuziehen •

(Ü) Jeue.wn dieWorte in dur dabei stehen -sind nur in dur aus

ti'ihrhar . alle Vlhrigeii.wo weder dur noch molt stel.l - sind in ii
1

-

.,,,_.. den glcichnwssig anzuwenden .
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in dur .
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Ä
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S
c/ .majeur.
in dur .
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^r
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3S
5

r?j mineur .

in mol/.

5 Œ

f«-

r « mineur .

/n molt.

—>2~ =»=

t^t:
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±2=
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' + ) Dans ces 4 exemples,on la Cadence se rompt sur le Afp,
il ne faut pas frapper le Ret dans l'accord de septième don

minante,a cause AcJ'a.us'sP rficttion que ce Ré h ferait avec

le net? de la Basse dans la mesure suivante .

(
r
) ) Il faut doubler le »S'n/ de la Basse dans le premier accord,

• cela adoucit la fausse relation entre la Basse et l'Alto.

((!,) Dans cet exemple, ainsi que dans les de ux suivans , il faut

supprimer le Re dans le premier accord ,poRr qu il ne fasse

pas fausse relation a^er le Rc# que la liasse fait après ,

maison peut doubler dans ces trois exemple- la note sen -

sihle , en '-.frappant le prcui icr accord .

D.el t.

( 4 ) in diesen vier Beispielen, wo die Cadenz »nf dem Des im:

lerbrothen w ird , darf man in dem Doiiiiiiaiiantcn-Sept - Ai c "r il

das s/?nicïlt anschlagen , weil sonst im nä<lisl=foli;endcu. Takt c m

das ç/7mit dem Des im ß asse einen fiu.erstund bilden wiirilc .

( 3) Das ir des Basses im ersten Accord niuss verdoppelt werden,

indem dieses tien Oucrstaud /wischendem Bass und Jeff» All mildert.

\G) in diesem Beispiele, so wie in den zwei nachfolgenden, 11111 ss

das im ersteh Accord unterdrückt werden ,daiiut esinil dem im

Basse nachfolgenden Dis keinen Q&erstand mai liconan liann ä =

tn-r in diesen 3 Beispielen beim Anschlägen Vies ersten Aaiords

die empfindsame Note ( das H \ verdoppeln .

.V! H"0. - '



n m: ur ni

in moli

.

63.9

t
»9

dtst—rr ansew
ter

î
1^IX p^

9 rrr- ffc =1
~5T

'// majeur, rn majeur,
m dur . in dur .

r >l uni /r tir .

in dur

N'.'T.

Kil Igoinp.tiil mit
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.

—71g B
1 •G—

<-i

9
«

1

—*—

1

=&=\—ri—

f '/ majeur

.
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n': 7 bis.
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le Fab.

Fnilem auf Ffs

iiuterbrot heuKinl,

en mafeur
in dur .

tu mint ai

in moli'«

^
:̂

en mintur

in m 01 i .

P E^ SE

< // Wiï/f ur ,

in dur
J2 . g? 4a.

<" // lini/f ri r ,

-5- -Çr-

-0~

-irai zaz
%-
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n
en mineur.
in moli

.

en majeur
m dur .

+ *-

t n i.'i it/t ur .

en dur .^3E S
-&- ç?=^^ 3BE 1^

E^
IEZ- -CZ-

==&^ aa E^
-g-

^") 11 ne f.Aiit pAs confondre cet accord (qui est septième .» =

lec I.« quinte diminuée Mi,SoJ,Si'?,Ké,);ucc; celui de l'extin=

ji!e F^ qui est Paccord de neuvième majeure tl , Mi.Snl.Sir-,

Ki-. !>.>(•! .' s .11 ^ v.i nutc fonclamenlAlc II .

(") Man darf diesen Accord n (welcher die Septime mil dur t il-iheu

Ouinl : G,(i,B,U ist,) nicht mit dem Acriird im Beispiel L. ver =.

wechseln,welcher der grosse Noneiiaccur*' (' 1". li.H.I) i-l - \»\\

w i li lien»- *! ie (tni 11 il 11 r. te C u 1 L"_T<

It.i I C. N'*.
1 +1 "Il .
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m
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m
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^
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s^
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55132:
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m
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*BZ

si:(9)
3S
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*

tö-

S

sf

1*1111 r rentrer d.in s If ton , il est evitleil ( c[ti il fait =

dra faire nn« nouvelle moditl atîon île s,H ibajùir \

en UTi| majeur.

I nt 1:1 il îp Tonart wieder zurück 7.11 kehren .hedarf

es nalurlicner^veisR einer neuen Modulation ans

H dur nach V dur .

en mineur.

in MOII

,

V.' 10.

Kit rompant sur le V

Soll . >

indem auf Crrs mi=l

I erbrochen wird .

pa

sA

22=
gg-

I
st

i
rn mineur .

•411 tuoll.

^f
22_

BT

.i,==r=S

re î£

—St-
6

Tg"

S

Ffrk

en mineur
in m oll.

fe ± t
p» mineur,
in tuoll .

H C- g fc&
Q ' £3

22=" =2=
=B

3t
-«-

+*i

m tzaz Vaz i& ke
ta£ -«- 22= t^E32:

-*-
+3

N '•'
1 1 .

Kn rompant sur te

Judeînanf i* im =

lerlirnt heu wird .

pEI

f*M ////«f ttr

in itio/l .

r« majeur

.

. in dur ,

^ß

\rrrr

22= =22= 22=

iE

—rr

22=

22-

r?i majeur
in. dur.

32_ «•

32=

32=

3?

32=

( S) II ng*Faul pas confondre cet arcorJ (o,ni esl septième

avec la quinte diminuée S i,Ke,Ka,La,)a\ e< t elui île l\\em =

|ile V,qui est accord ite neuvième majeure Sol„Si,Ke.r'a,l,a,

frappe saivi sa note fondamentale Sol.

(<>) Pour que cette transition fasse tout son effet, il estesseifc

tieiale rester suffisamment sur les trois premiers accords

,

ce que nous avons imlique par les points d'orgue . Au reste ,

ellenepent se faire que laoiilon désire obtenir un contras=

le frappant , ou une forte surprise -

(s) Au cil «lies er Accord, ( welcher der ,Sept= Accord mit Jcritr;

minderten Ouiole H,U,F,A ist,) darf nicht mit dem Accord hu

Beispiel V verwechselt werden, da dieser letzte der grosse No- ..

uenaecord &,H,U,F,A ist', mitWeglassung seiner Grundnöte (i .

(ö) Wenn dieser Übergang seine volle Wirkung macheji soll , so,

ist es nothwendig , hinreichend auf den 3 ersten ifcnnlen zu

verweilen , was wir auch durch die Haltungszeichen C angezeigt""-

haben . Chrigens kann er nur da angeWarht werden, wo man ei-

nen auffall enden tTegensat7. , eine starke Überraschung hervor =

zubringen wünscht .
*

D.bl C.NV +l-().
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1 h
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(loi ' >n peut aussi employer cette cadence rompue eu mi mur.

si I «n» résout (e scrond'accord de la manière suivante :

(l(>) M .m kann diese gebrochene Ca'dcn/ -nu h in Moll anwenden .

h en 11 man den /.weiten Accord auf folgende Art auflöst :

=Z2=
=^=F

i
6
S

\ II ) Nous a\nus i hiffre et- 1 accord île deux manières (avec 7

i \ ;iu-{ ^-.^ cela indique (juu I on peul le Frapper comme ar =

• ' rt\ tic septième ou cnnime^ccord parfait.

(-Il) \\ ir hatten diesen A.ccord auf /»i i irtm lie zitiert
,
(mil

und mit =,,)uni anzudeuten , das s man ihn sowohl als Septiim "

wie als \(»llkiiiuiueneii Accord anschlagen kann .

1).< t C.N? 4170.
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i S
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ïn moll.
(13)
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22-

22=I* ±£ £ g Eî=F

N ? 1 4
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c« majeur
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ïn dur.m
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r II lllùJtMr

in dur.

22~
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iS

ru ma/eur
ïn du i •
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22=

22~

22_
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22=

22=

P
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f??i ma ffur.

ïn dur. E

S =g= =t= Sfc

<>/< A/V-n r« mineur,

oder auch in moll
_22 , Ol.

isaz
22-

22=

"TT
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( l'ii) Les c Ait« 11,'p s rompu* 5 de ce tableau , qui son* suivies «le beaucoup d accord s

comme dans cet exemple
,
peuvent se passer .1*- cette suit« ,des (pie le ctvntnosi -

leur ne nul pas revenir dans le Ion . il peut s'arrêter dans le premier ton «rue

1 » cadence rompue amené convenablement , sauf a revenir plus tard il an s ce =

lui que l'on désire -

( l T } Jl semblerait que dans cel exemple e! dans celui C ,il n'v ait pas de ta =

dence rompu f
, mais s eu Ir ment un retard delj i«*ih nce par Tai te . ,1'our v trouver

une cadence tompue , il faut supposer que la yhr.' <* du compositeur doit na rz
,

lit Tellement tjnir a la second i nu sure dans c e cas »j rompt la c a denn , par-

. . qu'il ne la finit qu'a la qua+rieiT e .

\ I V) Le secunâ accord dans l'exemple E et H, n'est pas le même ; J^basse fon=

•I»mm lait-Me l'un est LA, tandis qu'elle est FA de Tant ne. l'Vst par cite rai=

s-"i qu'il se résout Je deux manières diffe'rentes_.

(lS) Die gebrochenen Cadenzen dieser Tabelle, welchen , (sn « ie in diesem Beis

viele Accorde, nachfolgen , können dieser Folîje. entbehren
t
sobald der Tnnset/er 1

mehr inilietrrtindtanart zurückkehren will . Kr kann indem vr-srertTuii verharren

eben die gebrochene Cadenz scbicklicberweis.eherbeîfî'ihrl ^obwohl er später in diej

Tonart ziin'ickkehren nia^, uelche er eigentlich wünsch! -

(là ) Ks dürfte scheintn,als ob in diesem ,nnd dem rieispi-ele L' ,i;ar keine çebrin

sondern nur eine Verzögerung der vollkommenen Cadenz ^talt finde . Um hier ei

brocheiie Cadenz zu entdecken , rnuss man annehmen ,dass die Vh rase. des Tonst l .

< i°enllich schon im zweiten Takte natnr^emass endigen sollte . in diesi-m Falle lif

die Cadenz-, wvil er sie erst im 4'^! Takte schliefst.
"~

( I i ) ll.r zweite Accord in dem Beispiele E und V) i't nicht ein und dersel!

Fundamental=rîass des einen ist A . während er beim andtrn Fisl . Daher wi

auX^Met verschiedene Arten aufgelöst.

iel )
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lin rompant sur I« \

AV>

.

Jrwkm auf # untc

hrochcn w irrl

.

^ « /;////^ tir

.

ni mol/.

t n iilti/r :i

dur.

|

h"i
Ht 1 y 1 ^ 5>

. r, n

l
1 5

'"5
! .

6

L\- 'ï
J •

1 -. 'j
! '

tf=\ ^c— 1

c .

\,-yç r -
P?5=^ ,

r>

H

H^ L

1

îj

P&

-2g

—

&
—s-

—

r-J

t4
~*—Ö"

kil h

1—^

—

1
-4*

±zà ",^g

—

I

—q 1
"" *2

*

^—45— -W

—

-1
t

4(d—=J- «—

'

|

1

r/i mineur
1 ifc ) 1J1 mi'//.
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N? 16. t=3^

En roiTip.ini -ur lt V IsSz

*^/ 3 .

J n ritm auf M unter =
j

hrochtn w irri .

"

ru via/fur •

in dur

.

CE °1

3E^
-**-S

^ B^

^

Mu II faut,(tau-, lis lr*iis exemples suivans^ fai^c tlcscen =

»lit Ir Si If sur le Sib ilans Lu ilcssiis ,sans quoi la fausse

r< latinn sérail msmitenaMe •

(Iß) Il faut éditer Il.V/^ dans le premier accord Ue cet

1 \i 'iiijilr , ,|ii.»ml 1 harmonie n'est <JU a quatre parties reelles.

I'
in c'{u "11 ne peu! pas le faire destendre sur le Si? coin =

me- dan^ les trois urecéileus^et parceqnîl doublerait ici la

-su nuance rpii es| dans la basse ; mais dans forchestré ,ou

autrehasse pourrail destendre de Sil] sur Si" , on

i">iirraît employer le premier accord avec le .SVif .

(l')) Jn deu drei folgenden Beispielen mti^s mau iti der Uber =

stimme das H auf das B herahstetsçeu lassen - w< il sonst «1er

Ouersland unerträglich wäre .

(Iß) Jn dem ersten Accorde dieses Beispiels ir.uss das //vermies

den werden, wenn die Harmonie nur aus + \w •.cnl liehen Stimmen

besteht .weil man es 11 i» ht , wie in den drei \ rirheri^ehendeii^ aal

das ^? herabçelien lassen kann , uml weil es da die im Ba*»s li'tm.

liehe Dissonanz verdoppeln würde • aber Im (Jrc bester- wo ein an -.

derer Bass vom //auf das B hcrabsteisren könnte, dürfte :nan den

ersten Arrord mit dem H uuhl anwenden .

D.it c.NUro.
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TABLEAU CONTENANT PLUS ÜE SOI =

XANTE SUSPENSIONS,

tontes préparées par l'accord partait SolfSi3Sé

frappe constamment dans la même Position, qui

est la suivante :

#
l^i—"

l'ortie supérieure .

i
".' Partie intermédiaire .

2^ Partie intermédiaire .

Kasse ,

Outre que ce Tableau est curieux, il est en même .

teins instructif et utile . Nous avons déjà observé

ailleurs que la suspension est de toutes les notes acci s

dentelles la plus estimée, surtout dans la haute cumpo-

sitîoil -nous avons donne sur la suspension un article

détaille dans notre cours d harmonie pratique .

Les élevés sont souvent embarrassés pourtrou=

vèrdes préparations aux suspensions qu'ilsweulent

employer, tandis que les premières se"présentent

,a tout coup surtout après un accord part'ait,attendu

fi

5i

VIII

TABELLE, WELCHE MEHR ALS 60 VEKZÖ -

GEKUNCtEN ENTHÄLT ,

die alle durch den folgenden vollkommenen, stets inner

seihen Lace angeschlagenen Dreiklang : i', H, D :

Olierstinnne .

w
Is(.) ;

a

1- Mittelstimme .

2'S Mittelstimme .

Bass.

vorbereitet werden

Ausser der Sonderbarkeit dieser Tabelle, ist sie auch zu =

gleich lehrreich und nützlich .Wir haben schon anderswo

bemerkt, dass die Verzögerung unter allen zufälligen No =

ten die geachtetste ist • besonders im strengen Style .

Auch haben wir einen erschöpfenden Artikel über die

Verzögerung in der Generalbasslehre geliefert . .

Die Schüler sind oft verlegen, um Eüp die Verzöge =

rangen , welche sie anwenden wollen , die Vorbereitung

zu finden , wahrend doch diese ersteren sich sogleich

nach einem vollkommenen Dreiklange darbiefhen,indem

(l~) Jl faut que le SOLU sait précédé île.SOLE dans les 2 exemples suivan

<(ue là [îassf arrive sur le .SI par mouvement contraire.

(l7) JuiUii 2 folgenden ßevspielen mnss dem <ils .las O vorangehen,und der Ra:.i

aul (tas H durch die uidriçe BpweEuns çelançenl-

I) .etf.N...



'[nun seul d mir eux fournit la préparation pour

pliiv île soixante Sus.pensioiis..c est ce que nous al =

lotis montrer dans ce tableau :
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ein einziger derselben die Vorbereitung zu mehr als 1<l

Verzögerungen liefert .diess ists.waswir in diesel Tu

belle zeiçej» wollen .

N? 1.

S'ispi nsion dans la

Partie supérieure .

v erzûc,erun,e in der

Oïirrstimmc ."
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N - Ü . Suspens ion

Hians la première paM
t it intérim di.iirc . 1

. Vcrz'ôçt raue; ï

ersten Mittel^

\°- 2 . v

in der

st i in nu .

{ l ) Dans les treize exemples su ivans ,1a Suspension est tou-

jours «Si»/, et se re>out autant tic fois sur Fa • mais cette re=

sol ut ion se t'ait »sur treize accords rlifferens (parmi lesquels il

faut compter aussi les rcnvcrscmcns ries accords\ cequidon=

ne Treize suspensions différentes ., quoique la partie supe =

rieure \ fasse toujours les mêmes notes en commençant .

(2) Tous les exemples de ce tableau commencent pari accord

de .S«'/,, cela ne veut pas dire que Ion soit tou jours dans le

ton de«30£ attendu que le même accord partait se trouve dans

ilii Irrens tons auxquels il est commun - cet accord partait fie

»S.*/ est tonique étant en Soi . il est dominante étant en Ut

maj« ur ou mineur . ïl est SousjSlominante étant en Ht ma -

jcHxr ; et il sp trouve sur le sixième de'firé.étant en Si mi =

neuf *
""

(l ) Jn den 13 nachfolgenden Beispielen ist das ir jedesmal die \err

zöeerung - und lost sich stets in das i^auf.alier diese Auflösung; et _

Schicht auf dreizehn verschiedenen Aecorden
, ( unter welche manaudi

die (
Tmkehruneen der Accorde zählen muss \ , was demnach .dreizchi

verschiedene Yerz'öeeruncen gibt, obwohl die Oberstimme beim An

fane; stets dieselben Noten hat .

(2) Alle Beispiele dieser Tabelle faneen mit dem Oreiklan.ee auf

ir an . dieses will aber nicht sa£en , dass man si« h stets in der £r=l\jiL

art befinde, indem derselbe voll ko mené Dreiklane; sich ïn verseh ïe ^

ilenen Tonarten findet , welchen er ancehÖTen kann.- dieser vollkon

mené Dreiklane ist auf der Ton iea„ wenn man sich eben in ir he fin :

det - er ist auf Her Dominante . nenn die eben herschenrf« Tonart ('

dur oder C mott ist - er ist auf der Vnter^ Dominante .wenn man

in D dur spielt .und er ist endlich auf A t r sechsten Stute ,wen man

-ich in H moll befindet .

ü.et CN'? +17«.
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(l ) Cette Suspension a fêla de particulier qu'élit m chance pas de déV« en s. r,

snlvaiit^et sous cerappori on peu. len-visat^r comme une exception .

(ü ) Cette Suspension semble être la même que I .i frecedente et la suivante, toi

tes Us î suspendent 1 VT dans 1 accord il l T majeur, et 1 impression csl 5.fo:

'Ittter^nte pAi'rpquf la Basse n est pas la même. Ces! cette varie!?' «I* 1 effet

i(ui ccmstittiV rci trois snspensîons-particulii' res .

(l ) niese•Verzo<aniiig bat «las neson.lere/Iass sieV-.nn Auflosen'ihye Stufe «ient

verändert ,unil in «lieser Hinsicht \kAfn mau sie als eine Ausnahme an sehen .

( '?. ) Ulf se Verzögerung scheint «lieseliie zu se\n
T
wie ilie vorhergehen.!, unil \M« ilie

nachfolgende- alle 3 sind Verzöe,* runden desf, im V dur Acconl jiind doch ist die V\ ir =

kiine, bei jeder unterschieden,weil <lpr Kass nicht dersellietileil>> .Uie^e Verse hieilefi=

heil d»rVlirkune ist M,wl(h« hier ^ vprichiedene Verzöiierunt;eii Vil.let^
"'
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Nous avons promis a la tin dé ] article sur le style

riçour.fnx, déterminer cette partie de cet ouv race

par les deuxclururs suivatis . L harmonie de Tun et

deYautre est faite d'après les principes de ce style :

c'est a.dire que Ton a préparé toutes les dissoiinanees,

sauf les notes de passage; que Ton n'a employé que

des notes accidentelles reçues de nos jours dansce*ty=

le • que Ton a obseri e dans chaque partie les succès

=

sions dénotes prescrites que Ion n'est point sorti

des tous relatifs, ^i

.

Il faut se représenter le choeur N" 1 . suffisamment

éloigné des iustrumens a vent . Le premier nedoitpas

être accompagné par 1 orgue. qui a trop de rapport

avec les iustrumens a vent .On peut le remplacer par

des Violoncelles et des Contre-basses , qui sont suffi =

sans pour soutenir les voix , La niasse des iustrumens a

vent doit être en rapport avec la masse des voix , en y

comptant les Violoncelles et les Contre -basses .Ainsi,

si 1 une de ces deux niasses est composée de quarante a

cinquante personnes, il faut que lautre masse soit a peu

près du même nonibre,ce qui suppose un orchestre de

quarante à cinquante iustrumens a vent • dont six ou

huit flûtes.
(
jouant a l'unisson )

, autant de Hautbois ,

de Clarinettes et de Cors,et douze a seize Bassons. en

cas de besoin , on pourrait remplacer une partie de

Bassons par des Contre-basses, en1 doublant les uns par

les autres : Car il faut ton joursque la partie la plus

gra\e soit lamieux fournie, par rapport aux Basse _

tailles doublées par des Violoncelles et des Contre =

basses . :

Eïi réunissant les deux niasses , chacune aune Bàs-

• se particulière ,• niais la Basse de 1 une est doublée ,

( en partie \ une octave plus haut par lautre . cette

portion devient partie intermédiaire dans une nias*

se, tandis qu elle est basse dans l'autre .cette no u =

\ elle chance peut également avoir lieu,si le compo -

sitèur le juge a propos .

Wir haben beim Schlüsse dieses Abschnitts übel1 den

strengen î> t \ 1 versprochen , diesem Theile des Werkes fol

geiidc zuei Chöre beizufügen . Jn Seiden ist di« Hanno =

nie nach den Grundsätzen dieses Stjls gebildet «dasheissl :

alle Dissonanzen sind da vorbereitet» mit Ausnahme der

Durchgangsnoten -von den zufälligen Noten sind da intr

die augewendet worden, welche man in unserer Zeit in die

sen Styl aufgenommen hat sin jeder Stimme-ist die Nach

einander folge der vorgeschriebenen Noten heohach.tet.aus

den verwandten Tonarten wird nirgends herausgetreten.^ .

Den Chor N- 1. muss man sich von den ßlasiiistrumen-

ten hinreichend entfernt denken . Er soll nicht mit (1er Ol

gel begleitet werden, da diese den Blasinstrumenten al Izu

ahnlieh klingt . Man kaii stattder letzteren Violoncelle und

Contrabasse anwenden, welche zur Unterstützung der Meli;

scheustimmen hinreichen . Die Anzahl der Blaser muss

mit der Masse der Sauger, ( die Violoncelli und CoiitrahäV

se mitgerechnet,) in Verhältniss stehen . Wenn also die ei

ue dieser beiden Massen aus 40 bis 50 Personen besteht, so

muss die andere aus einer beiläufig gleichen Anzahl beste:

lien , was demnach ein Orchester von 40 bis 50 Blasern vor=

aussetzt . worunter ß oder S ( im Ünison spielende ) Flöten .

ebensoviel Oboen ,'Clarinette und Hörner, und I2bis Iß

Fagotte . nöthigenfalls konnte man einen Theil der Fagot r

te durch die Basse ersetzen , indem man die Einen durch

die Andern verdoppelt : denn die tiefste Stimme muss stet*

am reichsten bedacht séyn , in Hinsicht auf den, durch die

Violoncells und Contrabasse verdoppelten Gesangsbass .

Bei Vereinigung dieser beiden Massen hat jede ihren

eigenthümlichen Bass .aber der Bass der einen ist (theil -

weise\ durch den andern in der höheren Octave verdoppelt.

diese Stimme wird in der einen Masse zur Mittelstimme ,

wahrend sie in der andern den Bass bildet ,• solcheWech -

s elfalle kann der Ton set zer , wenn eres angemessen fin -.

det.woh] anwenden .

D.et C.N° 41TO.
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N'.'JÜ. Fugue a double Choeur.

L' harmonie tfaprès le style riçoiireux .
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Analyse da morceau précédent .'*)

Le morceau précédent est une fugue a deux su=

jets
,
pour ileux chœurs . Le premier su jet est dans

le mode Eolien transposé en Mi ; le voici avec son

contre-sujet :

l"£ Sujel

V: 'rii

Zergliederung des vorhergehenden Ton stücket

Das vorstehende Tonstück ist eine doppelt-hörige r\tge

mit 2 Subjecte'n (mit 2 Thema1

s ,) . .Das erste Subjeet ist

in der 'aolischen, iu E versetzten Tonart
;
hier ist es mil

seinem Gegenthema :

Sujet . \

l Thema .

' ^ ^
^Üf

r tr r g **= s
La Fugué a deux expositions : le premier chœur

expose le premier su jet voyez les mesures 1 a

.tr> . Le second' choeur expose le second sujet>vö=

\ cz les mesures 18 a 26. En partant de la 3S 1

: mesu =

re jusqu'à la ^v ,on trouve quatre l'ois les deux sujets

réunis, chaque t'ois dans un ton différent
;
cet te reu=

nio il a lieu alternativement entre les deux chœurs .

lu Stretto canonique avec le premier su jet se fait

par le second choeur . voyez les mesures r>9 à 67,'Un

Strettoavec le second sujet s'exécute parle premier

chœur ; voyez les mesures 68 à 77.. En partant delas r
i:

mesure jusqu'à la 92" 1 harmonie esta 8 parties réel =

les . les deux Basse -tailles y l'ont lacontr' exposition.

Les deux su jets réunisy-fournissent simultanément

une bonne basse au premieretau second choeur . On

t'ait entendre encore une fois les deux sujets réunis

mais seul ein eut en Duo et avec la masse des 2 choeurs .

\uyez les mesures 95 a 98 .Ce qui suit est la conclusion

de la fugue .

Les Compositeurs qui ont précédé le 18! siècle,

o avaient nulle idée de Fettet que produit un trait en

unisson, exécuté par une masse toute entière
; ils ne

savaient pas non plus que l'harmonie à 2 ou a 3 par-

ties pouvait se doubler ou se triplera l'octave,com -

me nous l'avons remarqué • mais cela n'est pas une

raison pour exclure ces effets du stylé rigoureux

dans lequel cette fugue est composée .

I t'omme 1 analyse de cette, fne,ue est anticipée, nous ença^pons les élè:

ves .* y revenir après avoir lu l'article sur la fue,ue .

Die Fuge hat zwei Entwicklungen ,
(Exposition

n

/:

der erste Chor exponirt das erste Thema
;
man sehe die

Takte von 1 bis 13 . Der zweite Chor exponirt das zwei

te Thema.; man sehe die Takte von 18 Ins 26 . Vom SS' 1^'

bis zum 53'"J Takte findet man die beiden Thema viermal

vereinigt, jedesmal in einer andernTonart diese Vereini =

gun findet abwechselnd zwischen beiden Chören statt. Ej.ii

canonisches Stirlto (Engführung,WO in jeder .Stimme das

Thema früher als anfangs eintritf),befindet sich,aus dem er =

sten Thema gebildet, in deuTakten 19 bis 61,durch den zwei-

ten Chor ausgeführt . Ein Stretto des 2te-Thema,duTchdeu

ersten Chor ausgeführt , befindet sich in den Takt en 18 bis

77. Vom 85 teühis zum92 ,e5 Takt ist die Harmonie weseut =

lieh 8 = stimmig. die 2 Chorhasse bilden die (regenentiv ick =

hing. Diebeiden vereinigten Themas bilden hier abwech -

selnd für den ersten und zweiten Chor den Grundbass .

Jn denTakten 95 bis 98 werden die zwei vereinigten

Themas noch einmal vorgeführt , aber nur als Duo und

mit den beiden Chormassen . Das Nachfolgende ist der

Schluss der Fuge .

Die Tonsetzer, welche dem 18!£ü Jahrhundert voran =

gingen , hatten durchaus keine Vorstellung von der Wir.

kunç, welche ein, durch die ganze Masse im Unison aus-

geführter Satz hervorbringt ; eben so wenig war ihnen

bekannt , dass die 2 =oder 3- stiinige Harmonie inderOetave

verdoppelt oder verdreifacht werden kiine, w ie wir be =

merkt haben ; aber das ist kein Grund ,um diese W irkun-
|

gen von dem strengen Style auszuschließen . in welchem j.

die vorstehende Fuge componirt ist .

\
'•

/ D ,i die Zergliederung dieser Fuç.e sich auf das , in den spätexen Theilennadi-

folgende Lehrgebäude bezieht
, so hahen die Srhiiler , nach vollhrachten Studium

des Fngensatzes ,anf diese Zeilen zurückzukommen .

FIX DE LA CIXQVIEME PARTIE EXDE DES Fl~SFTE\ THEILS
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À .Vom Contrapunktc in Her rückgängigen Bewegung . .

\I . Von riem Gebrauche Her .fünf vorzüglichsten Con -

traiuinkte
1 i

1 . Doppelter Contrapunkt in der Octave .

'J . Dreifacher Cuntrapuiikt . . .

i . \ ierfacher Contrapunkt . ...
+ . Contrapunkt in Her Décime ....
5 . Contrapunkt in Her UuoHecimr .
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SIXIEME PARTIE

DE L'HARMONIE RENVERSABLE <>l DES

CONTREPOINTS DOUBLE, TRIPLE ET

QUADRUPLE.

EXPL H A TIO Y.V PRÉLIMINAIRES

.

Les mot* Contrepoint et Harmonie sont synoii) :

mes . ainsijes expressions Contrepoint douolc, Contre =

point triple , Contrepoint quadruple

,

équivalent a ces

antres: Harmonie douhte. Harmonie triple et Harmonie

quadruple . Bien que le mot Contrepoint, pris a la let =

tre, signifie Harmonie, on n'emploie ce mot dans la

pratique moderne que pour exprimer une Harmonie

ri nrersaole.Vc sera donc dans ce sens cpie nous 1 em-

ploierons dans le cours de cet ouvraçe .

SECHSTER THEIL.

\ on DER UMKEHRBAREN HARMONIE -ODE

K

\<>M DOPPELTEN, DREIFACHEN UND VÏERFA

l'HKN CO'NTK NPl NKT.

lOh'l. Il FlirE F.RhL iRl \(rE\ .

DieWorteContrapunkt und Harmonie sind gleichhedru

tend
;
demnach sind die Ausdrücke, doppelter Contrapun/tl .

dreifacher lontrapun/if.rie rfacht r Contrapunht , Völlig den

ausdrücken : doppelte Harmonie , dreifache Harmonii . / /'/
.

fache Harmonie gleichzustellen .Obwohl nun - genau g'ti i

m'en, (las Wort ContrapunHt nichts anders als Harmonie lie

(tratet, so braucht man jenes NN ort in der neueren h uns tu

lîilBÇ|mr,nni eine /farmon/V zu liez eich neu. welche de r l m/fi

reuig fähig ist . .In diesem letzten Sine wollen wir es dpi

nach im Verlauf diese« VNcrkes anwenden .

<t H . Anmerkung <les t lit-rsctzers . Dem aufmerksamen Schüler braucht nicht erst çes'a^t zu werden, .bss demzufolge unti r dem S amen EINFACH KM COS

in Afi s KT nichts anders verstanden wird , als der Keneralhass , oder die in den ersten 5 Theileii dieses Werkes entwickelte Hinmn.i.l.hr.
,
.leren »ena

relisth- praktische Kenntniss natürlicherweise .lie unerlässliche Bedingung zur Verständlichkeit drs Narhfulçendeu i,l .

, ..Tout le monde sait ce que c est quel harmonie, et

tpiel e'st son usasse et -son utilité ; mais bien des cens i-

gnorent ce que ç est que 1 harmonie renn rsa/ile ou

l'ontrepoint , et plus encore le grand avantage qn on

peut eu_tirer. En étudiant cette partie de 1 art mnsi=

cal, on n apprend pas \\\w nouvelle harmonie,diffé-

i ente de celle dont nous avons parle dans la partie

précèdent et dans notre cours d harmonie pratique,

mais on y démontre les conditions qifil faut observer

pour qu ui\e Periodt harmonique soit renversable

l.e principe fondamental de tous les contre :

points possibles, est , (pie chaque partie puisse faire

basse correcte contre les autres . l'ai- exemple, pour

qn une harmonie a deux parties suit renversable, il

faut que chaque partie fasse bonne basse contre 1 au-

I ce . Quand l'harmonie a deux possède cette qua] ité ,

le Compositeur peut en taire un double usaçe, C est-a-

dire la présenter, i° «ans renversement^ 2V dans

son renversement . t' est par cette raison qu elle

s'appelle contre-point double .

Jedermann weiss , was man tintée Harmonie versteht .

und worinihröebrauch und ihr Nutzen besteh! .aber gar

N ielen ist unbekannt, was eigentlich dît" umliehrhare Hanno-,

nie oder der t'ontrapun/it ist, lllld welche grosse Voi (bei

le man daraus ziehen kann . .Indem man diesen Theil der

Tonkunst studiert , lernt man keineneue Harmonie, die von

der in den früheren T heilen gelehrten unterschieden na

re . aber man lernt Hie Bedingungen kennen , Welche zu beo

bachten sind . wenn eine harmonische Periode umkehrbar

sei n soll .

Der Hauptgrundsatz aller möglichen Contrapunkte

ist,dass jede Stimme einen guten , richtigen Bass zu den

andern Stimmen bilden könne, wenn man sie willkiihrlit'h

in die tiefere Octave setzt . Wenn z.B. eine 1 -stimmige

Harmonie umkehrbar sevu soll , so mu«s jede der beiden

Stimmen zur andern einen guten Bass machen können,."«"!!

nun die Q = stimmige Harmonie diese Eigenschaft besitzt -

so kann derTonsetzer davon einen doppellen (iebrauch ma

chen • nähmlich sie 1— ohne Uni kehrung, '2— in ihrei

Umkchrniig darstellen und anwenden . Nu« dieser l r sache

wird sie doppelter Contrapunkt genannl .

n.ei c.\? +i"'i
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I.' harmonie a deux m* renverse eu mettant le des=

mis dans la basse, et vice-versa :

N'-'l.
Chant \ .

Cj-csane A.

l)ii' Harmonie wiril umgekehrt, wenn' mau die Oherstini

me in den Bass,und die Bassstimme in die obere vevetrf :

Chant K . Même harmonie renversée .

:

)

N - - / ,

(ifsanjE; B. Uîesellie Harmonie umgekehrt .
**•")

?

*ft Ig

Chant .4 .

*

f

S
^ £̂ ÉÉÉÉI

I

Nous appellerons 1 harmonie N° 1 le Modell -, et

< i'lle N" .2 le Renversement . ('omni? les intervalles

dans le N '' 1 ne lestent pas les mêmes lorsqtl on

1rs renverse, il s'en suit que le N"2 doit produire un

antre effet que son modele .
(' est dans ce chance =

ment des intervalles que consiste l'intérêt de l'har-

monie renversable .

Il faut que le compositeur tasse usage du Mode-

Ir et de son Renversement
^
quand il désire taire \a =

loir son contrepoint ,ear s
1
il emploie l'un sans l'au;

tre, il ne tait entendre qu'une harmonie ordinaire ,

attendu qu'il ne peut espérer que les auditeurs de =

viuent que 1 harmonie est conçue en contrepoint -,

s'il ne la présente lui même sous ses deux faces dif =

Ici entes . Le contrepoint ne se reconnaît que parla

comparaison du Modele a^ec son renversement .

four qiiune harmonie renversable devienne plus

interessante, et pour que son renversement soit plus

facile a reconnaître, il faut que chaque partie chante

ifun'e manière particulière . Le modèle suivant étant

renverse, n'aurait pas d'intérêt pareeque le« deux par=

t ies font en même teins les mêmes valeurs des notes,ce

qui fait qu elles chantent de la même manière :

Uesanc A .

\A ir werden die Harmonie N° 1 das Muster ,nnd jene von

N" 2 dir VSmlieliruny. benennen .Da die in N'-' 1 hel'indli -

chen .Intervalle bei der UmkehruufÇ nicht dieselben !>lei

hen, so folgt daraus, dass N"2 eine andere Wirkung1 her;

vorbringen muss als sein Muster . Jn dieser Veränderung

der Jnter\alle liegt das Anziehende der umkehrbaren Hai

monie .

Wenn der Tonsetzer seinen Contrapunkt geltend ma-

chen will, so muss er sowohl das Master^Yiie dessen Vmtfeli

naiß anbringen ; denn Wenn erdas eine ohne das andere

setzt, so lässt er nur eine gewöhnliche Harmonie boren ,

indem er nicht hoffen darf, dass die Zuhörer eserrathen ,

ob die Harmonie im Contrapunkt gesetzt ist, weh er nicht

selber sie ihnen unter den beiden verschiedenen Gestalten

vorführt . Der Contrapunkt wird nurerkannt durch die \er :

gleichung und Zusammenstellung des Musters mit seiner

l mkehmuig. .

Danrit eine umkehrbare Harmonie anziehender ne nie ,

und damit ihre l'mkehrung leichter zu erkennen se\-, ist es •

nothwendig,dass jede Stime einen eigentümlichen (iesang

bilde .Wenn das folgende Muster umgekehrt utirde,so hatte

es kein .Interesse, uiil beide Stimmen zugleich Noten von

gleichem \\ ort he haben , und folglich auf eine und diesel-

be KyX singen :

*") Il n v a pas .Im rnntrénoint des 'in'un chanse l'accon (-'0 E< bildet keinen Contranimkl
,
(nännilicli keinen doppelten ,etc..) snhaM man , beim

Versetzen lies Gesangs luden Kass , die Regdeilnng verändert, / . K .

Auh'p accompairnentellt .

"• Andere BeeleitimsmmTT
kw^
TCrn

w^m^
">

Même ch.mt ilan, Li l>.*sse

Dtrselbe (ie's.mç im liasse .

1) . Jst keine Umkehrung von (* -, weil die Ober stimme des einen v"i» àtr Unl'ér = -

stimme des andern n»n;. verschieden ist .

\?4170.
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Sun rt*n\ t r semt nt .

Dessen l mkrhrunfi .

Pi
PeÉ

3^^
f r r r

^
^ ^
^

Mai* il est facile (l'obtenir deux chants différents -

en variant l'une «lés deux parties sans chançerlefom

le' I harmonie ; p.e .

Module précéilent rlont une partir » st cariée .

V'nrlicrcehciirtcs Muster, \vol>ei eine Stimme varirt ist .

\beres i~t leicht , zwei mehr von einander unterschiede

ne (iesänfre 711 erhalten .wenn man ,ohne den Grund der Ha

r

inoii ic zu ändern, die eine Stimme varirl ; z ,B .

Kcnversemenl .

l'inkclminç .

0^m

Chacun de ces chants senomme Sujet, Lun dis

deux Hi ici s doit toujours en! rer après nue par. se plus

611 moins ton grue . Le chant qui commence le contre;

point se nomme premier sujet ,ot le chant qui accom

pallie celui ri se nomme second sujet, ou contre sujet

.

I". Sujet .

I'" Thema.

'ar exemple :

M ,
)', I.- .

Muster .

wm ïsEËà

m^ëgàmm

Jeder von diesen Gesançeli heissl Subjectif Thema Motif

etc..) . Eins von den heiden Suhjecten muss stets etwas später,

nach einer mehr oder minder langen Pause,eintreten . I)er(ie

sanç,weleher den Contrapunkt beginnt, heisst «las rrsir .

( Haupt =) Subj'ect, 11 ml der Gesang,welcher fenen hrçlei -

tet ,heisst ilas zici 1I1 .oder Contra^Sulj'ect^fContrathrma //,-...

Zum Beispiel :

'1* Sujet . Renversement •

'J
ft

? Thema . (Im kehrun ç .

V '
I I,.-,. ,

Chaque sn | et doit contenir un sens mélodique .

Tins les sujets sont chantans, plus le contrepoint a

il attraits, et plus le parti ipi'un en tire peut être a-

\ antaçeux . Pour que les auditeurs puissent facile^

ment retenir le modèle , il faut qu'il soit court: il

peut contenir de deux a huit mesures .

Le contrepoint s'emploie ordinairement dans le

courant d un morceau de musique : il liest pasnecesr-

saire que le morceau commence ou finisse avec le

contrepoint
;
parcette raison f harmonie du modèle

et de sun renversement peut commencer et finie sur un

nitre accord que celui dp. la tonique,et-, pourvu que cet

iccord soit consonn.int.il peut setrouveraussi bien

idaiis'son renversement que smis renverseinent.L'har=

munie du contrepoint suivant,qui est en l t. commence

• Imil ;ni it ie accord que celui de la tonique .

Jedes Subject ninss einen melodischen Sinn haben .Je mehr

die S 11 li
j
ecte çesançvoll sind , desto mehr Heiz hat der ('011

trauunkt , und desto vorteilhafteren Gebrauch kann man •

davon machen . Damit die Zuhörerdas Muster leicht behalt

teil können, miiss es kurz sei 11 : es kann zwei bis acht Takle

enthalten .

Der ("ont rapunkt wird gewöhnlich im Laufe eines Tun =

stiiekes angewendet .Es ist nicht notliwendiç, da.«s das Stück

mit einen» Contrapunkt aufançe oderendiçe -'aus dieser l r

sache kann die Harmonie des 'Musters und seiner l mkrliruiiç

auf einem andern Accord - als dem der Tonica, anfangen

und enden, und vorausgesetzt , dass dieser \ccord consoni =

rend ist -kann er eben so wohl in seiner eigenen Umkehrniiç,

oder ohne dieselbe sei 11 • D ie Harmonie des nachfolgenden

l'ont rapunkt s . welcher int" ist, beginnt und endet mit ei =

nein andern \ecord als jenem derTonica •
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On (nodule rarement dans le courant «In modele, si

ce n'est île 1« tonique a la dominante; le plus souvent

011 reste dans le ton .

Il n'est pas nécessaire île faire entendre lesdeuxsu=

jets du contrepoint toujours reunis : on emploie <piefc

miefois 1 un ou l'autre séparément ; dans ce cas le con-

trepoint est suspendu . Cela se pratique dans un mon

;
<;eau de musique ou Ton l'ait grand usage du contre -

point .

On peut transposer a volonte le mode/eet le rtn-

n rsi un ut du contrepoint en differens tons . Le mo=

dele sauvant est en Sol et son renverserneutesten Ut.'

jiodcle.

Muster .

Cette transposition se t'ait quelquefois de majeur

* en mineur, et vice-versa:dans les deux cas,l harmo =

nie du contrepoint éprouve souvent de légères altéra =

t ions, (ju i consistent dans le changement des interval ;

les mineurs en intervalles majeurs, et vice-versa • p.e .

Modele en l't majeur.

Muster in C dur . Ä^rr
\

rrrr \
i

i4
tfm^t-

Même modele transpose en La mineur .

Dasselbe Muster in A moü transpojirt .

T! n'est pas permis dalterer les valeurs de notes

d un sujet . Mais on peut abréger un sujet, c'est a dire

iTen faire entendre qu une partie, quand on le juge a

propos . Cependant , cela ne peut avoir lieu qu'après

, iv oir/émployé plusieurs fois dans toute son étendue .

Renversement

fmUehrun£ .

Man modulirt selten im Laufe îles Musters, ausgenommen

aus der Tonica in die Dominante ; meistens bleib! man in der

selben Tonart .

Es ist nicht liothwendig, die beiden Subjeete des Contra

punkts stets vereint hören zu lassen : man gebraucht bisweis

len den einen oder den andern einzeln für sich ; in diesem Fal-

le ist der Contrapunkt unterbrochen . Mauthut dieses in

Tonstücken ,wo eine starke Anwendung des Contrapunkts

statt findet .

Man kann sowohl das Muster wie die tTm/tehrurig. des Con=

trapunkts in verschiedene Tonarten transponiren . Das fol-

gende Muster ist fai G,uftd seine Umkehrung in C .

Kenversement .

Cmkehrunc.

Ünü
^ü

È^Ê
k*
ê

mm
^m «&

Dieser Tonartwechsel geschieht bisweilen aus dur ins

mcll
,
und umgekehrt : in diesen zwei Fällen erleidet'dje Har=

monie des Contrapunkts oft kleine Ver'äuderungeii , welche

in der Vertauschung der Meuten*, gegen die {/Crossen .Intervalle

(und umgekehrt ) bestehen • z.B.

Son Kenversement .

Dessen [fmkelirunß

pu
mm? w&

^
s

i T Ê

t^mt

m

m
Son renversement .

Dessen Umkehr une;

Im: J^if-f- f g r-fflfV

Es ist nicht erlaubt den Wert h der Noten eines Musters

zu verändern .Aber man kaim ein Muster ahkiirzeii,d:isheisst,.

nur einen Theil desselben hören lassen , w eh man es aiigemes-

seil findet .Doch kann dieses erstdan statt finden ,we7i mau j

das Muster früher mehrmal vollständig vorgeführt hat .

r V; 4|-<i.



< )ii peut aii>si a jouter an contrepoint nue ou deux

parties d accompagnement pour rendre 1 harmonie plus

on moins complette; c'est au moyen de ce; parties accès:

soire.i que lecontrepoint peut trouver place dans un trio,

nu quatuor eten généra] dans toute harmonie a plus de

deux^iarties . Lue seule partie accessoire ajoutée peut

être l" partie supérieure ^ 2° partie intermédiaire • 3°

part i<' île liasse .Cette partie peut être changée autant de

lui«, qii mi la joute, al tendu qu'elle n'est pas partie in

(cgrantr du contrepoint .

Voici des exemples :

Second sujet .

Zweites Sut) jett .

iples

7 1.,

Man kann auch dem Contrapunkte eine oder zwei Begji

tungsstimmeii beifügen, um die Harmonie mehr oder minv

der auszufüllen • mittelst dieser Ausfü 11^Stimmen i-t es .

dass der Contrapunkt in einem Trio. Quartett, und üher -

liaupt in jeder mehr als 2=stimmigen Harmonie statt linden

kann . Eine einzelne beigefügte ^.usfullùngs =Stimme kau

angewendet «erden: l^21 als Oberstimme,- 2^iaK Mittel

^t inline ; 5 —"- als Bass . Diese Stimme kann jedesmal v e,ian

dert werden, so oft man sie beifügt • vorausgesetzt,dass sie

keine wesentliche Stiiîie des Contrapunkts selber sev .

Hier Beispiele;

mm£

l »f r ^=^g

Ém=

Prtemier Su jet .

Krisle Suliject

,

-££grr4f

mgi

Ha^st; ajoutée .

Beicefüeter Bnv*.

y
f

i r r

Dans l'exempte suivant le contre

point est accompagne par iteux

parties accessoires .

J n folgendem Beispiele ist der

Contrapunkt durch zwei Ausfall;

Stimmen begleitet .

On pourrait faire plusieurs quatuors suivant les

combinaisons diverses des + parties entre elles . Dans

tous les exemples précédents le second sujet se trouve

n// dessus du premier. Il est clair que Ion en pourrait

doubler le nombre en mettant autant de l'ois le second

sujet au dessous du premier, et eu créant d autres par-

I ies accessoires . On transpose le contrepointavec les

partiesvajoutées dans différents tons quand on vent

Man konnte, nach den mannigfaltigen Zusammenstellmi -

gen der + Stimmen, verschiedene (Quartetten hervorbringen.

Jn allen vorstehenden Beispielen befindet sich das zweite

Subjecl Hier dein ersten . Es ist klar- dass man die Zahl die-

ser Beispiele verdoppeln könnte , wenn man das zweite Snb=

jeet eben so oft unter das erste setzte. und dazu andere \us -

Killungs = Stimmen erfände . Man versetzt den Contrapunkt

mil seinen Auslül I stimmen im verschiedene Tonarten .wen

D.et C.V.1 *170.
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l'employer avec ses chances dans un morceau de mu -

sique .| II est important de fixer ici tout de suite 1 at ;

tent ion sur la grande ressource que le compositeur

|ieut tirer du contrepoint accompagné dune et de deux

parties aj.uutees . Nous prendrons pour 1 exemple le

contrepoint suivante que nous présenterons en ma .

jt ii r et en wï/u ur .'

Modele en majeur

.

M nstt'r in dur .

man ihn mit seineu Wechselfällen in einem Tonstücke anwcn

den will . Es ist wichtig, hier sogleich die Aufmerksamkeit

an das grosse Hilfsmittel zu fesseln ,welches der Tonsetzer

aus dem, von einer oder zwei Ausfüll - Stimmen begleiteten

Contra punkte ziehen kann .Wir u erden als Beispiel den

folgenden Contrapunkt nehmen, welchen wir in dur und

in mol/, darstellen wollen :

.Sun renversement .

Dessen fintu-ürun^ .

Meine modele en mineur.
Dasselbe Muster in mollmm

3- —
è k£D

tr

f w——
i

—
^"T r

—rp
r r >y

Son renvtTst'mcnt .

Dessen l'mkelirunc; .^m
r=*&

ï^m
^^ £

l.e contrepoint, tel qu'on le voit ci-dessus, donne

deux PI OS, qui sont le modele et son renversement .

En a-joutant au modèle une partie accessoire, Ton ob =

tient trois ÏTH/0»S
l

3 parceque cette partie ajoutée peut

être partie supérieure, partie intermédiaire et partie de

basse,comme on Fa vu plus haut .En ajoutant de la sorte

une partie au retirer sentent du modèle, on obtiendra

t rois autres TRIOS. En ajoutant deux parties daccom =

pagnement au modele,on fera 4 QUATUORS
',
pareeque

ces-deux parties peinent être les deivx parties extremes,ou

les deux parties interme<liaires,ou une partie intermedia

aire et le dessus,ou hienune partie intermédiaire et lahas.se.

l.e renversement du modèle avec deux parties ajon=

lees lionne également quatre QUATUORS.hutnais^

position du contrepoint en »»««tr avec des parties

il accompagnement fournira au moins encore deux au =

1res TRIOS et deuxautres QUATUORS. Le tout

ensemble donne deux DUQS,hmi TRIOS , et dix

Ol ITUORS, ce qui suppose le contrepoint vingt

lois -employé; dix t'ois renverse et dix t'ois sans renver-

sement, seize fois en majeuret quatre fois en mineur.

\ oici 1 exemple de cette reproduction remarquable

ave< le contrepoint précédent :

D.et C.N

Dieser Contrapunkt, soi wie man ihn hier vorstehend sieht,

gibt zwei DUOS,Yfelche das Muster'und. dessen Umkehrung

sind. Jndem man dem Mustereine Zusatzstimme beifügt .

erhält mau drei TRIOS, weil diese beigefügte Stimme ent =

weder Oberstimme, oder MitteIstimine,oder Bass seyn kann,

wie wir oben gesehen haben .indem man auf selbe Weise

eine solche Stimme der Umkehrung des Musters beifügt, err

hïilt man drei andere TRIOS. Fügt mau dem Muster.zwei

Ausfüll= Stimmen bei, so erhält man 4 QUARTETTE
,

indem diese Stimmen eben sowohl Ober = als Mittel = und

Bassstimmen seyn, und auf diese Meise beliebig vertheilt

werden können .

Die Umkehrung des Musters mit zwei Ausfüllstimnien

gibt gleichfalls vier Ql ARTETTE . Die Versetzungdes

Contrapunkts in moll, mit den Bégleitungsstimmeii liefert

wieder wenigstens zwei andere TRIOS und zwei andere

QUARTETTE . Das Ganze gibt 2 PI OS, h TRIOS und

1<> QUARTETTE , was eine 20=malige Anwendung des

Contrapunkts voraussetzt . 10 mal umgekehrt und 10 mal

ohne Umkehrung, lfi mal in dur und 4 mal in moll. Hier

folgt das Reispiel dieser merkwürdigen mannigfaltigen

Benutzung, aus dem vorigen Contrapunkte entwickelt :

41-(l.
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Renversement

(
TmUehrun£ .

K>nvi ri

i ukrhr

^^1 m É£m
Partie mlpriiifiifiaire aymti

Rfieefîîete Mi teTstnnnif

.

M -*-*w feèfe
i

» r »r -^P^PT Iëé

ëhIiè

£^m
^EEEê
F .rllTTTÏTriei

Bn^f'tVtt;*^ äussert
r ,„i.,

^
^m
p^s

=fc tr

^^
Mn.lîlp
^^
**". Ö

M„,l,l.

Mn.l.i-

M ^m
' zs mm ? r

mm f *rS m -°
Y.\r\lr Mi le ru. ni llli'r ,1/nilt

rUj't-efîiçt' Mittelsliimn» -m >
+tz ^m

r li-niml. !.• ,| un ,:',.,

t i. . ui<m. U |i.\rtie ,i.
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BeiçefKgte Miîl

M—f-

f-g—rf f , f -

a irt- * l le dessus ajoutées

1 - iiml Ober = SIij une .

m tr-

Partie intermeilu ire ef la basse ajo

Beigefügte Mille tiinil Bas5=.Slimn BeiüeH.Ve
rieur es »jouti e;

iimt-re Stiaie.

^m P^ m ^m&= WP
t/mkeliriin; :^ S 11, ^^^ -r^J ^^ f=Weif

Muster

Modèle

.

Muster .

^^ r
r

r n r +^^—frtr r
-H j j Lidbi^9-

Kasse ajoutée -

Beigefügter Basa.» ^ ^^ P^ ^^ r'r'Tr^rr?

Jr+J-tà m
Parties ml
Beigefügte

rmeuiaires ajoutées ,

Mittelstinini

Basse et le dessi

Bei°ef""sier Bass u d Oberstimme .

=»i ^mm m± PP f
g=jfdt ^ J. ^s S^^ *S

^^^f S s ^^ ÉEis g si ^
' VJ La liasse (ait ici pédale pour accompagner le contrepoint . La pédale ,

ii étant pas renversât! e , ne peut jamais servir dans le contre »oint . Mais
(
a

1 nvstar i!p cet exemple
(

on ptut 1 employer par fuis comme partie ajoutée .

V
*'') Her Rass macht hier einen Orgelpunkt,um clen l'nntrapunkt Zu beçlei len . lia

der Orgelpunkt nicht umkehrbar isl , so kann er nie selber einen Contrapimkt bilden .

Aber mau kann , so wie in diesem Beispiele gesrhiehf , ihn bisweilen als bei° efuçte

Stimme anwenden .

U.et C.V.' 4I-0.



Tons ces exemples ne sont qu'en II majeur ou en La

mineur: mais on les transpose dans il autres tons en les

employant «tans un morceau de musique régulier , tel

(Tirun mxirceau de simphonie . Dans chaque morceau

de musique ou l'on emploie le contrepoint , ou peut

faire usage des développements que nous venons d indi=

quer. Il ne-t pas nécessaire de prendre toutes les chan =

ces , niais seulementcelles qui paraissent plus avantageux

ses .

Pour que l'harmonie soit renversahle, il faut lui

donner cette qualité en la créant . Le hazard fait quel-

quefois que Ton peut renverser deux,trois ,ou quatre

mesures d harmonie , mais cela arrive très rarement .

L harmonie peut se renverser de plusieurs manières,

savoir,'« loctave,a la dixième, a la douzième. et me=

me a la seconde, a la quarte, a la sixte,et a la septïe=

ifte,comme on le verra dans le courant de cette par-

tie . Les renversements les plus importants sont

ceux a 1 octave, a deux, a trois et a quatre parties , et

ensuite ceux a la dixième et a la douzième .

Nous traiterons tous ces contrepoints dans lor=

di'e suivant :

1'-' Contrepoint double a' l'octave ou a la quin =

zieme .

~" Le même a\ ec des tierces ajoutées .

3 '' Contrepoint triple .

4
" Contrepoint quadruple .

5'.' Contrepoint a la tierce ou a la dixième .

6" Le même avec des tierces ajoutées :

7" Contrepoint a la quinte ou a la douzième .

8? Le même avec des tierces ajoutées .

Notice sur les 'quatre Contrepoints, suivants

qui ne sont pas en usage .

1.' Contrepoint a la seconde ou a la neuvième .

2° Contrepoint,! la quarteou a la onzième.

3" Contrepoint à la sixte on a la treizième .

4" Contrepoint a la septième ou a la quatorzie =

me .

719

Mie diese Beispiele sind nur in C" dar und in / in II :

aber man versetzt sie in andere Tonarten . wenn man davon

in einem regelmässigen Tonstùcke,
( z.B. in einer Sinfo-

nie) Gebrauch macht . Jn jedem Musikstücke, Mo man von!

Contrapunkte Gebrauch macht . kann man die eben aiïgezeig

ten Entwicklungen anwenden . Es ist nicht uothwendig.al

le Wechselfalle anzubringen ., sondern nur jene .welche die

günstigsten scheinen .

Damit die Harmonie umkehrbar sev, miiss man ihr schon

bei ihrer Erfindung diese RIgcnschal't geben .Der Zufall

bringt es wohl zuweilen mil sich,da«s man 2,3 o,ler+ Tak

te der Harmonie umkehren kann, aber das geschieht doch

nur seJir selten . Die Harmonie kann auf mehrere \rteuuni

gekehrt werden,! lahm lieh : in der.OctaVe, in.der Deeiiue.in

der Duodezime, und sogar in der Secunde .Mii.a te.Srxte.nn I

in der Septime ,\v ie man im Verfolg dieses Werkp.« eben

wird . Die wichtigsten l'mkehrungcn sind jeiie iinler ()c

tave ( 2,= 3, = und 4=stimmig,) und ferner jene. in der Deci

me und in der Duodecime .

Wir werden alle diese Contrapuiikte in folgenderOrd

innig abhandeln :

ll^ns Doppeltej. Contrapunkt in der Octave oder in der

Ouindecime . ( doppelten Octave .")

2— Derselbe mit beigefügten Terzen .

3—- Dreifacher Contrapunkt . ,

-{•—
* Vierfacher Contrapunkt .

5—? Contrapunkt in der Terz oder in der Décime '.

6—! Derselbe mit beigefügten Terzen .

yuuip Contrapunkt in der Ouiute oder in der Duodeein •

îî— \ Derselbe mit beigefügten Terzen .

Bem.erkung,über die v ier folgenden Contra punkte.

Welche nicht gebräuchlich sind :'

VJ2L-. Contrapunkt in der Secunde oder None .

'jlUll Contrapunkt in der Ouarte oder Undeeime .

3!ï!i£ Contrapunkt in der Seit oder Tredecinie .

4— Contrapunkt in der Sept oder Ouatuordeeinie .

D.ef c.\" +ro
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DES CONTREPOINTS DOUBLES \ L'OC =

TAVE OL \ LA QUINZIEME ,

(l)Ol'BI.K OCTA\ K .)
(*)

Le contrepoint double est une harmonie a deux par=

lies reiiversâiiles , c est-a-dire dont chaque partie peut

donner lionne basse contre 1 autre . Tons lesexemples

i] ne nous avons donnés dans 1 article précèdent sont en

contrepoints doubles a l'octave . Ou nomme ce contre

point . contrepoint a l'octave on a la quinzième,par;

'irine les renversements se l'ont a ces intervalles .

Nous avons déjà remarque plus haut ,que les inter-

valles du modele changent dans le renversement, com=

me on peut le voir par le tableau suivant :

Modele l . 2. S .'.4. 5 . 6 . 7 . 8

.

Renversement 8. 7 . 6 . 5 .4

.

3 . 2 < 1.

C est-a-dire, que I unisson devient octave la seeon=

de <le\ j pu t septième , ainsi de suite .

Voici les règles qu'il faut observer pour créer

le contrepoint a l'octave:

Première Règle .

Il faut traiter la Quinte parfaite en dissonnance,

cest-a-dire la préparer et la résoudre, ou l'employer

comme note de passage . Cet le regle est la plus impor=

tante dans.ee contrepoint .

» Seconde Règle.

I<a suspension que I on indique par le chiffre !< est

défendue^ pai'cequ elle n'est pas renversàble .

Troisième Règle.

Denn Quartes consécutives ne peuvent pas avoir lieu,

parccqueil les renversant elles donnent deux quintes .

Ouatfième Règle

.

l
J
our'|iie les deux parties du contrepoint ne secroi

sent pas en les renversant, il ne faut les écarter que

I

VON DEN DOPPELTEN CONTRAPUN KTKN ls

DER OCTAVE ODER IN DER QUIN DEC IM E ,

( UOPPtCLOCTA. "E.)(*)

Der doppelte Contrapunkt ist eine zweistimmige Umkehr

bare Harnronie, also eine solche, in welcher jede Stimme ge

gen die andere, wenn man ihre Lagen umtauscht , einen gu =

ten Mass bildet . \lle Beispiele .welche wir in dem vorher

gehenden Abschnitte gegeben haben, sind im doppellen Com

trapunkt in der Octave geschrieben. Man nennt diesen Con

trapunkt : den ContrapiOilit vi der Octave , oder m der Oui'n-

deeime, »eil die Umkehrungen in diesen .Intervallen statt

finden .

W ir haben,schon früher bemerkt , dass die .Intervalle de«

Musters sich hl derUmkehrung verändern , nie man in fol

gender Tabelle sehen kann :

Muster 1 . g . S'.&. S . 6 .

7

. ,<!

.

UniUehrung 8.7. 6. S .4. S .2.1.

Das heisst.aus dem Inison wird eine Octave. aus der Se =

dind wird eine Sept ,und. so fort .

Hier folgen die Regeln,welche man befolgen niuss , um

den Contrapunkt in der Octave hervorzubringen .

Erste Regel.

Die reine Quinte niuss als Dissonanz behandelt,dasheisst:

vorbereitet und aufgelöst .oder als Diwchgangsnote angewen=

det werden . Diese Regel ist die wichtigste, in diesem Con

trapunkt .

Zweite Re^el .

Die Verzögerung . welche man durch die Ziffer <j anzeigt,

ist verbothen, weil sie nicht umkehrbar ist .

Dritte Regel.

Zwei nacheinander folgende Quarten diirfen.nicht statt

haben, weil sie bei ihrer Umkehrimg zwei Quinten geben.

Vierte Res^el.

Damit die zwei Stimmen des Contrapunktes sich bei der

l mkelirung nicht kreuzen, ( in einander vermengen , \ so

'
) C, ,,m',-, r i,„l ,'l ,„| I,. ,,|„, ,.„ „sagtet I,- plus „1,1,. dans la pratique,

it'illls iJiiiiim hals les eclaircissemeus nécessaires sur inn emjilul *1

1 "' •-'• |'li" >;' iidm »| i- 1\; autres niiilreuoinls iloul l'nsaue ne.t i*a^ à

aussi iv-IimiI

'''''Da dieser CuntraUimkl der gehrauellljchste und in der a.isül.iini, der nützlichste 15*
3

so hahen wirïirter seine rtntvendung alle nuthicen Aufklärung' n auf ein, umfassendere

Art g ebenen , aïs iiher die antlern Vonlranunkte, deren (retirauch hei weitem nicht 50 han-

(li; Ist .

!>..• c.v.' + 1-0.



im il au plu.« «lune quinzième en créant le modele ;
et

il \ a moine îles i-.iv ou l'on ne doit pas surpasser les

limites il nue ootav e .

\ ces quatre reçles il faut ajouter:

1'.' Oui- I harmonie du contrepoint
(
quoiqumtleux par=

I m-- seulement ) il oit être suffisamment riche pour

quelle puisse se passer dune troisième partielle

remplissage f on d accompagnement,) attendu <{u il

laut d abord, et ton jours,exposer le contrepoint

sans ce secours, pour que les auditeurs soient en

étal de saisir Facilement 1rs deux sujets .

2" Oui- los deux sujets ne iloi\ eut se croiser ni dans le
V .'

modele ni dans le renversement .

5" Oui' toutes les dissonnances «loivent être préparées,

sauf le- notes <Ii' passade. I,a Quinte diminuée et son

renversement la Onarlt auymeiift'e , font exception

a cette retfle : on peut lés enipl«>yer parfois sans

les préparer •

+1 Que chaque sujet doit présenter un chant distinct

-

un li i'a f ni ni I un a (ires 1 autre an moyen du ne

courte pause, camme mous lavons déjà remarque

précédemment .

OBSERVATION StK l,A PREMIERE REttLE COS r

rKRNANT I. A ot IN if. PARFAITE.

La Ouinte parfaite est un excellent intervalle.mais,

connue en se renversant .elle donne une quartequi pour

i ail rendre la liasse vicieuse, il laut la traiter en dis =

-sonnance . Voici des exemples sur 1 emploi «le la quin=

le parfaite :

inuss man sie. bei der Erfindung des Musters .-nicht vvei

ter von einander entfernen, als höchstens um eine Doppel.

octave
(
Quiiidecime} . nndesepht sosfar Halle, wo man

die Grenze der einfachen Octave nicht überschreiten darf .

Diesen -V Ketçeln niuss man noch beifügten :

1'"— Dass die H irmonie des l'ont ranunkt s . j wenn auch nur

2-stimmiç.) doch stets hinreichend volNtandiç >im n

mus- . um einer dr il teil Xustull - oder lîevjleitnn v;' -I hc. -.

nie eut hehren zu Können . i ml ein stets an fanç s 'lie finir

trapunkt ohm dieses Hilfsmittel vorgeführt werden

muss, damit die Hörer in den Stand efe-elzl worden

die I leiden Su h jede leicht- zu lassen .

"jiiüi Dass die beiden Subjecti sich ue.ler im Muster in.eh in

•\^\- UmkehruilÇ kreuzen und vermengen diu li u .

j-jj^is
|j ass alle Dissonanzen vorbereitel werden iu'üsm n.mil

Ausnahme A<-\' Dnrchçaiifrsnoten . Nur die n rim-r rf<

Quinte, \u\i\ ihre Umkehruntf , dit ubernniss/'/' Oinirli

machen eine Ausnali me v un dieser Kesri I -man kann - :e

bis» eilen ohne ^ orbereil unç anvv enden .

+it^i Dass jedes Subject einen bestimmten Gesa n SC
bilden

soll- man lässt das eine nach dem andern, vv j\ wie

schon vorhin bemerkt haben , nach einer kurzen l'an :

se eintreten .

BKMEKhIMr ÜBER IHK ERSTE REtiEl., IUI) IM IM.

Ol IN TE BETREFFEN».

Die reine (Quinte ist ein vor! reffliebes Intervall ; aber In i

ihrer Umkehrunç-gibt sie eine Quarte, welche den l'a-- Feh =

1er halt machen könnte • man niir-s sie dalier als Dissonanz

behandeln . Hier sind Beispiele über den Gebrauch iler<rei=

neu Quinte :-.

Jntfrvalles rtans le Moitèle.

•Intervalle .(e- Musters.

.Intervalles Haie le ronversomei i .

.Intervalle ttir I nvkehruiiE .

Ouinte préparée par la tieree .

Oiiinti' flurtli rfieTerz vorliercilet

1'repAri-e par 1 unisson .

Durch ili n t'nisüii rorhercitet

Préparée par la sixte .

Ilari h Mie Sext vorbereitet .

$ Egb^4^7T
I ^ T

r iT r i i ^1
J m
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Préparée par la quarte augmentée, t

Durch die, übermässige yuart vorlicreij

tet.

dtL

Prcparee par l octave.

Durch für Octave vorbereitet . I
Préparée parla 6*-et résolue sur la SïtV

Durcit dieSext vorher: und in ri î «- Terz f

J

ufitelSst.

^S J. d=at

lv'M>!nc..sur la quarte augmentée . e

Jn die Uliermassige Ouart aufgelöst - tm
r »f

' f
i

Otiintc employée commenote de passage/

Oiiintc aK Dnrchgangsnote angewendet'$
A 1

, ä à

m m t—«r ^
iil cm

.

eben so .

Préparée par la seconde.

Durch die Secunn vorbereitet .

*w ^

i g es j»

^
r'¥ f

3

^
i

P3f f

:jz:

]< exemple suivant,ou la quinte est prodiguée , est

prat icahle ;
mais sous la condition d ajouter une par =

(je au renversement, et d'accompagner pai; une Secon =

île, toutes les quartes que 1 on y trouve .

#
Mmlele.
Muster.

«î?§ M
&
#E^

-S2Z

£

^
19—

a

m
m
m 3C

r
Das folgende Beispiel, wo die Quinte oftangebraobt wird,

,

ist anwendbar . ah er unter der Bedingung, das* der L'mkeli =",

rung eine Stimme beigefügt, und dass jede da vorkommen ± i

<le Quart durch die Secund begleitet werde

Renversement avec une partie ajoutée,

("mkehrunc mit einer -Zusatz^Stimme .

m
W^£m ^?

ö
3

yj-zr»

La Quinte diminuée , qui donne en se renversant

Quarté augmentée, s'emploie quelquefois sans prér

paration
( comme nous l'avons déjà remarqué

,) prin
-

cipalement dans le style libre . Mais il faut arriver

sur cet intervalle par déçre conjoint , autant qne.pos:

Mble . Voici des exemples :

.Intervalles sHans le modele.

intervalle ries Musters .

Renversement

.

llmkehruiic .

^1
+

Die verminderte Quinte , welche in ihrer Umkehrungei=

ne übermässige Quart bildet , wird bisweilen s ( wie wir

schon bemerkt haben ,) ohne Vorbereitung angewendet
;

vorzüglich im freien Style . Ah er man muss auf dieses Jn=

terva.ll , so viel als möglich , durch Nebenstnfen kommen .

Hier Beispiele :

g H f g i te
, f 4 * n

$ zaz

fm 3te

T~T
£É fl~f^

U:et C.V.'4!~n



OBSERVATIONS St K LA SECONDE KEGLE, C'ON :

CERNANT L'INTERVALLE DE LA NEUVIEME .

Il y a ileux manières très différentes d employer

I intervalle île la neuvième dont fane est mauvaise et

1 autre est bonne, les voici :

v: i. ", *>

0EË

BEMERKUNGEN t'BKK DIE ZU EITE REGEL, DAS J\

TERVALLDER VONK BETREFFEND.

Es gibt zwei sehr verschiedene \rten,das Jnterrall der

Noue zu gebrauchen . wovon die eine schlecht -die andere

aber çut ist : uàhmlieh :

\ '.' 2 .

^^
..-ff

I-

Dans le N - 1 , ou le Ke suspend 1 l't , 1 harmonie

lie-t pas renversable . Dans Le N" 2 , où 1 Ut suspend

le Si , 1 harmonie est renversable . Dans le N" 1 la

suspension Ké ne peut pas s
1
approcher de l'Ut a la

mam.li s

.

distance dune seconde : p.e . t\ J g T~~ " ~7HJ

Daus le N- 2 le Ké n étant pas suspension , peut se

frapper avec Fit a la distance dune seconde : par

exemple I Dans cet exemplec est

L't <|ui est la suspension .

Voici denexemples avec leurs Renversements sur le

différents cas ou la neuvième est praticable ou a evi -

ter. Dans les exemples qui ne sont pas bons. Tinter^

valle de la neuvième est indique par le chiffre 9

Dans les exemples praticables , cet intervalle est indi-

que par le chiffre 2 .

Jntervalles itu mortele.

Jutervalle ctc> Mieters.

Jn \- 1,wo das D eine Verzögerung îles bildet . ist

die Harmonie nicht umkehrbar . Ji> N- 2, wo das (.' die

Verzoçerimç des H macht, ist dagegen die Harmonie zur

Umkehrung geeignet . Jn V- 1 kann die Verzögerung (das

D) sich dem C nicht auf den Zwischenraum einer Secunde

nähe n: ^B-;^^ Jn V- 2 h incecen . u i

das 1) keine Verzögerung ist , kann es mit dem C in dem

Zwischenräume einer Secunde statt Finden: zum Beispiel:

a éviter •

zu vermeiden .

a éviter .

zu vermeiden .

-a éviter.

7i w rinriilrn .

a éviter.

zu vermeiden .

|,un.

Rut.

lion .

Bu t :

hon .

Rut .

r»mi

.

$
^ &

Jn diesem zweiten Beispiele ist das t'

die Verzögerung .

Hier folgen Beispiele mit ihren Umkehrungenüber die

v erschiedenen Fidle, wo die Nbne anzuwenden oder zu \ er -

meiden ist . Jn allen Fällen, wo sie nicht çut wäre, ist das

Nonen=Jntervall durch die Ziffer 9 bezeichnet . Jndenan.-

wendbaren Beispielen ist dasselbe Intervall durch die Zif

fer 2 angezeigt .

Hen\er^ement .

I nikehruni; .

$
£

f
i= f

i
2 r

=*?= ^
r-

2

$

$
FfTP

^M

schlecht.

mauvais.

schlecht.

mauvais .

schlecht.

mauvais •

schlecht.

hon .

,ßut.

hon.

Rot.

^^ ^

$

Y

-ZT

5É

IPI

=E

Mr
^
f m

g g m J

r t r *
1

m
t

,

êm l»on.

eut. P T mm
m
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OBSI.'.Kv Vt'ION SUR LA '.TROISIEME REGLE (ON

CERNANT DEUX QUARTES CONSECUTIVES.

On évite deux quartes de suite - »on seulemenl par=

cequ'elles donnent deux quintes en les renversant >

niais aussi parceque la sec<mde quarte dans ce cas no

peut pas être préparée, et il est défendu dans la boïi=

ne harmonie d'enip'loyêr une quatre juste sans prepa=

ration, lorsqu'elle n'est pas note de passage . On se

permet dans la musique libre, la succession de den \

quartes, lorsque la seconde quarte est augmentée .

Voyez l'exemple suivali.l :

, r -r r r
Mais cet exemple ne Mint rien eu contre point, a t =

tendu qu'en le renversant on obtient les deux quin -

tes suivantes,qui sont dunes, surtout dans I harmo-=

nie a deux parties :

OBSERVATION STR LA QUATRIEME KKlil.KCOV-

CEHNANT LES LIMITES QlflL NE FAUT PAS FRAN=

ÇHJH EN CREANT LE MODELE .

Pour ne pas croiser les sujets dans ce contrepoint,

.onprescril laregledene point surpasser les limites

île l'octave . où aumoins celles de la quinzième : cette

reglepxige des- explications particulières .

Si 1 on désirait de faire un contrepoint pour deux

roix semblables , (par exemple pourdeux sopranos cm

pour deux ténors , qui n'ont pas lieauconpdéteudue,')

le modele suiiant ne pourrait pas servir :

A

BEMERKUNG f'BER DIE S'-REGEL, DIE ZMKI NAWEI

NANDEK FOLGENDEN QUARTEN BETHEF1 V,**V

Man vermeidet zwei nacheinander folgende Ouarteiinichl

nur desshalb, weil sie in der Umkehrnng zwei Ouinten mn

che», sondern auch, weil in solchem Falle die 'J'- Quart

nicht vorbereitet werden kann • und in der reinen Harmonie

ist es verbothen,eine reine Quart ohne Vorbereitung aiizu -

wemlen , wenn sie keine Durchgangsnote ist . Jn der freien

Musik erlaubt man sich die Fortschreitung von zwei QuaV

ten, wenn die zweite iibcrmä.ssi<f ist . Z.B.

\her im Contrapunkte taugt dieses Beispiel car nichts, in

dem bei dessenUmkehrung die folgenden zu ei Quinteiynt

stehen, welche besonders in der zweistimmigen Harmonie

äusserst hart klinge»

m JU
^p éi

n.: i .

BEMERKUNG ÜBER DIE VIERTE REGEL,BETREFFEND

DIE GRENZEN,WELCHE MAN BEI ERFINDUNG UESMW

STERS NICHT ÜBERSCHREITEN DARF.

Um in diesem Contra punkte die SuUjocte nicht zu kreu='

zen, ist die Keçel festgesetzt
, dass die Grenzen der Octave

oder höchstens der Doppelöctave nicht überschritten «er.

den : diese Kegel bedarf besonderer Erklärungen .

Wenn man wünschte , einen Contrapunkt fur zwei einan-

der gleiche Stimmen zu setze», (z.B. für 2 Soprane , oder

für 2 Tenore, die keinen grossen Umfang haben,) so könnte

das folgende Master nicht brauchbar sei» :

J a Vf.. i I

C/Y- -f=^=SE3E
T

Car il »est pas possible de le renverser sans que les

deux parties se croisent dans la seconde mesure, ou

quatre notes >ut éloignées

de la partie supérieure </< plus y'ue d'une octave. C est

par cette raison que les deux parties se croisent dans

leui? renversement,précisément a l'endroit on ces

quatre noies se trouvent , p.e .

!>.. t C.V.'-H~o

Denn es ist unmöglich
,
dasselbe umzukehren, ohne dass

sich die Stimme» im zweite» Takte kreuzen , wodie v 1er

Noten von der Oberstimme ///,

mehr als eine Octave entfernt sind . Daher kreuzen sich

in der Umkehrung die beiden Stinime» eben an dem Orte

wo diese vier Noten befindlich sind . z.B .•>
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ha ou les deux sujets se croisent , les parties ne

sont pas renversées, parceqne les intervalles neprotß

venl |
mi ni de changement .ce que l'on voit clairement

en comparant le N-2 avec le N'- 1 : ainsi pour p\ iter

cet inconvénient, il faut , en créant le modele pour 2

voix semblables , que les deux sujet- ne s'écartent pas

île plus <|iu> dune octave 1 un de 1 autre j d après cela ,

il faut corriger le contrepoint précèdent comme il

suit .nu les deux parties restent dans 1rs limites

d une octave :

Moiicle .

Muster

Dort - un sieh die Stimmen kreuzen , findet , u ie man

sieht . keine UmkehrunfÇ statt , weil .lie Jntervalle diesel

lien hleihen ; was man bei Verçleichuns; »on V- 2 mit N
I

deutlich bemerken kann . Um nun diesen l beistand zu »ei

meiden , ni n s s man , bei der Erfindung des Muster* fiir i'

einander çleiche Stimmen . daran f Kücksiclil nehmen. .Ia><

die " Subjeetesich nicht um mehr als eine X)cta»r \mi einaii:

der entfernen ; dem zufnlçe mnss der »orsti h in le ("uni i

iiunkl auf folgende \rt verbessei t »icrdi n . i\o die 'J Sil .

inen in cli u irrrnzen einer ()cta»e ein çeselilossen b lui lieu :

« .
<m^=̂ m

{

&=±ik=ämm
HinvtTNfinrnt

l rhkehrunc; .,

Mais en composant pour des voix ineçabjs ,ou poiii

de- instrumens qui ont ordinairement une étendue de

plus de dem octaves , on peut surpasser les limites de

I octave, mais en se renfermant toujours dans celles

de la quinzième . Dans ce cas, le modele N- tpeutser

\ir, parceqnon peut le renverser de la manière sui =

»ante, sans crue les parties se émisent :

Aber wenn man Für ungleiche Stimmen com ponirt.oder

\'\\v Instrumente , welche cewöhnlicli einen mehr als zwei

Octaven enthaltenden UmtYuic haben, so kann mandicGrrn

/.e der Octave überschreiten, aber nicht weiter als zur Dop.

peliietave . ( Ouindecime .
) in diesem Falle kann das Muster

N- 1 brauchbar se» n , weil man es auf folçende.die Stirn

inen nicht vermengende. \vt umkehren kann:

Soprano

.

Mt, m^=z^^^ P^p
Ouand un modele est rectifie sous ce rapport, ou

peut eloiçnerou rapprocher les deux sujets I un de

1 antre . autant qil On le désire - pourvu qu ils ne secmL

-rut pas : cette variété, dans la distance entre les deux

-ujets. s observe souvent dan« la musique instrument

laie . et surtout dans 1 n relies tre . p.e .

Wenn ein Muster in dieser Hinsicht berichtigt i-t . so

kann man die beiden Snhjeete nach Belieben naher oder

ferner stellen . (
das Kreuzen derselben immer aussfenom ^

nien ,• ) diese \bwechslun(Ç in der Entfernung- der beiden

Suhjecte wird in der .Instrumentalmusik, und besonders

im Orchestersatze, häufiff beobachtet . z . I> .
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Différentes distantes entre les il eux su jets dans le modele, I \ er schied eue Entfernungen der beiden Subj.eete im Muster.

TÎ717J7
On ne peut inett re une aussi grande distance entre

les deux su jets :, dans les exemples .'5 et + , quel) a joli -

tant" des parties intermédiaires et accessoires pour

la remplir .

Différentes distances entre les deux sujets dans

le renversement .

i.

Jn den Beispielen ?> und 4 kann man eine so crosse Knt

1ernunc der beiden Stil) jede nur dann anbringen , wenn

man hegleitende Mittelstimmen beifügt , um den leeren

Kaum auszufüllen .

Verschiedene Entfernung zwischen den beiden Stil) =

jeeten in der Umkehruiig :

<>
.

Il faut également remplir la distance qui sépare

les ileux sujets dans le N- .'5
.

MANIERE l.A PLUS FACILE DE CHERCHER LE SE =

CO\D SUJET (OU LE CONTREdSUJET) DANSL'hAR=

MONIE REM ersable a deux PARTIES .

11 nest pas difficile de trouver le premier sujet

pour un contrepoint quelconque . Chaque phrase dun

chant naturel et franc , chaque trait mélodïquedequel=

que s notes peinent servira un premier sujet . Four fa-

ciliter la recherche du second sujet , nous recomman-

dons la méthode suivante :

On prend trois portées . on place le premier su jet

sur la portée suppérieure -et , sur In portée inférieu-

re, on le répète a la distance d nue ou de deux octa =

ves-, p«riexeinple :

\uch hier muss in N- !i der weite Kaum ausgefüllt wer=

den .

DIE LEICHTESTE AKT,ÜAS ZWEITE ( ODER CONTRA ) :

SÜBJECT IN DER l'MKEHKBAKEN 2 = STIMM IGEN HAR =

MUNIE ZI' SUCHEN .

Esist nicht schwer, das erste Snbject zu irgend einem

Contrauunkte zu finden . Jede Phrase eines naturlichenurt

gezwungenen Gesangs
,
jeder melodische l'mriss von eini t

gen Noten kann zum ersten Thema dienen . Im nun das

Auffinden des zweiten Subjects zu erleichtern , empfeh =

len wir das folgende Verfahren :

Man nimmt drei Zeilen; man setzt auf die erste (olieri

ste) Zeile das erste Subjéct
;
und auf die dritte (unterste)

wiederhohlt man es um eine oder zwei Octa\en tiefer,

zum Beispiel :

IVeM'.V: +l-(>.
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Portee supérieure

.

Obere SËvïle-

Portee intermédiaire,

M.tteUZt.l».

Portée intérieur*-.

Untere Ztili .
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La portée intermédiaire est destinée au second su =

jet , qui doit Faire bonne liasse contre la portée supe =

Heure, et en même teins une harmonie correcte avec

la portée inférieure . Ainsi.en cherchant le secoîidsiu

jet , ou consultera ces deux portées a la fois , conipa =

rant le second sujet avec lime ou avec l'antre . Le se

Gond su jet étant trouvé, on a le modèle du contrepoint

sur les deux portées supérieure et intermédiaire ; "le

renvwsenjent du modele se voit sur les portées inter=

mediaireet inférieure .

N" i est destiné à mi contrepoint a 1 octal e pour

deux voix semblables . Le second sujet ne doit croiser

les notes, ni de la portée supérieure ni celles de la

portée inférieure .

N- 2 est destine a un contrepoint a la quinzième

pou i- deux voix différentes , ou pour deux instruments .

Le second su jet ne doit croiser les notes, ni de la portée

supérieure, ni celle de la portée intérieure .

Il est plus facile de créer le second sujet pour le V-

2 i|iie pour le N s 1, parceqne dans le N- 2, on a quinze

degrés a sa dis position.tandis que le N- 1 n'en offre que

huit .

Il est toujours possible de trouver différents con-

Iri nt/efsa un seul premier sujet .Voici dix contrepoints

a I octave (où a la quinzième \ dont le premier sujet

est ion/ours le un me :

O = 100. m.

Die Mittelzeile ist für das zweite Subject bestimmt'-, wel

dies einen guten Bass zur Oberzeile, und zu gleicher Zeil

eine richtige Harmonie zu der untersten bilden nui-s . Jndi m

man nun das zweite Subject aufsucht, so hat man diese Zivi

Zeilen zugleich zu Rat lie zu ziehen .indem man das zueile

Subject mitder einen und der.aiidern vergleicht . J~t da*

zweite Subject gefunden , so hat man schon das Muster des

Contrapunkts zu der ersten und zu der dritten Zeile . Die

Umkehruilg des Musters sieht man auf der mit! leren und un

teren Zeile .

N- 1 ist zu einem Contrapunkt in der Octave für '2 glei

che Stimmen bestimmt . Das zweite Subject darf demnach

weder die Noten der oberen, noch die N ölender unteren Zel

le kreuzen .

N- 2 ist zu einem Contrapunkt für zwei verschiedene

Stimmen, oder für zwei Instrumente bestimmt . Vidi hie •

darf das zweite Subject die Noten keiner Linie kreuzen .

Es ist leichter, das Contrasnbject tiirN- 2 als für N- l

zu linden, weil dem Tonsetzer bei N- 2 fünfzehn Stuten

zu (iebothe stehen , wahrend N- 1 deren nur acht darhie =

thet .

Es ist jedesmal möglich zu einem einzigen Hauptsubject

mchrere,verschiedene Ciiiitrasubjccte zu finden . Hierfolgen

10 verschiedene Contra punkte in «1er Octave, (oder in der

Doppeloctave ) wobei das erste Subject luirtidassr/fit bleibt .
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Dans les exemples oui« Second sujet fait beaucoup

île notes, on suppose le mouvement de la mesure plus lent

On peut Faire plusieurs contre-sujets sanscbanger

le Pond île I harmonie ; il suffit qu'ils chantent dit1e =

remmen'l .

On peut souvent changer les accords en renversant

le modèle ; cela arrive assez fréquemment en ajon -

tant :ui eonl repoint îles parties accessoires .

(' est un excellent exercice nue de chercher <lil I é

cents contre sujets a un seul premier sujet .quoique

I on ne fasse usage dans l.i pratique <[ne il un seul cou

tre sujet . Quand on a li « plusieurs contre sujets .

• mki l.i facilite de choisir celui qui est le meilleur ou

i|ii i convient le mieux . Nous verrons a la lin de lartU

de *uc les contrepoints, quel parti avaut ai* 'iixon peut

pu t irer •

II

1)1 CONTREPOINT DOUBLE A LOCTAVE
WEC DES TIERCES Vjol TÉEN •

Le contrepoint double a Poctave peut être conçu

dé manière a ce que Ton puisse accompagner les deux

-u jets par des tierces supérieure .Dans ce cas on 1 ap=

pelle, contrepoint a l'octave k quatre parties,que 1 on

ne doit point confondre avec le contrepoint quadru =

ple.dont nous parlerons plus tard .

rour que le contrepoint double a locta\e puisse

devenir a quatre parties.il faut observer ( en créant les

deux sujet si // mouvement contraire Q\\ le mouvement

oHiuui ,'""") et éviter les in te ci al les dissonnants,.sauf

li s notes de passage . Le contrepoint suivant peut

leuira i- parties en accompagnant chaque sujet paedes

l iecces supérieures :

Premier sujet .

l'.rst» s Suhject .

Bei jenen Beispielen, wo das zweite Subject viele Noten

enthalt . wird ein langsameres Tempo vorausgesetzt •

Man kann mehrere Contrasubjecte machen,ohne dieGi un :

barinoiiiezuandern.es reicht hin , wenn .nur die Melodie

unterschieden ist .

Mau kann oft, bei der Umkehrung des Musters, die Aeror=

d.- lerUiidern • diess geschieht ziemlich häufig , wenn dem'

Conlrapunkte \.usfiillstinimen beigefügt werden .

Es Ut eine vortreffliche l bun g, wenn man zu einem Hau j
'

h b jeet verschiedene Contrasubjecte aufsucht - obgleich man

nueein einziges zum Gebrauche bedarf. Wenn man mein-.

reCoutrasubjecte gefunden hat . so kann man dann leicht' das

beste, oder das eben vortheilhafleste auswählen .Zu En

de des Abschnittes i'iber die Contra punkte werden wir sehen .

welche Vortheile man hieraus schöpfen kann .

n
VON DEM DOPPELTEN CONTRAPUNKT IN DER

OCTAVE MIT BEIGEFÜGTEN TEKZEN .

Der doppelte Contrapunkt in der Octave kann auf eine ict

erfunden werden, dass man beide Subjecte mit Oberterzen

begleiten kann . Jn diesem Falle nennt man ihn den vit rstim

muff n Contrapunkt in der Octave,,welchen man nicht mil 'I
i

i

vierfachen Contrapuukt verwechseln darf, von welchem wie

spater sprechen werden .

Damit der doppelte Contrapunkt in der Octave vierstimig

werden könne, muss man. ( bei der Erfindungder beiden Sub

jeete) die widrige und die Seitenheweyiiny * '"
' beobachten .

und die dissonirenden Intervalle, (mit Ausnahme der Durch:

gan-gsnoteii) vermeiden . Der nachfolgende Contrapunkt kann

4=stiiïlig werden. wen man jedes Sub jeet mitOberterzenheglei

(et :

ff- « r i v f ' p-

zweites Suliject .

f=r=r-

'
'"

' f,e mouvement oblique est i-eUii dans lequel une* partie

demeure sur \o même rleçre («m Mir lavnieme note )
tan =

(iiv que 1 autre partie est en mouvement. P.E.

' '") Die Scitcnbcwegune; i-.t jene, wo eine Stimme auf einer un ri rler =

seilten Stufe (oder Note) liegen bleibt, wahren il die andere .sich

fortlteweçt . X . b .

H . i r \" 4t-(i
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30 Même exemple a quatre pari

Dasselbe Beispiel 4 stimmig,
u

ÏYemier sujet double par destiers -../}' rf

tes supérieures.

Erstes Subject dureh Oberterx 1

verdoppelt .

Deuxième sujet double par des I

tierces supérieures. ,\z

Zweites Subject durch ObeTterzeiv-

verdoppelt .

Même contrepoint renversé et double également

.\ par des Tierces supérieures .

^e^ ^#f
=

mk ^Êé

ÉÉÉÉ fe
Derselbe Contrapunkt umgekehrt ,nn<! mit Obërterzen

begleitet .

P
efaëEÉ wmm

m^m gfe^

Dans ce contrepoint a. quatre parties.,il nyaque le»

2 sujets primitifs( voyez l'exemple A) qui fournissent

une bonne basse, et donnent uareonsémient les 2 exem=

pies H et C . Mais les 3 parties liantes dans ces 2 demi =

'' ers exemples, peuvent se renverser de différentes nia =

;
nieres entrelles . Ainsi l'exemple H peut se rendre ans -

si les deux manières suivantes, en cardant lamemebasse:

fci

Jn diesem 4= stimmigen Coiitrapunkte sind es nur die 2

Hauptsubjecte ( man sehe Beispiel A) Welche einen guten

Bass geben, und dadurch die 2 Beispiele B und (" liilden .

Alierdie 3 Oberstimmen in dieser* 2 letzten Beispielen kön:

neu unter sich auf verschiedene Arten umgekehrt werden,.

So kann das Beispiel B , mit Beibehaltung desselben Basses,

auf folgende zwei Arten gegeben werden :

m
T*-*rm

3^m È

Uj\t kmààâÊàââ
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j i à
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L'exemple C peut également présenter lesdeuxehan

ces suivantes en gardant la même basse:

Das Beispiel C kann ebenfalls , mit Beibehaltung desselben*

Basses , folgende zwei Wechselfälle geben :

U.et l'.W 41"0
.



Kn siiprimant dans tons ces exemples lune des

il cul parties qui »errent a il du h 1er chaque sujet par

de* t ierces supérieures , on obtiendra autant de trio,

«"est a dire quon peut employer ce contrepoint avec

quatre et avec trois parties , lorsqu on désire en t'ai :

iV un grand usage dans un morceau de musique dune

certaine étendue .

On a toujours fait fort peu d usage du contrepoint

doulile av ec des tierces ajoutées , et de notre tems on

ne s'en sert presque pas. D'ailleurs, cecontrepoint

a des inconveniehs qui consistent , 1° en ce qu on est

obligé dedou.fi/rru noir sensible et de ne pouvoir pas

toujours la résoudre régulièrement ;
2° en ce qiùin

intervalle dissonnant est souvent irrégulièrement ré=

soin .
3'.' en ce qu une partie est obligée quelque Fois

de sauter d nue manière mal chantante , comme on peut

te voir dans la 2? mesure de l'exemple B , ou le des =

sus monte dT/ij a Fa fi . Il faut aussi remarquer que

f intérêt d'un contrepoint n'augmente pas en doub :

tant ses deux su jets par des tierces carnée double -

ment n'est autre chose que la répétition simultanée

de ces deux sujets avec d autres notes . Il est prefera=

ble d'ajouter au contrepoint une ou deux partiesdac=

compagnement dont, le chant n'ait rien de commun

avec les deux sujets, comme nous l'avons indique

(dus haut .

III.

1)1 CONTREPOINT TRIPLE.

())] appelle contrepoint triple une harmonie a

trois parties, dont chacune peut servir alternative

=

ment de bo\ne bassfaux deux autres, comme dans

les trois exemples suivans :

. 7;

Wenn man in allen diesen Beispielen «lie eine mu den

zwei Stimmen unterdrückt , welche als Ober t erzen zttrYer=

dopplung jedes Snh jeets dienen . so erhalt man ehen so \ iele

Trios . das heisst.man kann diesen Contrapunkt «ra ohl +

als 3=stimmig anwenden,. wenn man von ihm starken (tp

brauch in einem Tonstücke von gewisser \usdehnung ma

eben will .

Man hat von diesem doppelten Contràpunkt mit beige

fügten Terzen stets nur sehr wenig Gebrauch gemacht. und

heutzutage bedient mau sich seiner fast gar nicht mehr .

Auch hat dieser Contrapunkt Schwierigkeiten, vvelehe.da

rin bestehen : 1— dass man genothigt ist. die rmpfindsamr

Sole zu verdoppeln , ohne sie immer regelmässig auflösen

zu können; 21^25 dass ein dissonirendes Jntervall oft un

regelmässig aufgelöst wird • 3— dass eine Stimme manch

mal genothigt ist anleine übel siugbare Weise zu springen

wie man es im zweiten Takte des Beispieles B sehen kann .

vv o die Oberstimme v on (' auf Fis springt . Auch musshe

merkt werden , dass das Jnteres.se eines Contrapunktes <\.>

durch nicht vermehrt wird, wenn seine zwei Suh jectedinch

Terzen verdoppelt werden
: denn diese Verdopplung ist nicht«

anders, als die gleichartige \\ iederhohlniig dieser beiden S li

jede durch andere Noten . K> ist vorzuziehen, wenn dem

Contrapunkte eine oder zwei B e gleit in igs stimmen beigefügt

werden, deren Gesang, ( wie vv ir schon früher bemerkt Im r

heil, \ mit d'en beiden S ub jeden nichts gemein hat .

III

VOM DREIFACHEM CONTRAPUNKT.

Dreifachen Contrapunkt nennt man eine dreistimmige

Harmonie, wo jede Stimme abwechselnd als pufer Boss zu

den beiden andern dienen kann, wie in folgenden drei Bei _

spielen :

1) .1 (' V + l"(i
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lue telle harmonie a la propriété de rester ton ;

jours lionne et correcte , de quelque manière que Ton

renverse les trois parties entrVIIes . l'es renverse =

inents se font a l'octave on a la quinzième, comme

dans le contrepoint double a I octave • c'est par cette

raison que les règles pour faire le contrepoint triple 1

sont les mêmes que celles que nous avons données pou

le contrepoint double .Ces relies sont 1! qu'il faut

traiter la quinte en dissonnance, c'est a direnefemr

ployer ([ne comme note de passage sur le temps t'ai =

Me de la mesure, ou bien comme suspension placée

Mir le temps fort, préparée et résolue en descendant

lune seconde . '2." qu il faut éviter de faire deuxquar-

t es de suite
;
3" qu'il ne faut pas employer la suspen =

sion '.1 . A ces trois relies principales il faut ajou -

ter les observations suivantes :

1" Les accords ne sont jamais complets dans ce cou =

Ire point , et cest presque toujours la quinte parfaite

!e 1 accord qu il faut supprimer . Voici la manière

-de traiter les accords dans le contrepoint triple :

Dans les accords parfaits on supprime la quinte,

en doublant Tune des 2 notes restantes .

Eine solche Harmonie hat die Eigenschaft ,dass sie immer

çut und richtig1 bleibt ,aul' welche Art man auch die 3 St iincn

untereinander mengen und umkehren mag . Diese Unikehrnii:

gen werden in der O etave oder in der Quindecinie gemacht ,

so wie in dem doppelten Contrapunkte in der Octave, daher

sind die Kegeln ,um einen dreifachen Contrapunkt her\ or =

zubringen , dieselben , welche wir für den doppelten Contra =

punkt gegeben hüben . Diese Kegeln sind: 1'-£!15 dass die

Quinte als Dissonanz behandelt werden muss. das heisst ,

dass man sie nur als Durcbgangsnote auf den schwachenTakt

t heilen anbringen müsse , oder als eine, auf den schweren

Takttheilen angebrachte Verzögerung, welche vorbereitet

und aufgelöst werden muss , indem sie um eine Secunde ab =

«arts geht . £>Lïiu dass man zwei nacheinander folgende

Quarten vermeiden muss . S'-^ü dass man die Verzögerung

9 (dieNone'j nicht anwenden darf . Diesen drei Hauptre =

geln müssen wir noch folgende Bemerkungen anfügen :

l'an Die Accorde sind in diesem Contrapunkte niemals vol.l=

ständig, und fast im mer ist es die reine Quinte des 'Accords--.

welche weggelassen werden muss . \uf folgendeWeise wer=

den die Accorde im dreifachen Contrapunkt behandelt :

Jn den vollkommenen Dreiklängen lässt man die Quinte

weg,indemman eine der übrigen zwei Noten verdoppelt :

g^^^pp ii i ii i ii i ^m&$

Dans 1 accord de septième dominauteon supprime,

t là quinte de 1 accord en gardant lanote fondanien=

Jn dem \ccorde der Dominanten Septime lässt man ent -

weder die Quinte weg,indem man die Grundnote beibehält,

l>.'t C.N? +ro
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i li- '"il la note fondamentale en cardant la Quinte . I oder man unterdrückt dieftrundiioteund behält die Quinte ..

*pm 6

La quinte diminuée ( s/;Ja:) peut avoir lieu , soit

quelle représente la septième dominante (sol,si\rc^fa^

-uil qu'elle indique l'accord diminue ( si\rr,fa .
)

Dans les trois accords de septième suivants,on sup=

prime Ion jours la quinte,et on prépare la septième .

Die verminderte Quinte (H-f\ kann statt haben,entwe

• wenn sie die Dominanten-Septime vorstellt ( O H 1J-F)

wenn sieden verminderten Dreiklanç bildet, (H D-F).

.luden folgenden 3 Septimen = Aceorden unterdrückt man

stets die Quinte .und bereitet die Septime mit :

lll'l

odel

)[f -Ï
m »FW

&=" i

*
1

IT accord de septième diminuée ne peut s'employer

qu'en le résolvant sur la septième dominante de la ma=

niere suivante :

1) rr \ ermindepte Septime»: \ccortl kann nur aiiçevveii

tlet werden, nenn er sieh in ilie Dominanten = Septime au t

folgende \rt auflöst .

P TF* ; 'ff *
\
w ~* ~* i -f- * -f-

Les trois parties doivent laire trois motifs dit'- g un-,
]) jp drei Si i ni ni en müssen drei verschiedene Motive

i'ns. pour que 1 on puisse distinguer facilement , enthalten, damit man jede Stimme des Contrapunkts leicht

unterscheiden könne . Ans eben dieser Ursache dürfen die

drei Motive nicht zugleich anfangen, sondern eines nach

dem andern. ( sehe S.~3I
J

Diese Motive heissen Stibjiclt .

Das erste.dieser drei Subjecte tritt allein ein . das zueile

inier de res trois sujets entre seul le second le suit | t'ol^t ihm nach einer Panse ( die oft sehr kurz sej n k.mu
; |

apres une pause (qui est souvent très courte ,) et le

troisième entre plus tard . Les trois sujets finissent

ordinairement ensemble .

Ii m h' partie du contrepoint .' t est aussi par cette

i-uii que Ips trois motits ne doivent pas commencer

i ii même tems, mais 1 un apures I autre ( voyez lexem

plcpaçe731
| . Ces motifs s'appellent sujets . Le pre -

Il est pei mis de faire croiser 1rs trois sujets,par

la raisonqiielharmonic a des modifications differen =

tes dans chaque renversement .

On peut a jou tel' a I harmonie de ce contrepoint une

partie d accompagnement , qui sert a compléter les

accords et a v arier davantage les effets dans les diffé-

rentes répercussions de ce contrepoint . Cette partie

accessoire et libre peut être partie supérieure, partie

internii'diaire'ou partie de basse . On ne 1 emploie qua_

pres avoir fait entendre ( au moins un lois) lecontre =

point seul - c'est a dire sans \ ajouter une part ie el

'..unsere .

das dritte tritt später ein . Vile drei Su!/ jeete endiçen

meinisjlich zusammen •

Es ist erlaubt , die drei Subjecte sich kreuzen zu lassen ,

«eil die Harmonie bei jeder L'inkehrunç verschiedene \n.l>

runden erleidet .

Man kann t\^r Harmonie dieses Contrapunkts eine Besçlei

tunçsstimme beifügen, welche dazu dient, die Harmonie zu

vervollständigen u\\A die \\ irkunçen der verschieilenen Ge-

gensätze dieses Contrapunkts noch manniejfaeher zu machen .

Diese beiçefiiçte und freie St inline kann als Oberstimme .

als Mittelstimme, und als Bass verwendet werden .Mail wen -

det sie jedoch nicht eher an , als bis man ( wenigstens einni: 1 1

den Contrapunkt allein , das heisst , ohne fremde Beä;ln -

tuuçsstimme, hat hören lassen •

l). i CS". +|-ii
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Voici «les exemples d un contrepoint tri pli* avec une

partie ajoutée :

Contrepoint triple .

) Dreifacher Contrapunkt .

Hier sind Beispiele eines dreifachen Contrapttnkt* m.i'l ei

ner hei ge fügten Stimme :

5''^ Sul.ji-ct .

Ja- même avec partie supérieure ajoutée, .

Derselbe mit beigefügter Oberstimme.

ffiT^er gm tm ê= M=â *
lue même avec partie intermédiaire ajoutée

Derselbe mit beigefügter Mittelstiöie,

ssi'HT - p

P
tr^m m £=^=

Eff^qq^ zm Ë§m^- g=^ m? ¥
9-- ê=^ £ Sm s ^^^^ fgT^

if^ f^r-f-

Le même ave«, partie de liasse ajoutée .

Derselbe mit beigefügtem Basse -,

f-- \^ ^UU^^^^^jJ^==f
~

^> r p s ^^£E^ ^
e pgÉ s ^=^ *3m

^#pp p=£ ^ É wm^m^Sf&Partie ajoutée

.

Beigefügte Stimm"»

Le même avec une autre partie intermédiaire ajoutée .

Derselbe mit einer andern beigefügten Mittelstimme

1>. et C.V.' + I 70
.
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Le contrepoint ci-dessus (avec ses différents renvet

sèments) est cinq t'ois reproduit ; quatre fois avec nue

nouvelle partie ajoutée, ce qui donne a sa répercussion

un double intérêt . En employant ces cinq exemples

dans un morceau régulier. on peut transposer les qua =

tre derniers dans quatre tons différents, et les sepa =

per par d autres idées qui n'aient rien de commun avec

le contrepoint , comme nous le verrous plus tard .

• Voici la manière de créer un contrepoint triple :

On prend un chant fort simple, de 8 a 12 mesures

tout au plus .ce chant sera le premier sujet du contre

=

point . ou au moins le sujet principal . Du temps de Pa=

les trina, et avant lui.on choisissait a cet effet un mor-

ceau de plain chant connu .ce qu'on peut taire également

quand on le jugera a propos . Soin eut aussi on donnece

premier sujet aux élèves .comme cela se pratique dans

les écoles et dans les concours , On cherche le commette

cernent du second sujet après une pause
( la plus cour-

te est un demi soupir, et la plus longue une mesure

ou une mesure et demie.ou deux mesures tout au plus ,\

Si le 'premier sujet commence en frappant sur le teins

fort ,- le second sujet entre en levant sur le tems foiMe

et v ice-versa . En général, chaque sujet doit se dis t in =

guer par un chant particulier, surtout en dehutant .On

continue ce second sujet jusqu'au point ou le troisie =

me sujet entre. En partant de ce point , il faut cher -

cher le troisième sujet, conjointement avec la suite du

second sujet, car si Ton finissait le second sujet sans

songerai! troisième, on éprouverait très souventune

grande difficulté a trouver le troisième sujet.Letroi=

sieme sujet est souvent fort court; il ne consiste queK

quefois qu'en quatre ou cinq notes . 11 est clair que

I harmonie ne devient en contrepoint triple qu'en

partant du troisième sujet, ce qui le précède est en

contrepoint double .\ojez le contrepoint précèdent.

Les trois sujet conçus, il faut les \erifier.sous le

rapport île 1 harmonie en mettant chaque sujet dans

la basse, et en le chiffrant ; p.e.

Der obige Contrapunkt ( mit seinen verschiedenen Lni =

kehrungen,
J

ist fünfmal vorgeführt, viermal mit einer

neuen Zusatzstimme, was seiner Wiederkehr ein doppeltes

.Interesse verleiht . Wenn man diese '> Beispiele in einem re.;

gelmässigen Tonstücke anwendet . so kann man die vier letz-

teren in vier -verschiedene Tonarten versetzen, und durch

andere Jdeen . welche mit dem Contrapunkte nicht s gemein

hab en.von einander absondern , wie wir später «eh en werden.

Hier ist die Art und Weise, wie man einen drei fachen Con :

trapunkt erfinden soll :

Man nimmt einen sehr einlachen Gesang von 8 bis höch-

stens 12 Takten . dieser Gesang wird das erste, oder wenig-

stens das Hauptsubject des Contrapunkts . Zur Zeit des

Palestrina . und vor ihm, wählte man zu diesem Zwecke ei-

nen Theil irgend eines bekannten Chorals, was man auch

jetzt thun kann, wenn man es schicklich findet. Ott gibt

man auch dieses erste Snliject den Schülern als Aufgaben li-

es in Schulen und bei Preisaufgaben üblich ist .Man sucht

den \nfangdes zweiten Subjeets nach einer Pause, (wovon

die kürzeste eine Achtel und die längste einen ganzen,oder

1 -L, oder höchsten 2 Takte lang spyii darf.
1

)
Wenn das er-

ste Subject mit einem schweren Takt theil anfängt. so mos-

das zweite Subject mit einem leichten, ( \ufstreich )
hegin -

neu , und so auch umgekehrt . Überhaupt muss jedes Sub =

jeet sich ,.besonders beim Anfang , durch einen eigenen Ge-

sang vom andern unterscheiden . Man -etzt dieses zweite

Subject fort bis zu dem \iigeiiblick,wo das dritte eintritt .

Von diesem Punkte an , muss man dieses dritte Sub jeet yi -

memschaftlick mit dem zwt iten suchen _• denn wenn mandas

zw eite Subject enden wollte „ohne an das dritte zu denken,

so würde man beim Erfinden dieses dritten Sub jeets seh r

oft grossen Schwierigkeiten begegnen .Das dritteSub jeet

ist meistens sehr kurz . es besteht manchmal nur aus 4 bis ">

Noten . Es ist klar, dass die Harmonie erst dann in den drt t

fachen Contrapunkt übertritt .wenn das dritte Subject he _

ginnt. indem alles Vorhergehende zum doppelten Contra =

punkt gehört . Man sehe über diesen Letzteren das vorher=

gehende Capitel .

Sind die 3 Subjecte gefunden.so müssen sie.inharmo _

nischer Klicksicht . untersucht und berichtigt werden. in :

dem man jedes Sub jeet in den Bass setzt und esbeziffert: z.B.

U.elC VMi-n



Si l'on t'tait obligé ( dans 1 un on dans I autre îles l

sujets) d'employer les ehiffres i-,3-S,9-6,})-î, 3 . le

contrepoint serait défectueux . Tous les chiffres sui=

V 4.4. fi fil*)
. . .

vaut s sont bons: 'J , 2, 1- >,=.,=. „ h,~, , -fi , , - > .

Il fan! <{iie 1 hamlonie des trois sujets soit nnnseu=

len^ent correcte niais en même temps franche et natu-

relle . On module rarement .ou on ne module crue très

légèrement , dans le courant du modèle . maisontr:ins=

pose le contrepoint tout entier dans différents tons ,

lorsqu'on le juge a propos .

Le modele du contrepoint ne doit pasetre long ;

on en fait de quatre jusqu'à di\ ou douze mestirestout

au plu* .Nous donnerons a la fin de cette partie dit' =

ferents exemples sur le contrepoint triple .

IV

1)1 CONTREPOINT QUADRUPLE .

L harmonie de ce contrepoint est a quatre parties,

dont chacune doit ser\ ir de bonne lusse aux trois aiir

très . Les parties >e renversant a 1 oc t ave ou a la quin-

zième les unes cont re les autres, on observe doncpour

faire ce contrepoint les mêmes règles et les mêmes con=

ditious que pour l'aire le contrepoint triple.sanPqttJl

\ aune partie (ou u\t sujet \ de plus a ajouter. Ainsi

il faut traiter la quinte en dissonnance et éviter la

suspension chiffrée i) , ce qui est la regle fonda -

mentale de tous les contrepoints qui se renversent a

I octave .

Les accords sont toujours incomplets dans cette

Wenn man , (
bei einem oder dem andern dieser 3 Suh jec=

te,) genöthigt>wäre, die Ziffern j.-. .")-8,y-t> ,<>-3, î , an=

zuwenden, so wäre der Contrapunkt fehlerhaft. 4lle Pol =

i. 5 i. fi" fi'(v-)

genden Ziffern sind gut: 2,2,3,3,5,5, fi.7,7-fi, 7-3..

Die Harmonie der drei Subjecte hiuss nicht nur rieht ig,

sondern zugleich fr ey und natürlich seyii . M;ui modiilirt

selten, oder nur sehr leicht, im Laute des Musters, aber man

transponirt dagegen den ganzen Contrapnnkt in verschiede

ne Tonarten, wenn man es angemessen findet .

Das Muster des Contrapunkts darf nicht lang seyn
;
ni,in

macht es aus + ,bis 10 oder 12 Takten höchstens ; Zu Ende

dieses Theils werden wir verschiedene Heispiele über den

dreifachen Contrapunkt gehen .

IV.

VOM VIERFACHEN CONTRAPUNKT .

Die Harmonie dieses Contrapunkts ist 4= stimmig , ivo =

1> ei jede .Stimme zum guten Basse der drei andern dienen muss.

Die Stimmen werden in der Octave, oder in t\er Quindecinie

gegenseitig unigekehrt; man beobachtet demnach beidei"Bit

dnng dieses Contrapunkts dieselben Regeln und Bedingiiu -

gen, welche beim dreifachen Contrapnnkt statt Finden, au.<=

genommen , dass man hier noch eine Stimme (oder ein Snb-

7cct)roehrhinzuzusetzen hat .Demnach wird auch hier die

Quinteais Dissonanz behandelt, und die mit 4 bezifferte

\erz6gernng vermieden , was überhaupt die erste G rund re-

ge-! aller Contrapunkte ist , deren Linkehrung in dér Octa\ e

geschieht .

Die Accorde sind in dieser Harmonie stets unvollständig ,

' ' La Vuii\l«,sull parfaite soit Jnnimiée , eä | limjnurs bomie iru.mil eil«

fA acrumpa^iirp .Cime suit-
,
p&rceuti eile *•>{ ilans et- c-vj iint-ih*sanuance ,u.e

V "") II ic (^uiTilf
t
suuohl roll als \eriiiindert , ist immer Rnl .wenn sie von der Si-it neblet ;

let wiril , weil 'sie in diesem Falle eine Dissonanz irt • z.B .

Il i-f C . V.' 4i"G.



harmonie, quoi -quelle soit a quatre parties-, parce
!
obwohl sie 4=stimmig"ist, weil man genöthigt i-t . ila die

(| mUn est obligé d\ supprimer la quinte, ce,qui est la Ouinte wegzulassen .daher man den auch genöthigt ist,in den

cause que dans les accords parfaits on est forcededoit vollkommenen Dreiklängeii zwei Nuten zu îerdoppel'i.oder

blçf deux notes ou d'en tripler une \>.* • I eine zu verdreifachen z.H.
Vrorii il'l I Hl contrcp 'inl Ifnatfrliflf .

(' -. II r. iklang '"'" vi«rfidit-p l ulraj Linkl

ÎË^
~̂3r

-30&-"

-&!r-

Cependanl . il e>t permis de faire entendre passa- I Jedoch ist es erlaulit die Ouinte ( das (>) dieses \ecords

j< >'/ m, ni la quinte de cet accord ( le sol \ sou« les coii; ! durchgeht md unter folgenden Bedingungen hören zu lassen:

dit ions s ni \aiiles : il ne faut pas la frapper si nui Itane = . sie darf nicht zugleich mit den beiden andern angeschlagen •

ine nt avec lis di n\ autres , mais Pamener par dégre M»t»deni sie imisv stufenweise herin iget'uhrt werden.auf \il

conjoint , en guise dénote de passage, et ne point s*ar= |
der Du roh gangs noten

; auch darf man sich auf dieser Note

réter sur cette note, c'est a dire ne pas lui donner une nicht aufhalten , das hrisst , ihr Leinen grösseren Wert h .

valeur plus forte (fixant not'rt , p.e . I
als den einer \ iertelnote gehen . /. I? .

2^ -f-
^^fe^g ^

4 i
Pè j Jjp̂ êm.

9--
5

-4

—

sH-^-)

fr accord de septienu» dominante { so/- s/- rr-fa) se I Der Dominanten = Septaccord ( (r.H^O^F.) wird t'asl im

frappe presque toujours saus sa note Inildamen taie , \

mer nur ohne seine Grundnote ançeschlaçen., (ohnedem l*

(sans le soi *\ dans ce cas nu double le Ht
9
ou bien on

j

und man verdoppelt in diesem Falle das D .- n'i'1 auch

retranche de cel accord la quinte { !«• Ht
)
en dou -

I man l'âsst die Ouinte dieses \ccords (das D
j
weç.und w r _

li'l.uil la note fondamentale ; p. e . I doppelt die Grundnote ; z . \\

.

S"i |iii.in, .1 niim.-iittt en rmilreyiu'iil (|iiatlrit^1c .

1lt.[imi.»ni.N-S»|.tin'.- im vier fachen Cr.nlrA|>ttnkl

-^ j... -y; 1- - -& -

S '.M.

Z-3=2 ,a note fondamentale ne peut se frap- ~?tl

per qu'en passant ; par exemple : ^ ~^J~

Die (frunrlnote kann niirfluTchge= \

henrl angeschlagen werden .z.B. f

.* *.

I
Ihm» iliMiiiii.inln ins li I '"• fmi.Unimble

i n.iri s,
, ,,,, , h,., iliv (Ti-nmlnnte

.

,11—Si ^tii,^ iilnu !<-> l/uinlf

V."J.
S

^^sgg
La quinte ne pourrait se faire en- i

tendre '(n'en passant
;
p.e . l

Die Ouint darf nur durchgehend \ ^ -"*" ~~~~~~~-~~
sj

çrhSrt weriten. z. B f[l5g= \' ' '

èèAL

Dans le V- 2 . il faut que les deux sol se résolvent
i

Jn N - ü müssen die beiden lr sieh in widriger Beivi

nar moine ment contraire sans faire deu\ octaves: un

so/ doit "descendre sur«/ , et 1 autre doit monter au mi,

soit directement soit par les notes intermédiairi'sooin-

meon le \ oit ci-dessus .

N"3.

gung auflösen , um nicht zwei Octaven zu machen : das ei -

ne (r nui s s auf das C hinah .und das andere au I* das F, Il i ii =

auf steigen, sey es nun unmittelbar , oder sey es mit A a tseheii-

noten . « ie man es oben sieht .

>%m
'I I I \ 4- I "I Î



Dans les trois antres accords de septième , ( Voyez

N '•' 3 Von supprime la quinte, en doublant la tierce ou

la note fondamentale, selon les circonstances .

Voici la manière de taire un contrepoint quadru-

ul, : ^ .

IV On prend un chant de six jusqua douze niesiiz

res tout au plus • ce chant sera le sujet principal du

contrepoint . (Voyez la partie A de l'exemple/ suivant.)

l.'I sujet ou sujet principal . Contrepoint (piaitrupl

\ l'*i Subject oder Hauptsubject . Vierfacher Contrapunkt

Jn ilen drei andern Septimen = \ccorden, ( sehe N - 3
) ,

wird dieOuinte weggelassen, indem man die Terz o<ler die

Grundnote, je nach den Umstanden,! erdoppelt .

Hier die Art , wie man einen vierfachen Contrapunkl l>il

den soll :

1—"s Man nimmt einen Gesang von 6 l>is 12Takten höch.

stens • dieserGesang wird das Hauptsubject des ( on trapu n kl •.

( Man sehe die Stimme \ im nachstehendenjjeispiele A

('.

1).

ïi.Snjel
3 ,ei Subject.

Ce chant peut être un morceau de plain chant si

1 on \ eut .

2" On introduit le second sujet après une cour=

te panse
;
son chant doit différer du premier sujet ,

surtout en débutant . L harmonie est en contrepoint

double a 1 octave jusqu'à l'entrée du troisième sujet ,

(voyez la partie C .

)

3" Le troisième sujet entre plus tard que le se -

coud ; il doit commencer dune manière différente

que les deux précédents . L harmonie est encontre«

.point triple jusqu'à l entrée du quatrième sujet .

(Voyez la partie 1) .)

-t? On introduit le quatrième sujet dont le début

dillere de ceux des trois su jets précédents .Lequatri=

eme sujet est quelquefois très eourt . C'est en partant

de ce quatrième sujet que l'harmonie de\ ient en cou =

I repoint quadruple : les sujets peuvent se croiser .

( Voi e'z la partie B .

)

Cela étant réglé, on vérifie 1 harmonie en met =

tant successivement les quatre sujets dans la hasseque

l'on- chiffre comme nous lavons indique pour lecon=

trepoint triple .

On fait différents renversements de cecontrepoint

Zu diesem Gesang kann, wenn man will ,ein Theil eines

Chorals verwendet werden..

2luii Man führt das zweite Subject nach einerkurzen l*m =

se ein sein Gesang muss sich vom ersten mit er scheiden, lie =

sonders beim Anfang . Die Harmonie ist im doppelten Coni

trapunkt in der Octave bis zum Eintritte des dritten Suli

jects .( Man sehe die Stimme C.)

jtens
l) :ls ( | r itte Subject tritt später als das zweiteein.es

muss auf eine,von den beiden ersteh unterschiedeneW eiseaii:

fangen . Die Harmonie ist im dreifachen Contrapunkt bis

zum Eintritte des vierten Sub jects . ( Man sehe die Stim-

me D .)

4-,:3iÉ Man führt das vierte Subject ein, dessen Anfang

wieder von den drei vorhergehenden verschieden seyii muss .

Das vierte Subject ist bisweilen sehr kurz . Von diesem vier =

teil Sub ject an , beginnt erst der vierfache Cont rapunkt : die

Sub jecte können sich kreuzen . ( Siehe die Stimme f> .)

Sobald dieses berichtigt ist .wird die Harmonie geregelt ,

indem man nach einander die vier Sub jecte in den Bass setzt ,

welchen man so beziffert , wie wir es hei dem dreifachen Coir

trapunkt angezeigt haben . .." /

Man macht verschiedene Umkehrungen dieses Coutrapunkts

I» et C.V.' + l-n.
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9

i ii !•- C r,tn «posant dans différents tons .Ou peut aussi

ajoutera ce contrepoint une cinquième partie daccom-

pa^nrm eut. pour complet ter plus un moins les accords .

\ <)-icijl<'s exemples avec le contrepoint précèdent :

ff> ; IUI).

wenn man ihn in verschiedene Tonarten versetzt . Manka n

auch diesem Contrapunkte eine fünfte Stimme heitücrn, um

die Accorde mehr oder weniger zu vervollstaildiçen .

Hier sind Beispiele über den vorhergehenden Contrapmikl

Ü.et l'.V.' 4t"().
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Voici des exemples avec une partie ajoutée : I
Hier sind Beispiele mit einer beigefügten St iininc

irûiz 1^
l'arlje .îioul.

^Ü^
w52EEE

gg
^^
gEEEEJE

^
'

P

^
ü£

^^p
B^
iü

Krteeliiäte Slimn'f
SS^i ^

PÉ ï£S S P J<5>; ^
S>T£ ^^f—kfff^^^F §i^

^Ég= ë£ ^S
ffi Ŝ£É

^̂
m
wm

mau -«-

i>2?= ^Jê -tfe- Ö ^=p ^g=Ê
1
pE 4.XX5 ÖÖ P^ P^Parli'e île liasse coulés .

'Hpi e
«('.'.s le Kassstimme

liest souvent fort difficile d'ajouter au contrepoint
I

Oft ist es sehr schwer ,dens vierfachen Contrapunkte eine

.quadruple une partie de basse - des quintes et des octa=

,ves cachées y sont inévitables .

On abaisse tous ces exemples dans le même ton.parr

-' ceque chacun deux se présente isolément : mais,en les

emploj anf'idans un morceau de musique regulier . il

faudrait les transposer dans différents tons, et les lier

vec il autres idées pour obtenir de lavariete ,comme
uns en parlerons pins tard .

Bassstinime beizufügen : verdeckte Quinten und Octavensind

da unvermeidlich .

Wir halien alle diese Beispiele in derselben Tonart ge-

lassen , weil jedes derselben abgesondert erscheint : aber

würde man sie in einem regelmässigen Tonstüeke anwenden,

somiissten sie in andere Tonarten versetzt , und durch ande=

re Jdeen mit einander verbunden werden, um, ( wie Wirspä=

ter besprechen werden, \ die noth i ce Abwechslung zu erhal =

(en .

D.etC.N? +t-o.



1)1 CONTREPOINT \ LA.TIERCE Ol \ LA VOM COSTRAI'UNCT I

DIXIEME.

On a Ml à I arl ii I,' di contrepoint double a 1 ne (ave Ja dem Vbsclliiittc vom doppelt en Contra puukt in «lei

i[iip Ii- deux |i.m I ii -
I on les ilcns sujets) se renversent Octave hat man gesehen , dass il ie Weiden .Stimmen (oder Su I

I mu' eonl ri- I ,in( ré .1 la distance d uni- octaxe -nu de jecte
)
çeçen einander. in der Entfernung \ un einer Ort i

deux octaxes , on de trois oc tax es. et crue dans cette

opérât ion 1 uni-»'m dcx ient octave, la seconde devient

septième, et ainsi de suite . Mai- quand deux parties

se rciixersent a la distance d une dixième de maniez

re a ce (iue 1 unisson se chance en dixième , l'a secoiiz

de en min ieme - la I ierce en octave Ai. I harmonie

de ces deux parties s appelle contrepoint »r /a rfi.viciiu .

l'our [(île I ou -oil en état de bien saisir la differen-

ce qui existe entre le contrepoint a l'octave et celui à

la d ixfeme, nous anal vserons l'exemple suivant , qui a

I i douille propriété de pouvoir -e renversera l octave

I a la dixième :

oder x on '1 Oc tax en, od er von '?> Dctax en , umgekehrt wer

den - und d.iss , hei die- ein \ erfahren . aus dem l ni son ei i

-

Oeta\c, ans der S ecunde eine Septime, n.s. ix . entsteht

VI» er wenn zu ei Stimmen in der Entfernung x on einer Di

cime um gekehrt werden, so dass ins dem l ni -on eine Dei'i

nie . au- der Secunde eine Soiie , au< der 'I'i rz eine Oetax

u. s. f. eiitsteht , so nein» t man die daraus entstehende Hai -

monie dieser beiden Stimmen : dt n Contrapunlil in der D

•cime -

Cm un- in den Stand zu setzen ,den Unterschied . dei

zxx isehen dem. Oclavt n - Contrapunlil , und dem Decimt n :

Contra})unfit bestellt .recht çenaii kennen zu lernen, wollen

wir das nachstehende Beispiel zergliedern, vi elchesdip dop :

pelte Eigenschaft hat : «on oh 1 in der Ort,im- a I- in der Dec i

nie mnsrekehrt xxcrdeiiYu können :

En renversant ce modele à l'octave,on placera lapar=

li V au dessous de la partie IV de manière a ce que les

box part ie> ne se croisent pas dans cette opérât ion

ie- note- des deux part ies resteront li s nu nu s . p. e .

Bei de i Umkehrun s; dieses Musters in der Octave -xx ird die

Stimme A unter die Stimme B gesetzt. so dass die neiden

Stimmen sieh nicht kreuzen^bei diesem Verfall reo bleiben

die Noten der h eid en Stimmen difsdhcn . z. M

.

Hi n\ iT-e'nent a l octave île \'.' t .

t mkehrune in rtorlli-tave von N'.1

1

«*.)p*

En renversant leV.'l ., la dixième, on placera é»a= Bei der Umkehritnsf von N- 1 in die Décime, wird ehen =

lein eut la partie \ au dessous de la partie B ,de manie= fall- die Stimme \ unter die Stimme I > gesetzt „so dass das

i e aie (nie |p_- ileux parties ne se e roi- eut pas
; mais Kreuzen derselben vermieden » ird ; aber in die- ei- zweiten

i is cette seconde Operation le- note- de la partie V Behandlung können d ie Noten in .1er Stimme V nicht mrhi

oe peuvent plus re-ter le- même- - nareeqnc \ ni se dieselben bleiben . weil das C -ich in- \ . da- H in O . v ...

chance en /«.h si en sol, *«... p.e. umändert. z.B: _

le. i \ +i-ii
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H cîîsiTM'nn-jit a la dixième de V.' 1

Umkehrunfi in der Décime von \°, i
,

N°3

1) après ces explications il est clair que Le contres

point a la dixième est bien différent «le celui a locta=

ve, comme on peut s'en convaincre en comparant le

N- 2 avec le N-3 .

Voici le tableauen chiffres <(ui indique le change;

nient d intervalles dans le contrepoint a la dixième :

Intervalles du modèle... 1 2 3 4 5 G 7 8 9 10

Intervalles du renverser
j ; j j ; j ;

•Client' a la dixième IQ 9 8 7 6 5 4 3 2 1.

On voit par ce tableau qu'aucun intervallenepeut

se répéter deux fois de suite .

Pour que 1 harmonie puisse se renversera la dixii

eine.on prescrit ce qui suit :

1" Il faut observer le mouvement contraire cha z

que l'ois que les deux sujets changent de note en même

timjts . Ainsi quand le premier sujet monte, le contre

sujet descend, et vice versa .

2" Il faut employer souvent le mouvement oblique.

5" L usage de la quinte
(
qui devient sixte en se reit:

versant) est recommandé dans ce contrepoint .

4' 11 ne faut pas surpasser les limites de ladixiéme

en créant le modele , sans quoi on s'expose a croiser les

parties dans le renversement .

Il existe deux manières de chercher le contre sujet

dans ce contrepoint .

Première manière.

1? On prend trois portées A.. B.C. on place le su=

jet principal (sujet donné, ou premier su jet Vsur la

portée intérieure (voyez l'exemple ci dessous . ) Ce

premier sujet doit contenir un chant franc , de huit

mesures tot^t au plus ,et rester autant que possible

dans lés cordes du mode majeur .

Nach dieser Erläuterung ist es klar, das's derContiispuiikt

in der Décime von jenem in der Octave sehr, verschieden ist ,

wie man sich,beiVergleiehwng von V-ü mit V- 3 ,überzeu=

gen kann .

Hier ist dieTabelle in Ziffern , welche die Umuechslung

der .Intervalle indem Deeimen Contrapunkte anschaulich

macht:

Intervalle des Musters... . 12 345 6 789 Hl.

Intervalle der Umkehrnng j
• • ; ; i ; •

I ;

in der Duodeeime . . , . . 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

.

Man ersieht aus dieserTabelle,dass kein Intervall Zwei =.

mal nach einander wiederbohlt werden kann .

Folgende Regeln müssen beobachtet werden, wenn eine

Harmonie der Umkehrung in derDecime fällig gemacht w,er=

den soll :

l'liü ledesmal , wenn die beiden Snbjecte zugleich

die Noten wechseln, muss die Gegenbewegung angewendet

werden .Wenn also das erste Sirbject steigt , muss das ande= .

re abwärts gehen und umgekehrt .

2— Mail muss oft die Seiten- Bewegung anwenden .

3>i£iï jjpr (ienralIcn der Ouinte( welche in der Umkehrung

zur Sext wird,) i^t in diesem Contrapunkte empfehtenswertli.

J.*m? R e ; Jer Erfindung des Musters darf die Grenze

der Décime nicht überschritten werden, weil man sonst Ge=

fahr lauft, dass bei der Umkehrung sich die Stimmen kreuzen.

Es gibt zwei Arten, das Contrasub jeet in diesemContra=

punkte zu suchen :

Erste Art .

ltîilî Man nimmt drei Zeilen A.B.C. und schreiht das

Hauptsubject , ( das aufgegebene, oder zuerst erfundene
)

auf die untere Zeile •, ( man sehe das nachfolgende-.Beispie]
.)

Dieses erste Subject muss aus einem freien Gesang beste =

hen, der höchstens acht Takte lang ist .und so viel als*

möglich sich in der Durtonleiter bewegt .

D.et C."S?4 ITO.
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2 'On transpose dune dixième plus haut lepremier
i

2 -- Man versetze, dieses Hauptsuhject un» eine Ueciirie hö =

snjel.cette transposition se met sur laportée supérieure \.
I her, »mil sehreibt es auf die oberste Zeile \ .

3'.'On cherche le second sujet sur la portée inter_ 5— Man sucht das zweite Sub ject auf der mit t leren Zi

mediaire B , en consultant les deux autres portées pour

quere second sujet fasse bonne liasse a la portée \ -,

el en même temps un dessus correct a la portée ('
.

Le second sujet ne doit croiser ni les notes de la

portée V, ni celles de la portée t" .

, v: l. EXEMPLE.

le 15 . indem man die zwei andern Zeilen ( A und ('
)
zu K.i :

the zieht, damit dieses zweite Subject einen guten Bass zu

der Z.-ile \ , und zugleich eine richtige (Hier stimme zurZi

IeC bilde.

Das zweite Subject darf weder die Noten der Zeile \ -

noch jene der Zeile C Kreuzen .

BEISPIEL .

\ . »

(' -

•tr

2! Sil)

% \ >
- r ^
Sn;xut>jerl

9 :

,

P^F

f̂e^ê

^T
^m
amA I'- Sujet mi thanl principe

!

u2 Siilijecl <i.l. .- Haii|i|i-tisaiii> .

Les intervalles suhants : l'unisson, la yurntcel foc.

tavt ,1(111' l'on est oblige cfemploj'er fréquemmentdans

ce contrepoint quoi <(u ils ne donnent pas beaucoup

d harmonie, exigent une attention particulière .

Si le conl re mi jet
(
placé sur portée 15] lésait

'beaucoup de ces trois intervalles de suite, avec la pojr=

tee \, h' Duo B-\ deviendrait vicieux, attendu que

I harmonie serait trop pauvre . La même chose aurait

lieu eut re les parties (' . 15. si le contre sujet ne fesait

que l'unisson, quinte el octave a\ec la portée ('
.

On évite cet in corné nient en avant soin que le se ;

rond sujet fasse ( autant que possible] une tierce ap-

res une oeta\ e , quinte ou unisson ,et cela alternative-

ment avec la portée \,et la portée C

Les trois portées étant réglées comme dans Fé

-

xi mple précèdent .elles fournissent toujours au com =

positeur aum oins deux duos et deux trios. .Le premier

duo a lieu entre les parties C-B
;
c'est le modelede ce

contrepoint . Le second duo se fait entre les deux

parties B - \
;
c'est le renversement du modèle • Le

premier trio a lieu en exécutant les trois part ies en mê-

me temps . et c'est ce qui distingue ce contrepoint de

tous les autres . Le second trio s obtient en renv er :

s.intk l'octave les parties 15.A. p.e.

Il et C.N

m^è
SBPP a=3É Êmm

^
Die folgenden Intervalle : der Unison, die Çuiute umîdie

Octave, welche man in diesem Contrapunkte sehr hiiul is; an -

zuwenden genöthigt ist,obwohl sie nicht viel Harmonie ge =

l>en .erfordern eine besondere Aufmerksamkeit .

Wenn das (auf der Zeile B geschriebene.] Contrasubject

mit der Zeile A .zu viele von diesen drei Jntervallen nach

einander machen würde, so wäre das Duo A und 15 fehle i
-

halt , indem die Harmonie zu arm Ware . Derselbe F'al I findet

zwischen den Stimmen C-B statt , wenn das Contrasubject

mit der Zeile (' nur l uisons , (Quinten und Octaven machen

würde .

Man vermeidet diesen Übelstaud, wenn man Sorget l'agi

dass ilas zweite Subject
, ( so v iel als möglich] nach einerOc

tave (Quinte, oder nach einein Unison, unmittelbar t ine 7V .

z< nachfolgan lasse,und zwar abwechselnd mit der Zeile \-

und mit der Zeile ('
.

Wenn die drei Zeilen auf die Art .wie indem vorhergehen

den Beispiele, geregell worden sind . s,> liefern sie immer

dar dem Tousetzer wenigstens 2 Duosund 2 Trios . Das

erste Duo findet zu ischen den Stimmen C - B statt . dies«

ist das Muster dieses Contrapunkts . Das zweite Duo wird

durch die zweiStimmen B -A gebildet ; diess ist die Umkehr

rnng des Musters . Das erste Trio entsteht .wenn alle drei

Stimmen zugleich ausgeführt vv erden; und dieses ist«, was

diesen Contrapunkt von allen andern unterscheidet .Das 2
'

Trio erhall man, wenn man die Stimmen B-A in der.')chi\.e

.'41 "(i
.

umkehrt; z. B .
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Outre les deux trios précédents ,on peut encore

obtenir les deux trios suivants : Troisième trio .

On double la uartie B, ( c'est à dire le second su jet)

paedes tierces supérieures, en supprimant la par =

lie C • l'ar exemple :

v: 3

\usser den zwei vorhergehenden Trios, kann man

noch folgende zwei Trios erhallen : Drilles Trio •

man verdoppelt die St im me H , ( nahm lieh das Contra

subjeet
) mit Oberterzen . und liissl dagegen die Stini

ine C weg1 .Z.B.

StKilxl Slljfft.

Ziveilrs Slllijccl

(Quatrième Irin. on renverse a 1 octave les doux par-
I Viertes Trio ; man kehrt die zwei Oberstimmen de> voi

lies hantes du trio précédent . I'. e . I stellenden Trio in der Octave um . 'A.W.

Xß-

#=?*=

ÊÉÉ

f

W^Më£

Uâ
7mm

7
En comparant léchant de la partie C avec celui

de la partie A ( Voyez le N- t des exemples précédents)

on trouve qn' ils ne sont pas absolument semblables ,

pareeque l un l'ait un intervalle majeur tandis que fait

tre t'ait (au même endroit
)
un intervalle mineur , et

vice versa . Cela provient de ce qtie le même chant se

trouve place sur deux dégrés différents 'du même ton .

Vef petites altérations dans l'un ou dans fautresujel

sont indispensables dans tous les contrepoints qui ne

sont pas a l'octave .

± ±

ÊÊU£

-i 1-

3^L

wm

f—û—f- fe

3==

SM
W ;• 1 1 1 1 man den Gesang der Stimme (' mil jenem uei

Stimme A vergleicht, (
man seheN-1 der vorhergehen::

den Beispiele) so findet man, dass si,, einander nicht v'ol;

lia; gleich sind . weil die eine ein Dur = .1 u 1er val I macht ,

während die andere ( an demselben Orte) ein Moll = Jiir

tervall bildet, und umgekehrt. Diess koinnit daher,\veil

derselbe Gesang auf zwei verschiedenen Stufen .dersel .=

hen Tonart gesetzt ist . Diese kleinen Veränderungen in

dem einen oder.andern Subjecte sind unvermeidlich in al =

1 en den Co ntrapunkteu, welche nicht iuderOctave sind .

i>..t r.xv +i"o
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Deuxième manière (Je chercher

le second sujet .

s« I h in .. !.. .Im! ,iri.,m.

Zweite Art .das Contrasubjecft.

zu suchen .

\ . 5

• fe =

Yv . it< - S
I »rt in il« r »tWr.lïf

K- &

fesg

^^3^11
g ;^L-

s„Wi,„>,rlI..ui. «.

-' I>«j-I.

,'n.i'. s Snhjrc t

'

' ^ 3=

' ^^

*
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ZST- =É

^^

3^0
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V !'•' On place le premier Mijel sur la portée K

'S- On cherche le second sujet de manière ;i ce

qu'on puisse le doiMt r en même temps parties <li -

xiemes supérieures .

( 'n place ce second sujet ( ainsi doublet sur

les portées^ el I) .

I..i partie K ne il ni I croiser ni la partie F ni

la partie 1), sans quoi on sortirait des limites de

la dixième. F et R donnent le modele , K et !)

donnent le renversement .

1— Man setzt das erste Suhjecl auf die /eile K .

2 L'" Man -nelit das zweite Subject dergestalt.dass

man es zu gleicher Zeit mit Ober = üceiinen lerdoji

iieln könne .

Man setzt das, (dergestalt verdoppelte )
zn-rilr

Subject au!' die Zeilen Fund 1) .

Die Stimme Edarf weder die Stimme F. noch die

Slunn. e II kreuzen, »eil man sonst aus <li n (Frenzen

der Décime heraustreten würde . F une E gehen das Mu-

ter, Y. und D geben die Umkehrung .

l'es trois parties fournissent également les Diese drei Stimmen, bilden gleichfalls jeu > r.wri lin

deux duos et les quatre trios que nous avons indique os und vier Trios, welche wir oben angezeigt haben •

plus Kaut . Le premier trio a lien en exécutant en

même temps les trois parties de IV xemp le N'.' ."S .

Voici le second .le troisième „ el le quatrième trio:

Das erste Trio wird gebildet , wenn die drei Stimmen

des Beispiels N- 5 zugleich ausgeführt weiden . Hier

l'olirt das zweite, das dritte und das vierte Trio :

1
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) N2 8.

Les deux manières de chercher le second sujet

pour le contrepoint a la dixième sont également

lionnes . La première manière est plus commode et

parait plus facile que la seconde .

On peut ajouter une ou deux parties daccom=

pagnemeut aux deux duos et aux quatre trios ipie

ce contrepoint fournit, pouruique Ton entende la

première t'ois les deux sujets (ou le modele! sans

nulle partie accessoire . Nous donnerons ici un

exemple analysé ( fait avec le contrepoint precé -

den N"5) dans lequel on a employé les deux duos

et les quatre trios , le tout composant un nior =

ceau régulier •

f
= lOfi.M.M.

£ fe^#f-N^i

Diese zwei \rten, das zweite Suliject fur den Decimen.

Contrapunkt aufzusuchen , sind gleichmässig gut . Die

erste Art ist bequemer und scheint auch leichter zu sejn,

als die zweite .

Mau kau den zwei Duos und den vier Trios , welche

dieser Coutrapunkt darbiethet ,eine oder zwei Kegle i =

tuiigsstifnmen beifügen , vorausgesetzt , dass das erste r

mal die beiden Sulijecte I oder das Muster) allein, ohne,

alle Zusatz -.Stimmen gehört worden sind .Wir werden

hier ein , ( aus dem vorhergehenden Contrapunltte N-5

gebildetes
, \ zergliedertes Heispiel geben, in welchem

die zwei Duos und die UerTrios angebracht sind , mfil

welches im Ganzen ein regelmässiges Tonstiick bildet
,
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Stimme .
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Cet exemple suffit , quant a présent , pour taire

\ oir futilité de ce contrepoint . En faisant usage de

cette matière dans mi morceau île musique important

,

un peut moduler plus hardiment et couper les repei'r

eussions du contrepoint par d autres idées plus lilires

et moins seve-res .

VI.

DU l'ONTKKPOINTA LA DIXlÈME,À OU\ =

TKE PARTIES.

Le Contrepoint a la dixième peut être conçu de

manière a ce que les deux sujets se laissent doubler si-

multane ment paedes tierces ou des dixièmes superieu=

res . Dans ce cas, le contrepoint a la dixième est a

i quatre parties . La manière lapins simple pour le

trouver est la- suivante : On prend quatre portées \.

H.CD . ( Voyez Texeniple ci dessous .)

1" On place lepremier sujet sur la portée D , et

-on douille ( a la dixième supérieure'') sur la portée H .

2" On cherche le second sujet / d'après la premier

re manière indiquée dans l'article précèdent ) et on le

place sur la portée C . On observera que le second su=

jet
(
place sur la portée C ) ne fasse nulle fait uni

quinte avec le premier sujet ( placé sur la portée 1))-

a moins que ces quintes soient des notes de passage .

Ces deux sujets ne doivent pas faire hon plus diiiter\aL

les dissonnans , sauf les notes de passage . Le second

sujet , étant ainsi regle , se laisse doubler par des dixiè-

mes supérieures _• on placera ce doublement du second

sujet sur la portée A . Voici 1 exemple sur cette propo-

sition :

Dieses Beispiel reicht einstweilen hin, um die Nutz

barkeit dieses Contrapunkts zu zeigen . Wenn in einein he

deutenden Tonstüeke davon Gebrauch gemachl wird,.«okan

man auch kühner moduliren „und die Wiederhohlinigcn des

Contrapunkts durch andere freiere und minder strenge

.Ideen unterbrechen .

VI

VON DEM \"IERSTIMMIUEN CON'TRAPÜNKT TN

DEK ÜECTME.

Der Contrapunkt in der Décime kann auf eine \rt er =

funden werden , dass die beiden S-ubjecte sich abwechselnd

durch Oberterzen oder Oberdeciinen verdoppeln lassen .

Jn diesem Falle wird der Decimen- Contrapunkt + -süni -

mig. Die einfachste Art .solchen zu finden, ist folgende :

Man ninit 4 Zeilen, A.B.CD. siehe das nachstehende Bei

spiel .)

- 1'"" Das Hauptsubject schreibt man auf die /eile 1). und

seine Verdopplung ( in der Oberdecime \ auf die Zeile 15 .

2—- Man sucht das Contrasubjecl . (
nach der. im vori

gen Artikel angezeigten ersten Art ,) und schreibt es aufdie

Zeile C . Man muss beobachten , dass das lauf die Zcile'C

geschriebene \ Contrasuhjeet nirgends cfnt Çuinlt mil dem

(auf der Zeile D geschriebenen) Hanptsubjcetc bilde . e-

luüssten nur durchgehende Quinten sein . Kinn so wenig

dürfen diese zwei Subjecte dissonirende Jntervalle enthal

ten, ausgenommen durchgehende . V\ruii das zweiteSuh

iect dergestalt geregelt ist, so lässt es sich- durch Ohcrdr.-

eimen verdoppeln ; ma'n schreibt hierauf diese \erdopp -

lunç des zweiten Subjects auf die Zeile \ . Hier das Bei -

spiel zu dieser Aufgabe :

ll.rC l'.\
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Modele du Contrepoint a la dixième à quatre parties . Muster de? + i stimmigen Contrapunkts in der Décime .

Doublement a Ia dixième du second sujet .

\ Acrdupplunç de. zweiten Stihjcct.s in d.r Décime .

Ce Contrepoint donne (outre les deux duos et les

quatre trios dont nous avons parle dans l'article pre=

cèdent i et que Jes trois portées U.C.H Fournissent \

différents quatuors, soit en mettant le premier su =

jet dans la basse, soit en mettant le second su-jet dans

la basse, comme parexemplé :

N '.' 1

.

Dieser Contrapunkt gibt, (nebst den 'J Duos und +

Trios, von welchen wir im vorigen Artikel sprachen,imd

welche hier von den Zeilen D.C.B. gebildet werden,), ver

=

sçhiedene Quartette , indem man entweder das Hauptsuliject

in den Bass gibt, oder indem man das zweite Suhject zum

Basse macht ; wie z. B :

2e^

~5 * f -»_»_»_ **

-*-#-

z*=zsr

* w

atz*=t

L N '.'
'J

m * m. 2: t- t *
+-\-e^

-t —*-

m -1-r+J -r- -
*ac ^EE+ESL

> f=^* =*=*= ^dtz "rrr* f r~£

5>^ * n

^

( I .. i.icrrniun de \'\\ m N 1 4 , p! rp|l* .If Ml m Hl , <..nl incvItiMes là

(i)i 1— - • "îftli) Uni par .lr< liPrrps on |<jr .Ip< ililienips . \,3 in.tp spiisil.le

•'" '!'».tn .rl,,»pi(, r,(..l»(.iu..l.

(
:
-) llic F rfs.hr, ilu.lv" >'.., K ..... h H , nnil von H roch r lin.l .h mii.ri

wo .!"• Snlijpi |p .lurcr, Tfr/.i. u.lpr Ilxun.i, wpr.ti.|'pell »*nl«i . \".h he •

iiip >iilr kann .1.1 nifhl innii.r r.;- 1 ... - .
i ,r- - ..* ' i .
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Toute cette matière ne peut s'employer et ne peut

s'épuiser que dans un morceau de musique long,dans

un finale de siniphonie par exemple -, on dans une fu-

gue très développée .

vir

DU CONTREPOINT À LAOUINTE
5
OU A LA

DOUZIÈME.

On peut renverser l harmonie a deux parties,non

seulement a foctave et a la dixième, niais aussi aladun

/. ieme . dans ee dernier cas elle s appelle contrepoint a

la douzième .

En renversant a la douzième , 1 unisson se chance

pu douzième , la seconde en onzième ,1a tierce eu di =

xienie v..., comme on peut le voir par le tableau sui-

\ ant :

Jntevalles du modèle 1,2,3 , 4,5 , S ,7 ,8, 9,10,11,12,

Intervalles du ren - ; ; j ; | ; ; i ; ; : ;

versement 12,11,1»), 9, 8 , 7 , 6 , 5 , +, 5 , 2, 1 .

Première Règle.

Comme la sixte (étant renversée] devient septie=

nie, il Vaut traiter la sixte en dissniniance ,laprépa -

Diese ganze Durchführung kann vollständig nur in ei -

nein langen Tonstücke,z.B. in einem .Sinfonie-Finale,oder in

einer sehr entwickelten Rlgé verbraucht und erschöpft wer ;

den .

VII.

VOM CONTRAPUNKT IN DER OUINTE,ODER

IN DER DUODECIME .

Die 2=stimmige Harmonie kann nicht nur in der Octave

und Décime umgekehrt werden, sondern auch in der Dm. -

décime
;
in diesem letzten Falle heisst sie der Contrapu n hl

in der Duodecimt .

Beider Umkehrtmg in die Duodecime verändert sieh

derUnison in die Duodecime (
oder in die 12 -Stufe) die

Seconde in die l'ndecime ( tl- Stufe") die Terz in die Deci =

nie, u.s. f., wie man aus folgender Tabelle ersehen ktnin :

Intervalle des Musters 1 , 2, 5 i 4, 5 , 6 , 7 »S , 9 ,10,11,12 .

Intervalle der Um = !
j j j

! j I

kehrung 12,11, lO,9, », 7,'ç
,

Erste Regel.

4 ,3,2,1

DadieSext (in ihrer Umkehrung) zur Septime wird ,

so mus s man die Sext als Dissonanz behandeln . sie vorher

ll.et C.N? +t-o.



in
I
ipiaijdeUe nest pas mite île passage) et la resou-

ilre . Voici (\vs exemples et leur renversement :

m
10

-!2 B 5

reiten, ( wenn sie nicht Mos durchgehend ist,) und *;,

auflösen . Hier sind Beispiele samt ihren Umkehritligen

1 1
'

-. </

S ?«=CT< t'/
>4t

-SC-+0. =2T
fff s-,=-

i.i- ZE

i mW » hriin ^ ii« «It DunitVrime<

Seconde Regle.

Parmi les douze intervalles de ce contrepoint il

1

1
_v a 1

1 ne lu tierce et la dixième <[iie 1 on puisse re -

peter de suite par meurt nun! semblable • on ne peut

non plus arriver par mouvement semblable (jue sur

la luvet et sur la dixième . Sur les dix autres inter=

\ ailes il faut arriver par mouvement contraire et

1 on n'en peut répéter aucun de suite ,si ce n'est eu

le frappant deux fois sur le même degré .

Troisième Règle .

Les limites de ce contrepoint étant bornées par

1 intervalle de la douzième, il ne Faut pas franchir

cet intervalle en créant le modele .

Manière de chercher le second sujet a ce

contrepoint

On prend trois portées \.H,C. Voyez lexem =

pie ci dessous .

1" On place le premier sujet (ou le su jet donné)

sur la portée H . Ce sujet, doit être simple , naturel

et franc, et rester autant '[ue possible dans le ton

majeur .

2'.' On cherche sur la portée V . le second sujet

,

mais.de manière a ce que le renversement dece sujet

(
place sur la portée \.'a la distance dune douzième]

inline également accompagner le premier sujet quand

mm supprime la portée C
;
p.e:

rmkfkr
io

Zweite Regel

10 Renvfrs'me! '

I irtMlriinc .

unter den zwölf «Intervallen die-es Contrapunkts ist

j

nur die 'Vrrz und die Décime fähig, mehrmal nach einan -

der in 'jt rader Bewegttciuf wiederhohlt zu werden ; auch

kann man durch «lie gerade Bewegung auf keine andern Jn :

ter«, alle gelangen, als auf die Terz und die Decrme . Auf

die 1(» andern Jut ervalle muss man durch «lie (reaenietet-ifun /

schreiten . und keines davon' kann man mehrmai nach ein n

der wiederhoh len.es miisste denn nur ein zweimaliges Vn

schlagen desselben auf der n'ähmlicheu Stufe seyii .

Dritte Regel.

Da die Grenzen dieses t'ontrapunkts in «las Juter\ al 1

der Uuodecime eingeschränkt sind, so darf man.hei Erfin

düng des Musters , dieses Intervall nicht überschreiten . ,

Die Art ,das zweite Subjeet dieses Contrapunkl

zu suchen .

Man nimmt drei Zeilen. A.B.C . ( siehe das nach r

folgende Beispiel . \

1'-" Man schreibt das erste , (oder das aufgegebene i

Subjeet auf die Zeile B . Dieses Subjeet muss einfach, na ;

türlich und ungezwungen seyn , und so viel als möglich in

der Ditrtonart verbleiben .

2-" s

Man sucht auf der Zeile C das zweite Subjeet

aber in «1er Art , dass die Umkehrung dieses Subjeet s i «>

esilann in der Entfernung; von einer Uuodecime auf die

Zeile \ geschrieben wird,)gleichmässig dem ersten Sud -

jeet zur Begleitung dienen kann , wenn man die Zi-ile ('

weglässt
;
z.B:

U..r, l'A'.' +l"(>.



I/es-deux portées C. B . renferment lemodelede

ce contrepoint . et les deux portées B. \ . en sont le

renversement a !;i douzième .

Pour r,ester dans les limites de la douzième , il

suffit <(tie li' premier sujet ( sur la portée B )
ne croise

pas le second sujet ni dans le modele, ni dans le ren =

versement . Il est clair que la portée (' doit faireboils

ne basserde la portée H, et celle-ci doit faire une basse
i

correcte de la portée \ . Voici un exemple analyse,ou

le contrepoint précèdent est employé de différentes

manières dans un morceau reguliere .

Contrepoint a la douzième .

) p = 108 . M.M

Die zwei /eilen C. B .enthalten das Muster diçsesCoutra

puiikts, und die zuci Zeilen H.A. sind die Im kehrun g in

der Puodecime •

Um in den Grenzen der Duodecime zu verbleiben, reich)

es hin , wenn das erste Suhject ( auf der Zeile B isich nicht

mitdem zweiten Suhject,weder im Muster noch in der Uni:

kehrung, kreuzt . Es ist klar, das s die Zeile C einen guten

Bass zur Zeile 15 bilden miiss , so' wie diese einen richtigen

Bass zur Zeile \ zu machen hat . Hierein durchgeführtes

Beispiel , wo der vorhergehende ("ont rapunkl in einein rei

gelmässigen Toustücke auf verschiedene Arten angewpiulpt

wird .

Contrapunkt in der Duodecime .

V ' l.e nremieT sujet parait ici '.aus être accompagne »lu second sujet . Cela

p en| se faire de le mus eu temys en faveur île 1 harmonie et ite la variété . car

i n n'ac-omnaçnaul (ru un seul -ujet , n importe leiniel , l harinnnie est (.lus 'i =

-hre , H »eut être n,r conséquent «lus variée .

W »as er. le Suhject erscheint Kitr uhne die ri.-leilun» .les ^''^Sii v'j,cK . tl.e.ses kann

bisweilen rn Uunsten «er Harmonie und .1er tlrmerhsluns; statt nnden -denn ".- uan

nur ""I Silinjerl
, ( çlriihvirj »nil.i,) .un. ,„,.;,.. -, .,,.. ',- Harm mie I r>nr .u.d

kann fnlelich auch mehr irw.eeh5.luus. hal.en .

I .
" C.V.' +I-II



Il existe uni» seconde manière rie chercher le cou

Ire sujet pour le contrepoint n la douzième . Elle

[»avilit plus facile que la manière précédente ;iious |^ in-

diquerons ici également „en analysant I rxemplpsui:

vaut :

Ks çibt eine zweite Art, das Contrasubjecl für den Dum

decimen-Contrapunkt zu suchen. Sir scheint leiehteralsdie

vorhergehende zu seyn ; wir werden sie hier mittelst 'Aev-

çliederunc des nachstehenden Beispiels anzeigen :

„,.1 Ir.MIS,,,.-,., U I-

Kr Im s.il'Jril ii. .Iir I) Ikcmi

VU===^^-

T̂
j—J-

-M f-

Cr> v,t ,11,-11,,, s.,Kl principal.

Ei - «iil i- l mlcr H,,i|.l-iJ,|.

PP^

mi=£j3J=t

*=r-fr

ÉËÉÊ 3=1
-<i

^
î V-

!)..-( l'.N '.' 4-1-1).
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On place !p premier sujet sur lu portée ("et son

renversement
( douzième plus liant

)
sur la portée

\ . On cherche le second su jet sur la portée B , eu

consultant en même temps les deux autres portées .

Pour que le second sujet reste dans les limites de la

douzième, il ne faut pas (TU.il croise les notes de ces

deux portées . f

Le second sujet est en sol quand il accompagne

la portée A, et il est en ut quand il accompagne la

portée C . Il peut arriver que le second sujet
(
pour

être approprie aux deux tons
)
tasse fat dans le pre =

mier cas, et fat\ dans le second cas , ce qui est toujours

permis .Voici un exemple où ce changement de fat en

fdt\ a lieu :

Renversement Hü modele suivant .

t
rmkehrun£ lies folgenden Masters.

Man setzt das erste Subject auf die Zeile Ç.und seine

Uinkehrang (uni zwölf Töne' höher) auf die Y*A\e \ .

Man sucht dann das zweite Subject auf der Zeile B, indem

man zugleich die zwei andern Zeilen zu Rathe zieht .Da-

mit das zweite Subject in den Grenzen der Duodecinie 1er

bleibe ,\muss alles Kreuzen desselben 'mit den andern zwei

Zeilen vermieden wenden. '"'

Das zweite Subject ist in G., wenn es die Zeile A acconi

pagnirt ; und es ist in C , wenn es die Zeile C begleitet. K~

kann sich ereignen, dass das zweite.Subject, ( um beiden

Tonarten angepasst zu werden,) im ersten Falle Fis, itiir I

im zweiten Falle F bat , was immer erlaubt ist. Hier ein

Beispiel, wo dieser Wechsel von Fis nach F statt findet ':

*> ISTäujel. I

r

£LNu)>l
2'« Sul.jecl

Quand on désire que le renversement <le ce contre =

point se fasse en ut ( comme le modele,) cest a dire ,

quand on désire que le premier sujet se reproduise a =

vec les mêmes notes dans les deux cas , alors ou traus =

pose le renversement précédent tout simplement de

sol en ui, p.e .

Renversement précèdent transpose en VY .

Vorhergehende l Tmkehrunf; ht C 'ùher sctzt .

Wenn man wünscht , dass die Umkehrung dieses Conjtra

punkts int", ( wie das Muster) > erbleibe, das heisst .wenn

man wünscht ,dass das erste Subject sich in beiden "Fallen

mit denselben Noten erneuere , so übersetzt man die vorher

gehende Umkehrnng ganz einfach aus Cr nach C, z.B.

VIII

DU CONTREPOINT A LA DOUZIEME AQUAr

TRE PARTIfeS.

Quand le contrepoint a la douzième est fait de ma-

liiere a ce que Ton puisse doubler chaque sujet (tardes

tierces et exécuter le tout en même temps, on l'appelle

contrepoint a la douzième a quatre parties. Nous in=

diquerons la manière de le créer en analysant 1 exem-

pie suivant :

D.et CX

VIII.

VON DEM VIERSTIMMIGEN CONTRAPUNKT

IN DER DUODECIME.

Wenn der Contrapunkt in der Duodecinie auf die Art

gebildet ist ,dass man jedes Subject mit Terzen verdop =

peln ,und das Ganze zu gleicher Zeit ausführen kann ,
so

nennt man ihn den 4- stimmigen Contrapunkt in der Duo

décime . W ir werden durch die Zergliederung des folgen:

den Beispiels zeigen, wie er erfunden wird :

»4170-



On place le premier sujet sur la.portée C, et son

ri'ii\ ( rseiiient ( douzième plus hant
) sur la portée \

En cherchant le second sujet
(^
que Fou place sur

Lr-portée B ) on ei ite les intervalles dissonnans entre

lis deux sujets, saut' les îiotes de passasse, et 1 on ob =

serve le mouvement contraire et le mouvement oblique.

Cela étant reçle,on sépare le modele
(
qui setroii;

\p sur les deux portées C,B ) <le son renversement ,

par Exemple:

Modele en Sut.

Muster in tr .

im
Ism

t=nm^ üg

Man schreibt das erste Snbject auf die Zeile l'.und sei .

ne Umkehrunç, (um 12 Tone höher ) auf die Zeile \ .

Beim Aufsuchen des zweiten
( auf die Zeile B zu sehn

henden
)
Subjects vermeidet man die dissonirenden Jnter\al

le zwischen tieiden Subjecten , mit Ausnahme der Durchçan.;

noten , und beobachtet die widriçe und die SeitenheMeçun^.

Jst. dieses berichtigt , so trennt mall das Muster,( welches

sich auf den 2 Zeilen .C,B befindet,Yvoii seiner Umkehrun^ ;

zum Beispiel :

Renversement en He .

Ifmkehrunp; in 1)

.

mm

rfZf:M ^

?
i 1 .—,

—

1_^—,_^_

&±

r+
'JUK I

25E -T-+Ï

Apres cette opération, on double ( dans les deux

eus
j

la partie haute par des tierces inférieures , et la

partie çrave par des tierces supérieures, p.e .

,, 1-e modèle précèdent a quatrr p a r 1 1
•

-

^

Das vorige Muster vierstimmig

Nach dieser Verrichtung \ erdoppelt man (in beiden Ful -

lm,\ die hohe Stimme mit Vnterterzeiî, und die tiefsteStim

nie mit Oberterzen Z . li .

Le renversement précèdent a quatre parties .

\".'i.

PAS
-sm

h
g*g

?-

&£3sä
\)ie vorige ('mkehrunp vierstimmie .

^fJJ4

U
W-

*\ jj

% m

«=

i
Les trois parties hautes dans le NL'l peinent se

renverser (a l'octave ) de plusieurs manières ce qui four

nit différents quatuors en y comptant la basse qui reste

toujours la même. La même chose peut avoir lieu dans le

N . 2 . Eli supprimant dans les deux N".
v
[\ne des parties

placées sur labasse,on obtient plusieurs trios, p.e'.

Die drei hohen Stimmen in N° 1 können ( in derOctar

ve
)
auf mehrere \rten umgekehrt «erden, wodurch \er =

schiedene (Quartetten entstehen , wenn man den .stets gleich

bleibenden Bass dazu rechnet. Dasselbe findet bei N- 2

statt .Wenn man in beiden Nummern eine der über dem Ba-

se stehenden Stirnen weçlasst,so erhalt man mehrere Trios. z.B.

t ') I . leuv IT ilans la qnatrieme mesure sont dem 1T( en arcnnipaçnanl 1.1 '"') Die tun C Im vierten TaWle sind zwei CI S ti*i .Ur Recltitnne, 1er '

. |AMi* A. ils sôtlt deux Vt\ m arrnmTla&nant la par tïe C, ainsi Cfue les dieses I sinn* zwei Vf bei der Ree,leitnnç der Stimme C,so wie die .0 unit \ es am
À l,si.Y„„, i'ii^li^MM. U.etC.N?4170.
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On fait peu d usage de ce contrepoint a 4 parties,qui

donne des successions d accords assez bizarres .

OBSERVAT!©*! SUR LA MANIERE DETERMINER

_% LES CONTRE POINTS.

Les modèles des font repoints,et par conséquent

aussi leur renversement, finissent te plus souvent dune

manière imparfaite- pour satisfaire f oreille, ïi faut

leur donner dans ce cas une suite et les enchaineradau=

très idées . Le Contrepoint s'emploie le plus souvent

dans le courant d un morceau de musique, et on n'est

jamais oblige de finir un morceau par le contrepoint.

Ainsi, on est libre chaque fois qu'on le désire d'ajou -

ter quelques mesures au contrepoint .11 arrive aussi

que Ton reproduit le contrepoint plusieurs fois.de sui=

te en le promenant dans différents tons, et cenest qu'au

bout de cette repercussion qu on lui donne une suite

qui n'a rien de commun avec lui . Dans le dernier trio

précèdent, ou nepourait pas s'arrêter sur son dernier

accord . le sentiment musical exige a cet endroit une

suite, pour que l'oreille soit satisfaite, p.e:

D.ett'.Vi

~ =^- HH^g o _

Man macht von diesem vierstimmigen Contrapunkt , der

sehr bizarre \ecordenfortschreitungen bildet,wenig; Gebrauch*

BEMERKUNG ÜBER DIE ART, DIE CONTRArTVKTK ZV

BEENDIGEN.

Uie Muster der Contrapunkte ,mid folglich auch ihreUm

kehrungen, endigen meistens auf eine unvollkommene \rt :

um das Gehör zu befriedigen, muss man in <liesem Falle den

selben eine Kortsetzun g geben , und sie an andere Jdeen kel

ten. Der Contrapunkt wird am häufigsten im Laute eim

Tonstückes angewendet, und man ist niemals genöthigt
,

das Stück mit einem Contrapunkte zu beschliessen . Dem=

nach hat man stets nach Belieben die Freiheit , dem l'on =

trauunkte einig« Takte beizufügen .Ott geschieht es auch ,

dass man den Contrapunkt inehrmal nach einander wieder;

höhlt, indem man Hin durch mehrere Tonarten führt „und

erst , wenn diese Durchführungen zu Ende sind , gibt man

ihm einen Zusatz, der mit ihm nichts gemein hat. Jn dem

vorhergehenden letzten Trio könnte man nicht auf seinein

letzten \ccorde stehen bleiben; das musikalische Gefühl

begehrt an diesem Orte eine Fortsetzung,um das Ohr zu he =

friedigen , z .V>

+ !"(>.



Mais quand on veut terminer ou sarreter.snr le

dernier accord il un contrepoint, il tant que cette tèr=

iniuaison soit satisfaisant»-^ dans ce cas . le composi ;

leur est le maître de terminer le contrepoint par une

cadence parfaite eu créant le modele , surtout quand le

contrepoint est a 1 octave .

HEMARQUES PARTICULIERES SUR LES HUIT

CONTREPOINTS PRECEDENTS .

Le plus utiles de tous les contrepoints que nous \e ;

nous de traiter sont les suivants :

1" Contrepoint double al octave .

2" Contrepoint triple .

3'-' Contrepoint a la dixième .

4'-' Contrepoint a îa douzième.

Et parmi ces quatre contrepoints , le premierest

le plus indispensable . Le contrepoint quadruple est

trop complique a cause de ses quatre sujets . Il a un

antre désavantage qui consiste en ce une son harmonie

est toujours., incomplète., maigre les quatre parties qui!

exige . Ainsi, pour en rendre les accords complets on

ne pourait l'employer que dans un morceau a plus de

quatre parties .

Quant aux trois contrepoints suivants : 1'.' Contrer

point a l octave a quatre parties • 2". Contrepoint a la

dixième a quatre parties .
3'.' Contrepoint a la douzième

a quatre parties ,• ils sont de tort peu d'utilité, et a la.

rigueur on peut s'en passer .Un sujet double par des tier=

ces ne donne pas deux sujets différents , sans compter

qu il faut faire des sacrifices à l'harmonie pour pou =

voir doubler par des tierces les deux sujets d un con =

trepoint,, Ainsi , il est toujours préférable d'accom =

pagner le contrepoint paedes parties aceessoircs,que

7 on destine librement:

, que de le faire sui\ re servile =

ment paedes tierces ajoutées .

Vber wenn man auf dem letzten Accord des Contrapunkts

schlie.sseii,oder sich aufhalten will, so inuss dieser Schluss

befriedigend sevn.uml in diesem Falle stellt es dem Tonset =

zer frej , den Contrapunkt schon bei Erfindung des Mus : •

ters mit einer vollkommenen Cadenz zu lieendigen.hesoii =

ders wenn es der Contrapunkt in der Octave ist .

RESONDERE REMERKUNGrEN ÜBER DIE ACHT

VORHERGEHENDEN CONTRAPUNKTE,

\ on den eben abgehandelten Contrapunkten sind folgen

de «lie nützlichsten:

1'—- Doppelter Contrapunkt in der Octave .

ü'" ls Dreifacher Contrapunkt .

3-— i Contrapunkt in der Décime.

4— Contrapunkt in derJJuodecime .

Und unter diesen Vier Coutrapunkten ist der erste di'V

unentbehrlichste, Der vierfache Contrapunkt i*t wegen sei:

ner vier Subjecten allzu verwickelt . Auch bat ernochden

Nachthei],dass seine Harmonie stets unvollständig bleibt ,

ungeachtet der \ ier Stimmen.die er erfordert .Um also seine

Accorde vollständig zu machen, konnte man ihn nur in ei r

nein Toiistticke von mehr als v ier Stimmen anwenden .

.In 15 et reff der folgenden drei Contra punkte : l'*-
l!1des 4r

stimmigen Contrapunkts in der Octave; 2— des 4=stimmi=

gen Contrapunkts in der Décime,- 3 Luli
(les 4 = stimmigen

Contrapunkts in der Duodecime
:
so sind sie von sehr gerin =

gern Nutzen, und man kann ihrer Strenge recht wohl entlieh

reu . Kiu.durch Terzen verdoppeltes Subjecf gibt keinezwei

verschiedenen Snb jeete, abgesehen davon ,da«s mander Har =

monie Opfer bringen muss. um ilie beiden Subjecte eines

Contrapunkts durch Terzen verdoppeln zu können . I)ein =

nach ist es immer als besser v orzuziehen . dem Contrapunk

te Zusatz . /oder AusfulL) Stimmen beizugeben . welche

man mit Freiheit entwirft,als ihn knechtisch durch beigefüg-

te Terzen begleiten zu lassen .

•I ( etlrtpi .rl., n t-tant riniut préparée, est uiipllcpncp tnleree «lans les f.ir - bO Diese nichl vorhpreiletp Çiurli .<,.iin'! l! ll.'.. Ir.,^.. U.ICK>.' I i,. !..(.!,,

hi ilerailencpsilustrlr libre . Vnrezimlre cmirs .1 harmonipiir.itiifiir.p.23 . I zenformeln itps freien Strls. M.Mi ehe unsere (Sener.* ...... s ;

IL. I (\V.'41-().



On emploie quelquefois 1 harmonie renversahle

( a Voctave seulement ) dans une sorte de canons dont

nous parlerons plus tard . Mais dansée cas il ne s'agit

pas de faire deux, trois, ou quatre sujets .

' Beaucoup de musiciens pensent que Ton ne peut ßd=

re du contrepoint que sur du plain -chant d après le =

xemple des anciens : ils sont dans 1 erreur . Mozart ,

et surtout Haydn on prouve jusqu'à l'évideHce que fon

pouvait mettre en contrepoint des chants de toute espèce.

Le sujet principal (ou le sujet donné) n'est pas

toujours le premier entrant . Chaque t'ois qïnl est pré=

céilé d'une pause on qu'il entre en levant., le contre sujet

peut être le premier entrant, p.e .

Oitatre rtelmts rl'un sujet principal .

\ ier Eintritts = Ar-ten eines Hauptsulijeiits.

Débuts du contre sujet .

Uer Eintritt des Contrasuliject

.

j 'Cef Cr'"-

Bisweilen wendet man die umkehrbare Harmonie
(
jedoch

nur in der Octave") zu einer Gattung Canons an , von welchen

wir später sprechen werden . Aher in diesem Falle handelt es

sich nicht darum, 2, 3, oder 4 Subjecte hervorzubringen .

Viele Musiker glauben, dass man keinen andern Contra

puivkt machen könne, als auf die Chorale nach Art der Alten:

diess ist ein Jrrthum . Mozart, \mc\ besonders Haydn haben

uuv\ idersprech lieh bew iesen , dass man Gesänge jeder Gat =

tung contrapunktisch behandeln könne.

Das Haupt^ oder aufgegebene) Snbject, ist nicht immer

das erste, welches eintritt . Manchmal geht ihm eine Pause

voran , oder wenn es mit dem Aufstreich (
leichten Takttheil

)

beginnt, so kann das ContrasubjeCt das zuerst eintretende

werden, z.B.

2 „3 «, 4

*Ê=£
5 #

mmm

^Êm
m

-=z±s

m
m?
m

?

m
Quand le premier sujet entre en frappant ,1e con =

tre sujet doit entrer en levant, et vice versa. oepeii =

dant, cette regle peut avoir des exceptions . Dans le

contrepoint triple, le troisième sujet peut entrer en

frappant ou en levant . Dans le contrepoint quadru =

pie, le troisième sujet peut entrer en frappant et le

quatrième en levant , et vice -versa .

Il est de l'intérêt du compositeurde bien soipier le

modele d un contrepoint . Si le contrepoint est vicieux,

toutes les repercussions de ce contrepoint seront éga-

lement vicieuses . Si le modèle est insignifiantdes tra=

vaux que Ton entreprendra avec lui seront ternes, ins i=

ghifiants et privés d'intérêt .

Pour faire un contrepoint correct et tant soit peu

interessant, il ne faut pas précisément du génie, mais

il faut un certain 1 tact et Au pont.

Mai-poiuy dans son ouvrage intitulé traité delà Fu=

ijue et du. contrepoint '*» ou il ne parle pour ainsi dire

que «les imitations et des canons, appelle contrepoints

mixtes les différents renversements que Ion obtient

Wenn das Hauptsuhject mit dem Niederstreich f Taktall =

fang) eintritt , so muss das Contrasubject mit dem Aufstreich,

eintreten, und umgekehrt • indessen kann diese Regel Aus =

nahmen haben . Jn dem dreifachen Contrapunkte kann das

dritte Snbject sowohl im Auf = wie im Niederstreich anfan a

gen . Jm vierfachen Contrapunkte kann das dritte Suh jeet

mit dem Niederstreich und das vierte Snbject mit dem An f -

streich (und wnaeKehrt\ eintreten .

Es ist für den Tonsetzer wichtig,*/«.? Muster eines Coiii

trapunkts mit AuJ'merhsamHeit zu entwerfen . Jst der Contra-

punkt fehlerhaft , so sind es alle Durchführungen desselben

ebenfalls . Jst das Muster unbedeutend, so ist alle daran ver-

schwendete Arbeit nichtig, unbedeutend und gehaltlos .""
r'

Um einen Contrapunkt zugleich richtig und wenigstens

einigermassen interessant zu machen, bedarf es zwar eben

keines Genies, aber ein gewisses Schichlichheitsffefi'M\\iu\ ire r

Schmach .

Marpurgt, in seiner Abhandlung über die Fuyeund den Con-

trapwiKt ,(*) in weicherer, so zu sagen, eigentlich nur von

den Imitationen. und Canons spricht, nennt die verschiede:

neu Lnikehrungen, welche man durch die Terzen sVejndöp

\- :
) Il ne sera pas superflu d'indiquer ici l'origine .lu mot CONTKEPOrNT .

(Vvant 1 époque de l invention »le nos^iotes, on se servait de points places les

"ns contre les autres pi.ifr indiquer les différentes parties dans une partition.

I.fi talent de faire de l'harmonie en la notant de la sorte , s'appelait : L'ART
Î)I' rnNTKKPOf'T.

D.et (W.' + I'H

V** Es wird nicKt überFlrissie spyn, hier den trsprunK, "les Wortes 0ONTRAPt> KT zu

erklären . Vor der Epoche der Erfmdung unserer Sot enh eil ien te man sich der PI SKTE ,'

u e] r h e,( inander entgegen e-estellt , In den Partituren die verschiedenen StmiSnen anzeigten';

Die kennt niss eine Harmonie zu hilden .indem man sip auf diese Weise notir te , hiP c s/;

I1IKMSST DKMOMtAI'^KTS.



in doublant»par (les tierces le* deux sujets dans les coït:

trepoints a l'octave, a la dixième et a la douzième.Aitfc

•i, un fait du contrepoint mixte, dès que Ion renverse

dans tous les sens fan de ces trois contrepoints, par

la raison que Tony rencontre des renversements al oc=

tave,a la dixième et a la donzieme-

On conçoit facilement la possibilité de créer les qua-

tre contrepoints suivants sur un seul sujet donne :

Contrepoint double a 1 octave .

Contrepoint a la dixième .

Contrepoint triple .

Contrepoint a la douzième .

Ce tra\ail est même un exercice utile et a recoin =

mander . En voici l'exemple sur le sujet suivant :

m fi

i f r

plungf der beiden Sulijecte in den Coutrapunkten ii|dèr()c

tave. Décime und Duodecime erhalt , _ vermischt/ Contra

punJtte . Demnach macht man einen vermischten Contrapunkt

wenn man einen ilieser drei Contrapunkte auf alle Arten um
kehrt, aus dem Grunde, weil man da Umktîhrunçen in der

Octave, Décime und Duodecime vorfindet .

Man wird leicht die Möglichkeit fassen, airf ein eïnzn)t a v
•ftbtnt s.Suc/'tctiYw folgenden

4

1 Contrapunkte zu erschallen :

Doppelter Contrapunkt in der Octave .

Contrapunkt in der Décime .

Dreifacher Contrapunkt .

Contrapunkt in der Duodecime.

Diese Ausarbeitung ist zugleich eine sehr nützliche,un .'

zu empfehlende UbuilÇ. Hierein H ei spiel üher folgendes

Subject :

1

Modèle du contrepoint double a 1 octave',

) Muster des doppelten Contrapunkt* in der Octave ,

Modèle du contrepoint triple .

) Muster des dreifachen Contrapunkt

Troisième sind .

Jïrill^s Subiecl .

1m
. i'i i

s , , . .v JJrillrs Suhjrrl
.

Modele du contrepoint a la dixième .

Muster des Contrapunkt* in der Décime .

k ^B=£+ ÉUÏ t^M^hi
*J S Kecond ^ 1

1 j
*• I .

/ Zweites Kuhjicl .

S *f\ premier'sujel

* C Erstes Suhjer

7 J"JJ H-^

U.et f.V.' 4I~<>



760 Modèle du contrepoint a la douzième .

Muster des Contrapunkts in der Duodecime

OBSERVATIONS SUR LE CONTR EPOINT A

I,''0CTAVE,QUI N'EST RENVERS ABLEQUE

SOUS CERTAINES CONDITIONS, OU QUI

EXIGÉ UNE BASSE DE

CORRECTION.

Une harmonisa deux, a trois et moitié a quatre par -

tirs.,est Tort souvent renversable conditiomiellemim .

eest a dire ([ne Ton ne peut pas mettre indifférement

une partie quelconque dans la basse, comme cela sefàit

dans le contrepoint double, triple et quadruple.Lors=

que dans une harmonie ordinaire on n'a pas emploie,

1 la suspension . 52" un succession de quartes par

mouvement semblable- 3'-' la pédale, les parties peu r

vent s» renverser a 1 octave de plusieurs manières , eu

cardant toujours la même hasse: ou' l)ien,elles peinent

se renverser a foctave de toutes les manières possibles,

en y ajoutant une basse de correction . Au moyendecefc

te basse on corrigera toutes les mauvaises quartes qui

proviennent du renversement des quintes . Les deux

mesures suivantes ne sont point en contrepoint don r

hle a l'octave, et par conséquent ne peuvent passe ren-

verser :

P
X
zttt

T*E m
Mais en ajoutant a ce renversement une basse qui

en corrige les quartes, il peut devenir bon,- p.e.

\m̂ œ

BEMERKUNGEN ÜBER DEN CONTRAPUNKT'IN

DER OCTAVE,WELCHER NUR UNTER GEWIS
SEN BEDINGUNGEN UMKEHRBAR IST , ODER
WELCHER EINES VERBESSERNDEN BAS

SES BEDARF.

Eine 2 ,= 5,=und selbst 4

=

stimmige Harmonie ist oft be=

iUng.unrfsweise umkehrbar das heisst, dass man nicht will : t

H'uhrlich jede beliebige Stimme in den Bass setzen kaun,wie

es im ilopp*lteii,d reiflichen und vierfachen Contrapunkt aus

fuhrbar ist . Wenn man in einer Gewöhnlichen Harmonieket

neu Gebrauch gemacht hat : l
1—» von der Verzögerung

2—"- von der Quartenfortschreitung in gerader Bewegung;

3—-- vom Orgelpunkte, sp kühnen die Stimmen, mit steter

Beibehaltung, eines und desselben Basses, auf mehrere \ilen

in der Octave umgekehrt werden ; oder vielmehr
,
sie kön :

neu sieh in der Octave auf alle möglichen Arten umkehren

lassen, wenn man einen verbessernden Bass hinzufügt. Mit,

telst eines solchen Basses kann man alle schlechten, aus der

Quinten _ Unikehrung entstehenden Quarten verbessern

Die zwei nachstehenden Takte sind nichtim doppelten Octa

ven-Contrapiinkte gesetzt, und kiinnen folglich nicht Hinge

kehrt werden :

Renversement

$$
+

f??=iDetestable TZXLTT
3

Vier so wie man dieser Umkehrung einen Bass heigefiigt.

der die Quarten verbessert , so kann sie gut und brauchbar

werden . z.B.

J '

-

r^ -rrrr-?-

Kon .

Out .

Une basse de correction est quelquefois difficile I E in Verbesserungsbass ist manchmal schwer zu finden .

U.et C.V. 1 41-11



a trouver, surtout lôrsqnon l ajoute a une harmonie

riche et bien faite a. trois ou a quatre parties; souvent

même elle deviendrait impossible si Ion ne toler&it

l'as des quintes et des octaves cachées, OU hien 3 qniit

tes et 2 octaves par mouvement contraire,que cettebasi

besonders wenn man ihn einer reichen und wohlgebauten

3-oiler *= stimmigen Harmonie unterlegen soll, oft wäre

er çanz unmöglich, wenn man nicht verdeckte Quinten un,l

Octaven, oder auch wohl Q Quinten und 2 Octaven in der

(iefçeuheweçunç duldete , welche dieser Bass,hie und ita.mii

se est forcéede taire, par-ci par-la, avec les parties i\i'i\ /.u begleitenden Stimmen zu machen çenothigt ist .

i|U elle accompagne .

On neuf appeler, contrepoiai coHditiome/,\n\r har= Kine soi du. Harmonie, wo &\ le Stimmen, mit \usnahinn

munie dont les parties sont rein ers ailles a l octave . des Basses umkehrbar sind , oder auch eine solche, welcher

saut' la hasse, ou hien a laquelle on est ohliçe d ajuu - man einen \ erhcsserunçsbass beizufiïçeii çenothiçt ist.ka.i

1er \u\c hasse de correctif m . Voici des exemples :
j

man den bedingt* n Contrapunlit heueheu .Hier sind Beispiele :

Contrepoint conditionnel a trois parties. dont seule i Bedingter dreistimmiger Coiitrapunkt , in welchem nur du'

vment les deux parties hautes sont renversahles . I beiden Oberstimmen umkehrbar sind .

«IE

Contrepoint conditionnel a quatre parties, do nt seule= Bedinçter vierstimmiger Contrapunkt , in welchem nur di

nient les trois parties hautes sont renversahles. drei Oberstimmen umkehrbar sind .

Contrepoint conditionnel à cinq parties . dont seule = Bedinçter fiinfstimmiçer Contrapunkt in welchem nur die

nient les quatre parties hautes sont renversahles .
I

v irr Oberstimmen umkehrbar sine

Dans (mis les exemples précédents, comme aussi

dans ceux qui suivent , aucune partie haute ne doit

croiser I \ partie de basse; mais les parties renv ersa^

.In allen diesen vorstehenden Beispielen ,so w ie auch in

df<\ nachfolgenden, darf keine der .Oberstimmen sich mit

dem Basse kreuzen- aber die umkehrbaren Stinten können

l> .1 r .V.' +l"o
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blesjpeuvent seCroiser quand on le juge a propos,soit

quoi) les renverse ou non ; il n'est pas non plusnécesz

saire que chaque partie tasse un chant particulier et

distinct .

Contrepoint conditionnel a deux.

sich wohl unter einander kreuzen, wenn man es zw-eickniKs

sic findet,mögen sie nun umgekehrt sejn oder nicht . eben

so wenig ist es nothwendig, dass jede Stimme einen beson

deren, hervorstechenden Gesang führe .

Bedingter zweistimmiger Contrapunkt .

n -—

—

$mwm
Ému ^^g

ES
«o^

^m
ms
^m

=^

Voici son renversement, transpose en sol, avec une basse de correction .

Hier ist seine, in Cr dur übersetzte Umkehrmig mit einem Verbesserungs = Basse .

a+r-rn

m
^^ m^f

im

^f
^^
mm

Contrepoint conditionnel a trois .

Bedingter dreistimmiger Contrapunkt .

mtpz

iP^
mè

f^£
wm
êpu

^
w

E

3 * r n m^mm

i
m m

m=ï

É-E m

éuh

f^£

jtj)
r i

PÈI Ü
§3 ^

P

Quand les parties de cette harmonie sont disposées de

manière a ce que lapins grave fournisse une bonne bas=

se contre les deux autres (comme dans cet exemple) une

basse de correction n'est pas nécessaire; mais dans les

deux renversements suivants,cette basseestindispensahle,

Premier renversement .

Erste Umkehrung-

.

,

Wenn die Stimmen dieser Harmonie so gestellt sind, das«

die tiefste einen guten Bass zu den beiden andern bildet, (\\ ir

in diesem Beispiele,) so ist ein Verbesserungsbass nicht nö =

thig aber in den folgenden zwei Versetzungen ist dieser

Bass unerlässlich .

Kasse de correction

\ erhe ssernnçsbass

}' :
) l.,i suspension 9 peut avoir lira CONTKE l.A BASSE AJOUTEE par= (*) Die \erzöe,erune, 9 kanniBEK KrNEM BElGÈFt OTE> Il AS«E lilll findjni

,

it- que celle dernière ne doit devenir ni partie supérieure ni partie intermedia^ I weil dieser Bass nie weder 211 einer Mitleid noch zur Oberstimme verlüdet jsird .

D.et ('. X? +t"()
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.Second renversement .

Zweite L nikehrunç .

7&^=£
fm g r r-

s
Hj- 1;' '(>- correction

.

1 Wrr»essen'ne*,l.as* ,

£^M^

r' J

-a-

)

1
Contrepoint conditionnel a quatre parties

.

Bedingter vierstimmiger Contrapunkt; .

¥^i&

^m
P^

^ ^
o. m

P?P^ m

f

»r

P
'* » J J

6^±^£^
;*!££££&

i <i

^^^
J nJ J ÉËËË^

%*R^ ^gg£J£ A-f ^^
m ^ê fe^E #=^ ^ m
i

Premier renversement .

Erste Umkehrung .

I)

A Vferliestrrttnçsbass

Second renversement, transpose en La.
Zweite in I dur versetzte l mkehrnna;

.

1)

Vï \.Tb»nfrunfk

Il et ( V +1-U.



764 Troisième renversement t-palemnt transpose en lut A

Dritte, gleichfalls in I dur rersetzte Cmkehrane

B J U
wm ^s^ m
^0 de correction .

rrtTyssrn iTrphars-

ZBC

mm
m^

27;

^m

Le contrepoint conditionne] nu j>:i s le méritede s

contrepoints douilles, triples et quadruples , que nous

avons traités, et dons lesquels chaque partie fournit une

liasse correcte . \ussi nest il pas a lieaucoup près si esti=

nié que ces derniers .Cependant Je contrepoint condi _

tionuel rend ser\ ice a la musique, et on peut 1 emp lover

avec succès 1" dans la musique théâtrale, surtout dans

les morceaux d'ensemble- "'.'dans la plus grande partie
'

de lainusique instrumentale, surtout dans l'orchestre ;

3° dans une sorte de canons a voix inégales ,dont nous

parlerons plus lias
;
4" comme Tun des ino\ens qui contre

huent au développement îles idées, dont nous parlerons

dau'sla dernier partie de cet ouvrage .

I\.

NOTRE SI K L'HARMONIE RENVERSABLE \

LA NEUVIÈME ,A LA ONZIEME,À LA TKKI-

ZIEME,ET À LA QUATORZIEME .

Nous n avons parlé jusque ici que des renversements

a 1 octave, a la dixième et a la douzième : il nous reste

encore à expliquer ce que Ton doit entendre par contre

point a la neuvième , a la onzième , à la treizième et à

la quatorzième .

Différents auteurs ont parlé anciennement de ces

quarre contrepoints, niais l'expérience a démontré leur

peu d utilité . En effet ,leur seul but n'est que le ren =

versement dé 1 harmonie a. deux parties . mais ou at =.'.

teint ce but d'une manière plus facile, plus naturelle ,

plus parfaite et plus satisfaisante avec les contrepoints

a la dixième, a la douzième et surtout a l'octave . Ainsi

ces quatre contrepoints ne sont qu'un surcroît dediffir

cultes futiles . C est par cette raison qu'aucune école

moderne n'en fait pas même mention > on ignore gé-

nerale/nent leur existence .

Pour satisfaire la curiosité des artistes,nous indu

querons ici ces quatre nouveaux renversements , en

donnant un exemple sur chacun .

Ê

m
^^

^
m

=3=
Der bedingte Contrapunkt hat nicht das Verdienstliche

der doppelten, drei = nud vierfachen ("ont ra punkte , welche

wir abgehandelt haben, und in welchen jede Stimme einen

guten Bass liefert . Auch wirderbei weitem nicht so ge

schätzt , vi ie diese letzteren . Indessen leistet der bedingte

Contrapunkt der Musik auch Dienste, und man koilililm mil

Erfolg anwenden : l,j:m in der Theatefnmsik, besonders inden

Ensemble- Stücken • 2-*^ in dein gross

t

eu Theile der .In

strümeutaU ( besonders der Orchester::) Musik..- 3— in ei -

lier Gattung von Canons für ungleiche Stimmen,von wel =

eher w ir spater sprechen werden ; 4
1 "" als eines Arr Mittel .

welche zur Kntw icklung der Jdeen dienen, und von welchen

wir im letzten Theile dieses Werkes sprechen werden .

IX.

BEMERKUNG ÜBER DIE UMKEHRBARE HARM<)=;

NIE IN DER N()NE,IN DER UNDECIMK IN DER

TREDECIME,UNDiN DER QU VTUOKDKCIME .

His hieher haben wir nur von den l m kehrungen in der (Je

tave, in der Décime und in der Duodecime gesprochen : es

bleibt uns noch übrig zu erklären , was man unter dem (\ u

irttpiaiKt in der None.Undecime,Tredecime und Quatixorder

eime verstehen soll .

Verschiedene Autoren haben vor M te rs von diesen vier

Contrapunkten geredet, aber die Erfahrung hat deren geriiu

gen Nutzen erwiesen. Jn derThat ist ihr einziger Zweck

die l mkehrunç der 1 - stimmigen Harmonie- aber man er _

reicht ja diesen Zw eck auf eine leichtere . iiatürlichere,voll-

kommenere und befriedigendere Art mit den Contrapunkten

in der Décime, in der Duodecime ,und vorzüglich in der

Octave . Also sind diese vier Contrapunkte nichts .ils ein

Zuwachs von unnützen und fruchtlosen Schw ierigkeiten .

Aus diesem Grunde hat auch keine neue Schule davon auch

nur Meldung gethan. man weiss kaum von ihrem Dasein .

Im die Neugierde der Künstler zu befriedigen. werden

wir diese vier neuen l mkehrmigen anzeigen .indem wir

uher jede ein Beispiel geben .

-I> et C. \" 4fO.
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1 .Contrepoint a la seconde" ou a la nruvie= 1. Contraimnkt in der Secunde,orler in der \o
^>f • Même résultat en notes .

ne.

1 , ii , :J , 4 , 5 , 6 . 1 , 8 , 9 ,

!) , 8,7.6,5,4.3.2, I .

m
\)nsse\\\e in Noten .

1 2 .3 4

3^
2 1

^r :

—

'

1/ intervalle de la neuvième sert de borne a ce 1) i- .lut r\all dir Nime ilieut diesem Coutraptinkte zu

contrepoint . On nj trume que la quinte qui puisse ser=

\ if pour commencer, pour finir et pour préparer les inter

\ ailes dissonnants qui ne sont pas notes de passaçe .

Exemple •

y)
1
Jt coj>iel

(irenze . Man kann nur mit der Quinte anlangen, endiejen -

und die dissouireitden Intervalle vorbereiten,welche nicht

durchgehend sind .

V.B.est le modèle de ce contrepoint , et B.C,est le

,1

renversement . Voici 1 un et 1 antre avec la basse chif=

free pour en rendre 1 harmonie plus claire :

Modèle .

V,B,ist das Muster dieses Contrapunkts, und B,C,istdie

l'mkehruuç . Hier l'oint das eine und das andere mit beziffer

tem Basse,um die Harmonie deutlicher zu macheu :

Hen versement .

rmkeliTCtne .

La terminaison n'est pas satisfaisante dans ces sor =

tes de contrepoint , comme on le voit dans les exemples

précédents
;
mais on est libre d'y ajouter une suite (ap-

pelée Coda parles italiens) pour contenter l'oreille .

t'ette coda n'a d aille\irs rien de commun avec le cori =

trepoint •

Der Schluss i<t in diesen Gattunçen der Cctntrapuiikte

nicht befriedigend . wie man in den vorstehenden Bei<pie =

len sieht .aber man hat «lie Freiheit, denselben eine Fort.set=

zune; ( um den .Italienern Coda genannt \ beizufügen . um

das Gehör zu befriedigen . Diese Coda hat übrigens mit dem

Contrapunkte nichts gemein .

:

'l IV r*J n'i ,1 i|u'un reUr.l I, sin, . On tra|'[>.- l'accur.1 parfail 1» SOI.
|

'-•") nitsrs vis m nur cm. V ,nïv »t IrtS; Mjn trhfisl

sur M t'A, , (;_llr.i»l.iiii .i.-l'.liis.m Us ji, .

I) e| (' N" +. "D.
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2 . Contrepoint à la quarte,ou a la onziè -
|
2. Contrapunkt in der Q*làrt,oder in der Un

me .
décime

) 3

1 , 2 , 3, 4 , 5 , 6 , 7 , 8 , 9 , 10,11,

11,10, 9 , 8 , 7 , 6 , S , 4 , 3 , 2 , 1,

mW^ï^^ 8 9 10 11

fm

i
L'intervalle de la onzième sert de borne a cecontrepoint.

La sixte est le seul intervalle dans ce contrepoint

f>our commencer, pour finir et pour préparer les dis =

-oiinances , <[tii ne sont pas notes de passage .

Exemple .

J
Beispiel .

1 1.1 9 »76 5 * » -«

Das Intervall der Undécime istdieGrenzediesesContrapnnkK

Die Sexte ist das einzige Intervall in diesem Contrapuukfc,

um damit anzufangen, zu sehliessen, und die, (nicht durch

gehenden \ Dissonanzen vorzubereiten .

^^ &£ f-f-^-f-m wm t-

É=i£ W-4P-£p m ^^ f=^ g

\,lî
5
est le modele, et B,C,est le renversement .Voi=

'ci I un et lautre avec la basse chiffrée :

Modele .

i Muster .

A.,B,ist das Muster, und B C,die Vmkehrung .Hierbei

le mit beziffertem Basse :

^^ Ü^wmr ?-- -jjr

2 S-^^ mz

r-
[*)

rr7tf?T=g

3;

^ ^^
; Renversement
Cmkfhriin^ .

(}\\ ne peut pas commencer un morceau parmi con=

t repoint semblahle.bn ne pourrait F introduire que

dans le courant dun morceau,ou il est indifférent de

commencer ou de finir le contrepoint par quelque ac=

cord que ce soit , pourvu que le compositeur fasse une

bonne succession d'accords ..

\~'\l Oif petii prendre SOl.q on SOLO , selon l'harmonie qui accompagne ce

cKanl .

M;ui kann kein Tonstück mit einem solchen Contrapunkt

beginnen ; man könnte ihn nur im Laufe eines Stückes ein

flechteu,wo es gleichgültig ist , mit welchem \ccord man

den Contrapunkt anfängt und beschließt , wenn nur

der Tonsetzer eine gute \ccorden=Fortschreitul»g macht .

("''v Man Wann l. o.ler Iris nehmen, je nach lier Harmonie i welche .liefen (îeiane

herleitet .

ü.et ('.>" Villi.
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3. Contrepoint a la sixte, ou a la treizième. i 3. Contrapunkt in der Sext,o.inder T redet i e.

' M »-me résultat en notes .

1. Ü. 3, 4. 5, 6, 7, 8. 9. 10, 11, 12,13,

13, 12, 11 , 10 , 9 , 8 , 7 , 6 , 5 , , 3 , 2 , i

.

L>A«>stIbe in Nottn .

12 3 4 7 8 9 1'» Il 12 M

1̂3 12 11 10 9 3
<&fV
7

L inter\alle de la treizième sert île borne a ce

contrepoint .

Ce contrepoint offre quatre intervalles' conson =

nant« . qui restent également couronnant« étant ren =

\er«é« . Ces quatre intervalles sont : 1 unisson, la six =

te,Tocta\eet la treizième .

Exemple

.

J
Beispiel

3^ <Uà* '

Das Jntervall der Tr'edecime ist die Grenze dieses

Contrapunkts .

Dieser Contrapunkt hiethet vier consonirende Jnter

\alle dar, «eiche auch in der l mkehrunç consonirend

bleiben . Diese vier Intervalle sind : der Unison . die

Sext.die Octave, und die Tredecime .

('

\,B,est le modele, et rk,t'.e<t le renversement .Voi :

ci lun et 1 autre a\ec la hasse chiffrée :

Modèle .

Muster

\ - B ist das Muster, und B-C die Umkehrunç. Hiei

leide mit beziffertem Basse :

Wenn eine laiwfe Fol ce von Sexten zwischen dem Bas

ner höheren Stimme nicht abgeschmackt wäre.se und ein

Si une longue suite de sixtes entre la basse et une

partie haute n'était pas insipide, ( lorsque les sixtes

ne sont pas accompagnées par des tierces \ fin polirait i « enn die Sexten nicht von Terzen begleitet «erden.

exécuter en même temps les trois parties VB.C .-mais so könnte man die drei Stimmen A.B.C zugleich aus

en mettant la partie \ dans la basse, ce trio peut führen,- aber «enn die Stimme \ in den B,ass ce

avjuir lieu , p.e . le^t « ird,so kaii dieses Trio statt finden -z.B.

l)ft C.N '.' 4-l~0.



Le contrepoint a la treizième a beaucoup de rap

port avec le contrepoint a la dixième . On pourait ti -

rer un parti avantageux An premier, si le second ne

le remplaçait pas .

fc. Contrepointa la septième,ou a la quatorr

z ieme

.

1 , 2, 8 , 4 , 5.6, 7 ,
8', 9 « 10, 11, 12, 13 , 14,

14,13. 12,11,10,9, 8 ,7,6, 5,4, 8,2 , 1.

Der Contrapunkt in der Tredeciniehaf fiele ähnlich

keit mit dem Contrapunkte in der Décime . Man könnte dep

ersteren vortheilhaft rebrauchen, nenn ihn nicht der zwei

te ersetzte .

1'. Contrapunkt in der Septime, oder in der

öuatuordecinie .

. 2 a iß 6 7 « 9 10 U 12 13 14

ff^Ètto^
1̂+ 13 12 11 10 '9 8 7 6 5 4 3 2. 1

V * *

L intemalle de la quatorzième sert de borne a ce

contrepoint

Ce contrepoint na au fond que il, 3,5, 4,!5,<>,7 .

sept intervalles différents ,qui sont :'".ß, 5, 4,3,2 , i .

Car les sept, autres ne sont que la repétition des

précédents , a la différence d'une octave .

11 v-a deux intervalles qui peinent servir pour coin

ràencer, pour finir et pour préparer les dissonnanoes,quj

ne sont pas notes de passage > ces deux iuter\ ailes sont la

tierce, ou la dixième, et 'la quinte , ou la douzième .

Exemple .

) ^
Bei-pi.l .

Das Intervall devüiiatuordecime Î--1 die Rrpnze dieses Conti :

punkts .

Dieser Contrapunkt hat im Gruiidenur il,2,3,4,5,ß,7

arschiedene Jntervalle nähmlich : .443,2.

Denn die 7 andern sind nur eine Wiederhühlung der

Vorigen . in der Entfernung einer ()et,i\ e .

Ks çilit ila zwei Jntervalle, welche zum anfangen, zum

Beschließen, und zur Vorbereitung der ( nicht durchge =

h en den) Dissonanzen dienen keinen ; diese 2 Juten äffe sind

die Terz oder Décime, und die Quinte, oder Duodecime .

X ~^m mV 3?=
f F ^

H

C

£Ë^fe#&%^ ^S±ËE^E U =im^^ ^EÊ ife

^ ^m m ' m& & i §^Si
A , B est le modele, et B ,C est le renversement . A. B ist das Muster.B ,C die Umkelmmg . Hier der hezi '

\oici I im et fanlrea\ee la basse chiffrée : Perte Bals von beiden :

Modèle.
Muster .

^^.¥g^

m&—rïï̂ % m

jjjpj 132=

r. \ v 4 1" «

.



Kein i-rieimut

Cmlulirunl^ .

II laut ,en créant ces contrepoints., adopter une manie

m' particulièredTenchainer les accords : il faut \ ajouter

If plus Miment mie ou deux parties d accompagnement -

puuren rendre 1 harmonie claire et compréhensible .

Il arrive par Pois, en cherchant îles imitations et

îles progressions (comme aussi des stretto dans latiiz

gur\ ([ne l'on trouve accidentellement des renverse -

iiiriils a la seconde, ou a la quarte, oua lasixte,ouhien

a la septième. Il est bon dans ce cas de coi maître ces qua -

lee sortes de contrepoints, et de'pouvoir s'en rendre

t'oiupic .

X.

1)1 CONTREPOINT RENVER.SXBLEPA.R MOU

V.EMENT CONTRAIRE,ET DU CONTREPOINT

V\ti MOUVEMENT RETROGRADE.

Des essais de pure curiosité, ou plutôt des abus de

I ait , ont eu lieu dans tons les temps . Le goût purifie,

lebon sen- et 1 esprit éclairé par l'expérience les ont

bannis . Parmi ces objets on peut compter le contre -

point remersable par mouvement contraire, et celui

par niinn émeut ré troc rade, inventes dans un temps ou

la composition musicale n'était autre chose qu'un cal:

cul arithmétique, \ussi nous ne dirons sur ces deux'

contrepoints qui] Faut en dire pourTes connaître .

t '•' Du contrepoint ou de 1 harmonie renver

sable par mouvementcontraire.

On imite (ou plutôt on répète jonchant par mou =

\ émeut contraire de la manière suivante ;

lesauç \ . /ijp
i r r i tj-f-* i

f r r Ffr^£=£
('liant

(i

l ni diese Contrapuukte hervorzubringen ~ nniss man eine

besondere \rt von \ecordeii-\erkottuug annehmen:man mu -

meistens eine oder zwei Begleitungsstimmen demselben bei

fii^en,um die Harmonie klar und verständlich zu machen .

Bisweilen geschieht es beim \ufsuchen der Jinitatiunen

m\t\ Fortschreitungei», (sowie auch des Stretto in der Fuge),

dass man zufällig solche l mkehrungen in der Seen ncle,oder

U uarte,oder aucli Se\t , oder'Septime hervprhrinçt.Jn sol-

chen Fällen ist es cot. diese + Gattungen des Contrapunkts zu

kennen, um sich davon Rechenschaft rieben zu Können .

X.

VOM UMKEHRBAREN CONTRAPUNKT IN WID-
RIGER BEWEGUNG, UND VOM CONTR UT N KT

[N VERKEHRTER (RÜCKGÄNGIGER) BEWEGUNG.

Zu allen Zeiten hat es Versuche aus blosser Neugier-

de, oder vielmehr Missbräuche in <\f\' Kunst gegeben.Der

gereinigte Geschmack, der gesunde Menschcnverstaud,und

der durch Erfahrung erleuchtete Geist haben sie \erhannt-

Unter diese Dinge kann man den in widriger nud den in

rückgängiger Bewegung umkehrbaren Contrapunkt rech

neu, v\ eiche zu einer Zeit erfunden wurden, als die nuis i =

kaiische ('(imposition nur eine arithmetische Berechnung

war. Demnach «erden wir über diese zwei Contrapuiikte

nurdas sagen, «as nothig ist,um sie kennen zu lernen .

1— Von dem Contranunkte.o.von Her Harmonie.

welche in widriger Bewegung ( Gejçenbeweguiiï,

umkehrbar ist .

Man imitirt, (oder vielmehr man wiederhohlt ) einen

Gesang in der Gegenbewegung auf folgende ^rt :

Snlr»ir". B.
11'« (i»s»nj i.i dtc "V
C.»...n,..B.

mmf^ f
r

\r:mm :.:::.. l - \m
En comparant la portée B avec la portée \,ontrou

te. que les deux parties font les mêmes intervalles et

les mêmes valeurs de notes, sauf , qu une partie monte

quand fautre descend, et \ ice-versa *-A cette différent

ce pr<£5. tout le reste est la même cho,se .

Wenn man die Zeile B mit der Zeile \ vergleicht , so

findet man, dass beide Stimmen dieselben Intervalle und

denselben Notenwerth enthalten, ausgenommen, dass eine

Stimme steigt, die andere fällt und umgekehrt. Diesen

Int er schied abgerechnet .bleibt alles l beige dasselbe .

I»..t CS" +|-o
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'imitation sur la portée C est encore plus exacte,

par la raison que les demi-tons se correspondent aux

mêmes endroits, comme nous Lavons indique.

Cette manière d'imiter un chant parmomement

contraire peut être utile dans beaucoup d occasions,

comme on lé verra par la suite .

Le contrepoint par mouvement contraire est ce =

lui ou les parties, en se renversant, s'imitent en même

temps par mouvement contraire, p.e.

» Modele ,1m contrepoint .

Die Jmitation auf der Zeile C ist noch genauer , weil
\ i •

seihst die halhen Tiine auf den nahmlichen Orten üherein

stimmen, wie wir auch angezeigt haben .

Diese Art , einen Gesang in der Gegenbewegnng zu inn

tiren, kann, wie man in der Folge sehen wird ,hei \ ielen

Gelegenheiten nützlich sejn .

Der Contrapunkt in der Gegenhewegung ist nun derje-

nige, wo die Stimmen, indem sie sich umkehren , einander

zugleich in der Gegenbewegung imitiren , z.H.

Renversement par moiwement contraire tlniiiuili-lp nrfrc'lpnl .

Mutlrr ilr< Cont rapunkts .

(haut
.
A.

(îe.sang A.

Chant
i

B .

(iesaiiR B .

PU
^ ?̂>

^^
^

m
mze

Chant B par mouvement
contraire .

(besang B in d* r Gegenhe :

wignng .

chant A par mouvement

contraire .

(ii-üan^ A in der GpHenhe

«pgung.

UmkeKrun g ili mkeltriing des vorrgen wwsn i dpr Gerenhenegnne

%è^éè
m fea

2" Du Contrepoint par mouvement

rétrograde .

Le mouvement rétrograde est la reprise a retours

d'un chant .

Il est clair que ce chant doit être conçu de manière

i ce qu'on puisse le chanter non seulement du com =

ineucement a la fin, mais aussi delà fin au commence^

nipiit . Le citant suivant renferme cette double qua :

lité :

i

Chant .

'Gesang

2— Vom Contrapunkte in der rückgängigen

Bewegung, (im Krebsgang) .

Diè rückgängige Bewegung besteht in der verkehrten

W iederhohlung von der letzten Note des Subjectszur ersten

Es ist klar, dass ein solcher Gresahg dergestalt erfun, :

den sevn niuss, dass man ihn nicht nur vom Anfang bis zum

Ende, sondern auch zurück, vom Ende bis zum Anfang sin

gen könne .Der folgende Gesang besitzt diese doppelte Ei =

genschaft : .

Meine chant à rebours , ou par mouvement rétrograde •
.,

UerselheGesang krebsfcänfiiK,orler inrückgängiger Bewegung .

1 2 3 4 5 G 7 H .
^ 8 "I 5 S 4 3 2 1-

Quand l harmonie a deux parties peut s'exécuter de

cette double manière, elle s'appelle harmonieparmou=

veinent rétrograde, p. e .

M? 1 . Harmonie a deux.

Wenn eine zweistimmige Harmonie sieh auf diese doppel

te Art ausführen lässt , so heisst sie ehie Harmonie in rück

gängiger Bewegung. z. B.

A.

B

m
N. 1 . Zweistimmicc Harmonie,

mm£+:
=^T-

^m
r

pü
EÊÉ

Mm
^m
m

tm wm
^m^m^

r

m
N . 2 . Même harmonie par mouvement retrograde., ou a rebours .

. N'? 2 . Dieselbe Harmonie rückwärts gehend ,oder in rückgängiger Bewegung .

v A. .
*

A rebours . 1

1 1 rückgängig.!

. B.
A retiours ,

i Irtickgàngig!

En exécutant le N° 1 a rebours, on peut se passer

de V 2 .

Quand l'harmonie par mouvement retrograde est

èh même temps renversable,elle s'appelle contrepoint

pur niouvrmtnt rt troprade
,
p.e .

Wenn man ti° 1 von der leteten Note eur ersten zurück,

spielt oder singt, so bedarf man des N * 2 glicht .

Wenn diese rückgängige Harmonie zugleich umkehrbar

ist, so heisst sie Conlrapiw/ti in rÏLck<f}in<^iif.er Bewegung , Z.B.

D.et C.N? +170



A.

Renversement par mouvement rétrograde.

l'mkehrunp in ri'ukp'änpiper Rtwepiinp .

I. » par lu* B a i-choiirs .

Die Minime K riîckgïnçii; .A

i.« partie A À rehoura . J

Dir shilling \ ruck^inçir, v

Un contrepoint nur mouvement retroçrade,peut

être en même temps par mouvement contraire : dans ce

cas il sapeile contrepoint par mouvement retrograde ft

contraire . Km voici un exemple :

. . Modele

Muster

Ein rückgängiger Contrapunkt- kann zugleich

<lep widrigen Bewegung t'ahig seyn: in diesem Falle heisst er. :

Conlrapiuilit in rückgängig, -wzdrz'gt r Brwegit

ein Beispiel :

"J Hie da

Ketiif-rsfiupnt par mouvement relro^railp el conlrair?

(înikehmnein r'ùckçane.i^wîdtiçft HfMpçunt; .

.

m
9^^

ZL-

t=*

b*jpt± z >

Il est evident que 1 oreille la mieux exercée est

hors «Tétât de pouvoir saisir, deviner, et encore moins

apprécier ces sortes de combinaisons : ainsi,cest de la

musique faite pour les } eux, ou tout au plus pour amu-

ser un instant l'esprit, qui finit toujours par mépris

ser ces sortes de combinaisons , <[ni n'ont point un luit

raisonnable .

Mous avons plusieurs t'ois répète que le contre ;

point ne devient intéressant que par fusage heureux

que ion en l'ait : il est donc important de consacrer

l'article suivant a 1 emploi des cinq contrepoints priiu

eipaux .

VI.

DE L'EMPLOI 1)KS CINQ CONTREPOINTS
PRINCIPAUX, QUI SONT: LES CONTRE =

POINTS \ L'OCTAVE,DOUBLE, TRIPLE KT

QUADRUPLE,- LE CONTREPOINT A LAD1 =

XIE^ME, ET CELUI À LA DOUZIEME .

i
(

- Contrepoint double à l'octave.

Le contrepoint a l'octave est le plus usité,le plus

nécessaire et le plus indispensable .

ï.a [i.irlie \ a rebours pi p» r iHoiivMninl < »ilrjire.

Dre Stimm* \ in rïickganeèswiilriçFr ReuPt,ung -

Es ist klar, dass das geübteste Ohr nicht im Stande ist ,

diese Arten von Berechnungen zu fassen, zu errat h eu. und

noch weniger zu würdigen ;
demnach ist es eine Musik für

das Auge, oder höchstens,um .auf einen Augen blick den Ver =

stand zu ergötzen, welcher zuletzt diese Gattung von Kiin

steleyen verachten muss, denen jeder vernunftgemäße Zu eck

ermangelt .

Schon einigemale haben wir vviederhohlt . dass der Con =

trapunkt nur dann anziehend werden kann, wenn man einen

glücklichen Gebrauch von ihm macht : es ist demnach wichtig,

den nachfolgenden Abschnitt der Anwendung der fünf vor

züglichsten Contrapunkte tu widmen .

XI.

VON DEM GEBRAUCHE DER FÜNF. VORZUG =

LICHSTEN CONTRAPUNKTE,WELCHE SIND:DEK

DOPPELTE, DREIFACHEUND VIERFACHE CONTRA

PUNKT IN DEROCTAVE;DAN DER CONTRAPUNKT IN

DHU DECIME,UND JENER IN DER DUODECIME •

1— Doppelter Contrapunkt in der Octave.

Der Contrapunkt in der Octave ist der gebräuchlich :

liebste, notwendigste, und unerlässlichste .

litt t' V +|-().
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' Ou exige de nos jours que 1 on produise lie rel'l'et

en employant un contrepoint craelconcjiie . Si un couir

positeur n'a pas assez de génie pour atteindre ce luit ,

il fera bien de ne pas user du contrepoint . En effet,

ce n'est pas le modele du contrepoint , compose dune

douzaine de mesures, <(ui peut interesser l auditeur
;

un tel modele sans développement peut etrecompa:

ré à un acteur muet
;
pour que cet acteur devienne un

personnage interessant , il faut le mettre en scène ,

en situation, tracer et dessiner son caractère ,• il en

est' de même du contrepoint , qui ne produit d'effet

TPel que par le développement bien entendu qu'on

lui donne .

On a manqué son but dans tous Ifs traités ou fon

p.i rie du contrepoint ,en ce qu'on a négligé de mon:
lier dune manière satisfaisante les vraies ressources

que cette matière offre : ce qui est la cause que le pu ^

Mien a jamais eu une idée juste de l harmonie renver-

sable et de son utilité . Voici par exemple un modele

d'un contrepoint double à l"octa\e :

Man begehrt in unserer Zeit, das» durch den .Gebrauch

irgend eines, Contrapunkts auch eine Wirkung henorge -

1) rächt werde .Wenn einToiisetzer nicht genug (ienie be -

sitzt, um-diesen Zweck zu erreichen,so wird er wohl thuu ,

\ om Contrapunkt gar keinen Gebrauch zu machen ..Fn' der

That ists nicht das Muster des Contrapmikts , welches ,ans ei _

nein Dtttzeilt Takten bestehend , den Zuhörer interessiren

kann ; ein solches Muster ohne alle Entwicklung kann mit

einem stummen Schauspieler verglichen werden ; soll «lie

ser eine interessante Person \orstellen ,S0 muss er auf die

Scene versetzt , in Handlungen verwickelt , und sein Charaez

ter gezeichnet und durchgeführt werden, dasselbe gilt voiii

Contrapunkt , der keine wesentliche Wirkung hervortrin gl
,

als vermittelst der wohlverstandenen Entwicklungen , die

man ihm gibt .

Jin allen Lehrbüchern, die vom Contrapunkt haudel n ,

hat man diesen Zweck übersehen und vert'elilt , indem man

es vernachlässigte, auf eine befriedigende Art die wahren

Hilfsquellen zu zeigen, welche dieser Gegenstand tlarbie -

thet : was denn auch die Ursache ist , dass das'Publikum nie':

mais eine richtige Jd.ee von der umkehrbaren Harmonie und

ihrem Nutzen erhalten konnte. Hier folgt als Beispiel das

Muster eines doppelten Contrapmikts in der Octave :

^P^
feu EÉ:

E*^

*+m
*-**^m^

m
Ce modèle de quatre mesures en donne huit en comp-

tai ut son rem ersèment .Voici a peu près tout ce que Ton

sait assez généralement ; mais ((ne faire avec huit me =

sures,se demande-t-on,si l'on nen a pas d ayairtage?el=

les peuvent servir, comme il suit :

1" A faire un canon pour deux voix inégales
,
com -

me nous le verrons en traitant des canons. 2" \ faire

une fugue double toute entière a 2, a 3, ou a 4 par =

tips^eeque nous montrerons également , en traitant

les fugues doubles . Mais ce qui est plus important de

nus jours, c'est qnon peut les en'iplojer :
3'-' Dans le

courant
(
principalement dans la seconde partie) d'un

morpeau de S_v mphonie, d Ouverture de Qnintetto,de

Quatuor &.&. ou l'on en (peut tirer un parti tresavaii;

tageux, comme p.e :

Fragment d'un morceau de symphonie à

grand orchestre, fait tout entier avec le

contrepoint précèdent/*) -

Dieses aus 4 Takten bestehende Muster, gibt mit seiner

Umkehruug 8 Takte . Diess ist so ziemlich alles , u.i- man ge

meiniglich darüber weiss .aber was soll man mit "> Takten

anfangen, fragt sichs, wenn man ihrer nicht mehrere lui
'

sie können angewendet werden wie folgt :

l— Um einen Canon für 2 ungleiche Stirnen hervoi zubrirh

gen,wiew ir später indem Abschnitte über die Canons sehen

werden. 2i^Uni eine vollständige 2r,3*,oder 4 = stimmige

Doppe/fiipe daraus zu machen, wie gleichfalls in der Vbhaud

hing über die D oppelfugen gezeigt werden wird . \bcr das

was in unsern Tagen weit wichtiger ist, besteht darin,dass

man sie gebrauchen kann : 3—- Jn dein Laufe ( und zwar vor

züglich in dem zweiten Theile (einer Sinfonie.eiuor (ki\er-

ture, eines Quintetts , Quartetts, &:fa; wo man aus denselben

die wichtigsten Vort heile und Hilfsmittel ziehen kau.wie z.H.

Fragmenteines Sinfonie ^Stückes für grosses

Orchester , welches ganz aus.deril vorigen Cod.;

trapunkt gemacht ist >*'

V " ' <v ira^iiunl pétant place dans la seconde partie du morceau, siipptisu i[tte le

premet ou second suint du contrepoint
7

( nubien lesdeaix) onlete entendus pre^
ci il. nouent dans la première partie de ce morceau . Sans celte précaution les au =

diti urs ne s'auraient pas ce iju'il signifie
;

il leur paraîtrai] étranger au morrean
,

nu vrai hors d œuvre ,ce qiti serait une tante de la pa«"t du compositeur. Four ap =

proprier ce travail au morceau , il suffit i[ne les quatre mesures

=?
-^±£^-\ !__a-4r

J^y #_-^
4j. T,jj i-AssKM' PARTIE du MOTIF de «

("'")
[la dieses Fragment m tien zweiten Ttieil pim-s Tonst ockes gehört

,
so setzt es voraus ,

dass das ers le oder zueile Suhjectdes Cmifrapunkts
, ( ud er auch »Ht- Wide) schon früher im

ersten Theile çeh'ôrl worden sevn . Ohne diese Vorsicht würden ilie Zuhörer nicht wissen,

was es lie.!enlf . es würfle ihnen ,'als dem Tonst'ücke fremd , als ein unpassendes Kutsch{eh=

sei erscheinen , was ein Fehirr von Seite des Tnnsetzers wäre . Vm .lie se Durchführung dein

T'inshicke cehörig anzueignen , reirht .s hm , wenn .lie vier Takl«

•hon ALS EIS THKll,-WV.* H \l 1*T 1 rÏKMAS gifjch~—F3-!-,^Tf~Lr ! 3 » fl
s,'n011 AI ' S KtN TrlEMi-HB!« HAI "fTTHr

g^r^i4^^.- .
-4rf~Jt I'hiii Regina des (tauen gehört werden ".
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Ce fragment e*t compose de soixàhte-dix-sept me=

Mires a effet , <{<>nt 1 Origine est un contrepoint dequa=

tre mesures . Voici un autre modele <i un contrepoint

(luiilile à l'octave :

Dieses Fragment besteht in der That ans 77 Takten .

die alle aus einem Contrapunkt von 4 Takten entstanden

sind. Hierein anderes Muster eines doppelten Contra

punkts in der Octave :

Ce modele est trop long ( et le mouvement de la nie

sure trop lent
)
pour en faire un usage seinhlahle au

modèle précédent un E7,qui est court et du mouvement

allegro . Mais le modele ci- dessus peut servir a faire

un andante tout entier dun quatuor, d un quint et tos«:.

<l a ppres le plajï'suivaut :

On prendra ce contrepoint pour le motif de (andan-

te , en ) ajoutant une ou deux parties d accompagnement

L_On renversera le contrepoint ._On variera lune ou

I autre partie du contrepoint, ou bien ton tes les deux si -

nuiltaneinent
,
plus ou moins , _()u remersera le con -

t repoint varie . _()n variera le contrepoint dune au -

I re mailiere . _ On renversera cette seconde variation .

Pendant toute cette opération, denn parties ajoutées

accompagneront le contrepoint pour en rendre 1 har -

-moine plus complète , plus \arieeet par consequentplus

intéressante . Voici l'exemple, ou le contrepoint se trou-

\ e constamment entre les deux parties extrêmes ;

V I U t K .

Klüte .

Haut-Bois

Oboe.

( Larinette

l larinett

Hass

Katott •

\ndante. f »H. M.M.

XZ—

^

Dieses Muster ist zu lang (und auch sein Tempo zu

Langsam, ) um einen, dem vorigen Muster in C ähnlichen

Gehrauch davon zu machen, welches kurz and von ra -

sehn- Bewegung «ar • Vher dieses zweite Muster kann da

gegen dazu dienen, das vollständige \ndante eines Quar

tetts, Quintetts,!*..!, und zwar nach folgendem Plane da

raus zu machen :

Man nimmt diesen Contrapunkt zum Thema des Audan
te, indem man ihm einender zwei Begleitung stinimenhei-

tiigt ._Mau kehrt den Contrapunkt um ,_Mau varirt die

eine oder die andere Stimme des Contrapunkts ..oder auch

wohl beide abwechselnd , in mehr oder mindern figurir ;

ten Formen ._ Man kehrt den varirten Contrapunkt um._
Man varirt den Contrapunkt auf andere Art ..Man kehrt

diese neue Variation um .-Wahrend dieser ganzen \usar=

beitung hegleiten zwei beigefügte Stimmen den Contra =

punkt ,um die Harmonie vollständiger, mannigfaltiger.uud

folglich anziehender zu machen . Hier das vorige Beispiel .

wo der Contrapunkt stets in den zwei äussersten Stimmen,

(der Flöteund dem Fagott") bleibt :

W
>

tt ^Pr^^A '
' %'" wm

'

f-^ÎU&Êà

e.
•

1 1 , •
• \ : +i

-
1 >
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Voici un troisième modele

dnt> contrepoint

.

Hier ein drittes contra

punktirtes Muster .

Andante.

faEzfrrrfrrt-

\ÊÉF^^ * f^r-Eg
En promenant ce contrepoint sans cesse dans dîffe=

rents tons , et entre les quatre parties d un quatuor

(dont deux servent alternativement a l accompagner,
)

<jn peut obtenir le morceau suivant :

Judem man diesen Contr.apun.ltt unaufhörlich in verschi«:

denen Tonarten ,und in den vier Stimmen eines Ouarte-tts,

[wovon zwei"abwechselnd zur Heçleitunç dienen,) durch -

tiihrt, kann man folgendes Tonstiick bilden :

Yudante 'iCl.M.M

1'
\ iolun •

l'- Vi., lin .

2 e
:

Viulon .

2"~ Violin .

ii.pt c.v> +i-o.
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Lorsque le contrepoint est fort court ( d'une pude

deux mesures 1 il peut servir a des marches harmonie

ques (un progressions \ renversantes, dont lusage est

bon «laus toute sorte de musique .Le modele suivant :

r

ion

Wenn der Contrapunkt sehr kurz ist ,( <o,n einem ode

von 2 Takten,) so kann er zu umkehrbaren hkrmoniscl

(»änceii, (oder Fort seh reitungen) dienen,deren Anw pii dun g

iii jeder Musik- Gattung gut ist . Das folgende Muster :

lr. t
."fr.r|

(*)

r f ? f ~f~

(loiine enfr'auïrçs le progressions ci-dessous :

çibt unter andern nachstehende Forschreitung'en

^ * 'Un modele ( ou cmtrepoint ) aussi court , nest souvent *[\\ une parcelle

ti im contrepoint plus graml . on tletache 1 une ou 1 autre parcelle Jim con-

trepoint pour en- tirer parti .

^'r
' Ein Mlister (oder Contrapunkt \ von solcher Kürz* Jst oft nur ein Thetlchen

eines grösseren fontrapnnkts • man such» sich ein beliebiges TheiUhen etnes'Omi-

trapuukts aus , um es zu benutzen .

I) s-f('.\'?4l-Q.
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Ai PC le nxxlele suivant :

Mit ili'in i].icli-l ehe 1 1< 1 1-
1 > Muster:

^
I

m

& * y rmxî-

m j> é »

^£
ou l'ait les progressions suivantes :

macht man folgende Fortschrei

tans-eii :

^ ^ '"^=^M̂

M- m¥ ^P
?£ ^=-t f fb̂ £. ^^m6

^yyi

0.etC.N?417O.
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Voici un autre modele , suivi de

>es progressions :

Hier ein anderes Muster mit sei ;

neu Fortschreitungen :

l
^q^
&*=£ m

fe r £

^

g P^i :^ ^B ^^

Voici encore un autre modèle r-j^-ft-

d une mesure seulement : V *

Hin noch ein Muster, das nur

aus einem Takle besteht : feuÉ

<(ui donne les prpçressions

suivantes ;

und welches folgende Kort z

schreitungen giht :

I Tmkkt f

D.et C.\?*fO.



2 .Contrepoint triple.

I ii nont repoint ( n importe lequel )
est conçu ou

dans le stylo riçoureiif, ou clans le style libre .11 doit

être dans le st) le riçonrcu*. : 1" Lorsqu il est destine

a la musique d enlise exécutée par des chœurs saiisac=

cumpaçnement «I orchest re • 2" Pour réaliser des pro=

positions dansTes concours de composition- S". Eu

faisant de la musique d école . Le contrepoint est dans

le st\ le moderne, ou libre, quand on compose soit pour

des instriiniens-, soit pour les theatres,soit pour les

salons, et souvent même eu faisant delà, musique deçli-

se, accompagnée de IOrchestre .

Voiei sept modèles du contrepoint triple dans le

si \ It riifOiirnt.v •

^=

m
m

t^-
f-f'-^L ;

tËZ&Hf

36E

'2 .Dreifacher Contranunkt

.

Ein Contrapunkt, ( gleichviel welcher,) i-t entwed' im

strengten , oder im freien S tyle erfunden . Jin strengen Stvli

inuss er seyii : i
1—,s

'\Venti er liir ein Kirchen-Tonstiiek h"

stimmt ist .welches von den Chören ohne Orchestei he:»lci =

tnnç ausgeführt werden soll ,• - " l ni ilie Preis . \ufçn

hen einer musikalischen Lehranstalt, &:... zu erfüllen .

5—"-'Jndem man musikalische Studien macht .—Der Con

trapunkt im freien Style wird anerewendet, wenn man für

das Orchester, tiir das Theater, für den Salon , (oder für

Cöucertmusik), oder auch oft . wenn man für die Kirche

mit Orchester schreibt .

Hier sind -iehen Muster des dreifachen Contrapunkts im

strcngm. Style:
om^ -r-e-

a—H" ff

W^EE^

«=t
+ ± \±

1 ;;"\l.v tK'in4 irjri f** in 1* sujet dorn

l'ln» tard qni1 îin premier contrej

luifiue iiArre'rpMl entrr '"
' I» i-. eveite SnKjecl i : t hier Ij- n U^' 1'"!'^ 1 " 1 "' Hjii i

v.iK-1 . n isl hiT Aas

a t*r eintritt als sein erstes l orttrAsi<r-i*M -

I» *•* C.\ +1 "'»



i(> Sur le menu- sujet, donne .

"\ *& ,,r« Cber dasselbe aufgegeben«- 8abject

-j,w - r r^gi r i" r I ppsfüü J2=

Hi ^9- S
Sur Le même sujet donne .

l'btr riasseihe aufgegebene Subject .

^^=#=^f [r g r—^r-^^t-M^^ £?:

!- ^f^^=^EÉ ÉÊ^=É=g=fe ^^^^^ ?rr^
^m m o ^m m &—=

g^^^ -3—tu?*"^^¥
7~^f-f¥ #^£É6 ^£ r ^r^-

PV i=£^
J

7.

p *=ïî^m 3miFf ?F^

K im
w^ ^ j^

f^^r~r^
Chacun de ces sept exemples peut servir 1" A faire

une fugue vocale a trois sujets (comme nous le ver =

rons dans la' suite
; )

2". A. être employé dans vm

chœur, dans quel cas on en tire parti plus ou moins ,

en le reproduisant sans renversement et dans ses diffé=

rents renversements , le tout en différents tons . Ces

répercussions d un contrepoint doivent être séparées

les unes des autres par d
1
autres idées, car dans uji

choeur qui ne serait composé que île répercussions

le contrepoint finirait par devenir monotone, sur =

tout si le choeur' était d une certaine étendue .

Jedes dieser sieben Beispiele kann dienen : ltüü Um eine

Vocal-Fuge zu drei Subjeoten daraus zumachen, (wie wir

in der Felge sehen werden .\ 2'^^Vm in einem Chor ange =

wendet zu werden, in welchem Falle man es mehr oder ne =

niger benützt , indem man es ohne Umkehrung , oder mit al =

len seinen verschiedenen Umkehrungen, und das Ganze in

verschiedenen Tonarten durchführt .Diese Wiederhohlun =

gen eines Contrapunkts müssen von einander durch andere

Jdeen abgesondert sein, denn in einem Chor,der nurausWie=

derhohlungen bestünde, würde, der Contrapunkt zuletzt mit

noton werden, besonders wenn der Chor von einiger Läiw

ge wäre . - \

D.il e.V.' 4 i-(».



Voici dix exemples dans le style moderne pour la

musique instrumentale •

7 87

Hier sind 10 Beispiele im modernen SU le fiirdie Jnstru =

mental = Musik :

2.

m3&%gkî
'l'ont ce que nous avons «lit sur 1 emploi «lu con =

trepoint double est applicable au contrepoint triple :

a l exception seulement que Tone» fkii beaucoup moins

usaçe parce i{U il est plus complique et plus difficile

a saisir pour les auditeurs que le contrepoint double.

A lies,«as wir über den Gebrauch des doppellen Contra

pu n kt s Çesaçt hab en, ist auch auf den dreifachen anwend

bar: nur mit «1er Ausnahme ,«lass man von dem letzteren

weit weniger Gebrauch mächt, da er weifverwickelter un«

für die Zuhörer schwerer Fasslich ist, als «1er doppelte

fontrapunkt .

D.et C.N?*t70.



T.i'ift

remarque generale si k l'emploi ni

CONTREPOINT.

Un compositeur, on harmoniste habile, nu bon

praticien enfin n'est jamais embarrasse Remployer

le contrepoint double ou tripleril existe tort peu île

productions mi Ton ne puisse en faire Usage plus on

moins . Je suppose qu'un auteur tasse,par exemple, le

final d'un quatuor ou d'une symphonie, et qn il lui \ ien

ne dans l'idée d'employer le contr.epoint triple dans

ce final : il commencera par créer le modele de son coït

t.repoint - dont le principal miel sera pris dans le mo-

tif de son morceau pour assimiler le contrepoint aux

autres idées : cela étant fait.il cherchera les endroits

favorables a la répercussion rie son contrepoint ; il

dialoguera ces répercussions avec d'autres idées pour

donner une variété suffisante à son morceau; si le

tout ensemble produit de 1 effet ,son but sera atteint

.

Kn 1819 on donna aux élèves (au concours delint

Mitut pour le prix île composition musicale) le sujet

le fugue suivant , pour ajouter a ce sujet deux autres

sujets :

ALLGEMEINE BEMERKUNG UBEB DEN GE

=

BRAUCH DES CONTRAPUNKTS.

Ein Tonsetzer, ein geschickter Harmonist, ein guter Pral

tiker endlich, ist niemals in Verlegenheitüber die Anwendung

des ilopprlten otU""IM eile Ireifachen Contrapunkts : es ^ il>t nur

sehr wenige Compositions =Gattuiigen , in «eichen man ihn

nicht mehr oder minder anw enden könnte . Jch nehme an s

dass z.B. ein Tonsetzer, der eben das Finale eines Quartetts

oder einer Sinfonie schreibt , die Jdee fasst ,den dreifachen

Contrapunkt in diesem Finale anzubringen : er wird damit

beginnen.das Muster seines Cont rapnnkt s aufzusuchen , wo =

von das Kauptsubject aus dem Hanptthema seines Tonstückes

entnommen seyn wird, um den t'ontrapunkt den andern Jdeen

anzupassen: ist dieses gethan. so wieder die Stellen suchen,

welche den Wiederhoh hingen seines Contrapuukts gu listig

sind ; er wird ilieseWiederhohlungen mit andern Jdeen ab =

wechselnd dialogisiren ,um seinem Werke hin reichende.Sc hat

tirungen zu gehen
;
wenn das Ganze Wirkung macht ,so ist

sein Zweck erreicht .

Jin Jahre lti 10 gab man den Schülern, ( hpi den Preis =.

aufgaben des Jnstitnts für die musikalische Composition in

Paris") das folgende Subject zu einer Fuge, um noch zw ei

andere Subjecte demselben beizufügen :

EÖEE ^^mm ^^ '-

t mmm t r r r
i

"Q
i

Comme ce sujet présente quelques difficultés sous

le rapport du contrepoint triple, nous donnerons ici

l< s six exemples suivants du contrepoint triple surce

même sujet :

1

Da dieses Subject in Kücksicht auf den dreifachen Con-

trapunkt eini<e Schwierigkeiten darbiethet , so geben w ir

hier folgende sechs Beispiele des dreifachen Contrapunkts

über dasselbe Subject :

#^g ^^M r r r r

M"

m^^Êdê^â

^^
^m
n 7^-f

m^m m^m
^^

r i r r-^
=F=^

^rf~^T7HEE

m
W
s

EÊ: =ÊE

r r r r

tttt

r-
—

r-

^
D..i r.vi +i-o.
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1
3 . Contrepoint quadruple.

Voici i> Modèles 1 1 1 Contrepoint quadruple

d:\iis le stjle rigoureux, s nul' le eiiimucme qui est

|ilus iliins le -i\ le moderne • On les emploira com

me les exemples. en contrepoint triple ein style rî

foui'ellx .

Contrepoint quadruple .

\ ^ V lerfather Ctmtrapunkt

=t

Ê£' : ' m f

î '. . .

!>.A ierfacher Contranunkl .

Hier sind sechs Muster des vierfachen ("ontrapunkts im

strengen Style , mit Vnsnalinie des ('nullen .welches mehr

der modernen Schreibart ancehörl . Man hat sie,*oviie

<lic Beispiele des dreifachen l'ontr.ipnnUts im strengen

Sli ]o anzuwenden .

Sur le même «iijel .

I In r rl.-l.vscllic Silhiei I .

D.el t .V +l
-

l).
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\ oiei trois exemples iln Contrepoint quadruple

dans le style moderne . on a ajoute a chaque exemple

les trois renversementsprincipaux du contrepoint .

Ces contrepoints sont (jour la musique instrumentai

le»

Hier sind drei Beispiele des vierfachen Contrapunkts

im modernen Style man hat jedem Beispiele die drei

hauptsächlichsten Umkehrunçen des Contrapunkts hei =

Çet'iiçt . Diese Contrapunkte sind Für die Justrumen =

talmusik .
'*'

1

& ^$[J*V ±±^mkm-»—

y

We% ie^
% mÎL ^m fe^ ^m t^mw^
i

365

Premier renversement .

Erste tlmkehrune .

.. \''"f Pour pouvoir figurer chaque sujet d'une manière particulière , on e

oWige de talerat de temps en temps les octa\es cachées a'insi que deux octav

par moiu Client contraire il an s le contrepoint quadruple pour la nius irrite i

strumen ta) f. .

IXet C.N9 *Ï70

\ ;,~' ï'm jedes Snbjecd auf eine besondere Weise Fiçuriren ( verzïerén)zu können

ist mau çenuthiçt

,

im vierfachen Conlrapunkt für Instrumentalmusik bisweilen

verdeckte Octaven, so « le auch zwei Octaven in (Ter Oregenhewecunc zu dulden .
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Deuxième renversement .

j Zweite Umkehrang

L v;g -

fff>,--r.

r»f c.v.' + i-»>.



i' r i* in ht rrm er se nu nt

fcr ste I mkehrune .

Ieüüüü —

—

T^R^E:
l++

m^mm
Second TenveT.sement

Zweite l'mkehrun^jZweite ['mkehrunc • * „—.^ #

-s

—

g -r-
'

HÉ^ëH
ifclÊ&É

-9-

*£ .

• -

^&*-^f=^

3^: ^

H* 1 5=

Troisième renversement .

Dritte Tmkehrimt; ,

) N-V 3

r A&Z wm&â »É.

^ë* ^i-i=^^S pjpa Anj^
s^r^

ät

*
f

~

\

—*!~=f— 'unrw

Wd -
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l'i < mu r remer>ement transpose .

t£r>te ( mkehruMU tran%ponirt .

^^^^M

Deuxième renversement transpo e

, Zweite l'mkthrunp transponirt .

^^m
m

Troisième renversement transpose.

DntU- t'inUctiriin c transponirt

),T_ JÇ *
t

»T
,

haï«aïO va |a«"^

lies eleies ont ord inairem lit 'li1 li peine a faire ' Die Sehùlei finden es çewohnlirh srhrschw iuris; . einen

un contrepoint quadruple : pour ce faciliter ce tra-

vail . il- n'ont qua obser\er ce qui suit :

On l'ait une harmonie a quatre parties en accords

plaques, mais de manière .1 oe que chaque partie ne Fass

se daiitres intervalles (en la comparant a\ee les trois

.ml l'es parties \ (|iie t ierce,ou sixte, ou octave,on ((11 iu-

le diminuer (se résolvant en descendant \ ou quarte

auifmcntct (
se résolvant en montant.) Cette harmonie

ainsi conçue sera en contrepoint quadruple, p.e .

vierfachen Contrapmikl zu machen: um sich diese Vrheit.ziier

leichtern, haben sie nur Folgendes zu lieohachten :

Man macht eine 4=stimmiçe Harmonie in testen Vccor:

den, aher dergestalt - dass jedeStimme keine andern Jn te m alle

mache ( im Verhältnis* zudeiidrei andern Stimmen,) als

Terzen , oder S exten, oder Octaven , oder vrrmjmli >/< Oui 11-

ten ( welche sich abwärts auflösen,
)
oder 'übermässige •Quar-

ten . ( deren Yuflösitnc aufwärts geschieht ) . Eine so gesetz-

te Harmonie ist ein \ ierfacher Conträpuukt , z. B .

rt^^ ß̂m
xê^^^^M^^ UM

=a—S^J^SG? 9,

feè
Cela'étant l'ait, on varie (au moyen de notes depas;

-ii'f
)
plus ou moins chaque partie pour obtenir des

1 hauts différents ; voici trois exemples de cette sor=

t e de variations :

!>,. . f.v; +1-11

Jst dieses çethan, so varirt man ( mittelst DnrchçaiiÇ5=

not en
)
jede Stimme mehr oder »eiliger, um.verschiedene

Gesänce hervorznbrùiçen
;
hier sind drei Beispiele die«er

(iattnus; von Variationen :
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- .N'pcoml suiel .

' ' Zweites Subjec

La variation N'.'3 est lapins avantageuse, parce

(pie chaque partie s'y distingue par un chant particiu

lier, ce qui rend les renversements <le cet exemple

plus piquants .

L'emploi d'un contrepoint nVst jamais de rigueur

f| ne dans les cas ou le compositeur veut, ou doit renver-

ser son harmonie . Ainsi par exemple, la fugue adeux

sujets exige le contrepoint double, soit a foetàve,soit

a la dixième ou a la douzième ; la fugue a trois sujets

exige^le contrepoint triple, la fugue a quatre su jets

exige le contrepoint quadruple .

'

Die Variation N? 3 ist die vorteilhafteste, weil jede

Stimme sich dadurch einen besonderen Gesang auszeichnet,

wodurch die Umkehrungen dieses Beispiels anziehenderwer

den .

Der GebratlCh eines Contrapunkts ist nur da in seiner

Strenge , wo der Tonsetzer seine Harmonie umkehren will,

oder muss . So z.B. erfordert die Fuge auf zwei Suhjecte

den doppelten Contrapunkt , sey es nun in der Octave, oder-,

in der Décime oder in der Duodecinie ; die Fuge auf drei

Suhjecte erfordert den dreifachen Contrapunkt ; die Fuge

auf vier Suhjecte erfordert den vierfachen Contrapunkt.

II it (' \" +|-()
.
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-fr. Contrepoint a la dixième.

I,e contrepoint a la dixième est aussi bien dans la

nature que celui a l'octave, mais on ne s'en sert près;

que plus de nos jours . En vain Ton objectera que le

contrepoint a [octave peut remplacer celui a la dixiè-

me , sans doute , les deux contrepoints donnent les mê-

mes résultats, mais les effets île Tun et de l'antre sont

bien différents . Nous donnerons ici un exemple de

1 emploi du contrepoint a la dixième '""), dont voici

le modele a\ec son renversement :

\

H.

C

A-B est le modele, B-C en est le renversement :

cet exemple offre la matière suivante :

1* Le duo A-B .

2"- Le duo B - C .

3" Le trio ABC.
4-' Le trio, en mettant la partie B au dessus de

la partie A, et en gardant la partie C dans le grave,

par conséquent B-\-C.
5" Le trio, en doublant la partie A par des tier =

ces supérieures et en mettant la partie B dans la bas=

se on dans le dessus .

6'.' Comme les parties A- B se trouvent dans cet

exemple accidentellement en contrepoint a l'octave ,

on obtient un troisième duo, qui est B-Aen mettant

\ dans la basse .

7° Le trio, en 'mettant la partie A dans labasse,

la partie B dans le dessus et la partie C au milieu .

Il s'agit maintenant d employer avec effet cette inatie

ie dans le Courant d un morceau de musique,comme p.e.-

Fragment d'un morceau de symphonie a grand or=

chestre dont le motif fou une parcelle de motif) se =

raif :

fr.Contrapnnkt in der Décime.

Der Contrapunkt in der Décime ist eben so naturremäss .

wie jener in der Octave, aber heutzutage bedient man sich

seiner fast gar nicht mehr. Man wird vergebens einwenden.

trass der Contrapunkt in der Octave jenen in der Décime Cr

setzen kann . ohne Zweifel geben beide Contrapunkte die

selben Erfolge, aber die Wirkungen 'des einen und des an

dem sind sehr verschieden , Wir gehen liier ein Beispiel

über den Gebrauch des Contrapunkts in der Décime , (*1 in

folgendem Muster und seiner Umkehrung :

i ' '

A-B ist das Muster, B-C ist dessen Umkehrung : diese*

Beispiel biethet folgenden Stoff dar :

l'^"
s Das Duo AB.

2i2!3Das Duo B-C .

3^'Das Trio A-B-C.
4-SS5 üas Trio, indem man die Stimme B über die Stirn =

me A setzt . und die Stimme C als die tiefste lässt .folglich

B-A-C .

5— Das Trio, indem man die Stimme A durch Ober -,

terzen verdoppelt , und indem man die Stimme B in den

Bass oder in die oberste Zeile setzt .

6*1"? Da die Stimmen A-B zufallig sich im Contrapunkte

in der Octave befinden , so erhält man ein drittes Duo, wel

dies B-\ ist, indem man A zur Unterstimme macht .

7—- Das Trio, indem man die StiiTie A in den Bass , die

Stiiîie B in die obere Zeile, und die Stimme C als Mittel =

stimme setzt .

Nun handelt es sich darum, diesen Stoff in dem Lanfe^ines

Tonstückes mit Wirkung anzuwenden, wie z.B :

Fragment eines Sinfoniestückes für grosses Orchester ,

wovon das Hauptthema ( oder ein Theil desselben , )
wie

folgt , vv are :

^o> r r i
rf£

jp

^ £ê (**)

fp

>v / On a I,i •) j t. - s« ij*ii in e , eeit a dire octave plushas Oll plus haut ((U*a la -lixier

j 1
1 e . ce ij 1 1 1 penl avoir lien lnr*'[n on destine ce contrepoint pour les instrument«)

[in jmiissent'd une plu« grande *4endn« que les voix,comme (nul lemonde le sait •

,",--<-) Pour pouvoir faire une mag* trei fr#>(juent d'un contrepoint ( tel <(u on

le trouve dan» c« fragment ) il taut nue le modele du contrepoint soit court :

ilrilx, trois ,nu«fiiatre mesures suffisent .Un contrepoint long n'est jamais pro =

,
pr.ea une répercussion trop fréquente . il exige un tout au Ire emploi

.

V''-) Oder in der Sept = Décime, das het*st

,

um eine Octave tiefer oder höher als .lie necl'iu'*;

wii statt haben kann , wenn man diesen"Con-tr.apiinkt für die .Instrumente bestimmt ,
ym I -

che, wie bekannt, einen weil grösseren Umfang halten als die Mrnsfhenstimmen .

(**''-) Um einen recht häufig en <lehxau.cn von einem Contrapunkte zu machen, (so ,w.ieman

ihn in diesem Fragmente findet ,) miiss das Musler des Contrapunkts Httrz ^e T n ; 2,3,

oder 4 Takle reichen hm . Km langer Conlraounkt ist niemals zu oftmali^'n durch gefiihr

len V" lederhohluntieii geeignet -er fordert eine ganz andere Anwendung .

Ihet C.N2 417p.
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Outre remploi ( dont nous venons de donner

1 exemple} du contrepoint a. la dixième, on l'ait aus :

si des fugues doubles, dont les deux su jets sont dans

ce contrepoint . \n reste, ce ne sont jamais Lesocca=

sions' qui manquent a un contrepoint quelconque •

elles se présentent fréquemment à I homme de çenie

qui ponnait toutes les ressources de son art .

\ oici encore quelques modèles du Contrepoint a la di=

xieine .

Nebst dieser Anwendung des Contrapunkts in der De

cime, (von der wir hiereben das Beispiel çaben.) macht

man auch Doppel: Fugen,deren beide Snbjecte in diesem

Contrapunkte gesetzt sind . I hrigens fehlt es nie an (iele

genhcileii,um irgend einen Contrapunkt anzuviendeiwlein

Manne von Genie , der alle Hilfsmittel der Kunst kennt ,

biethen sie sich stets häufig dar .

Hier noch einige Muster des Contrapunkts in der Décime:

^m. £ ÉÉÉ 1 W^^ i mm Mfe
c m m ê ê£^§=ê êm^t^m m m^n

Dans les six exemples précédents les parties \-B

contiennent le contrepoint, dont le renversement a

lieu entre les parties B-C ; les trois parties peu s

\ent partout aussi s exécuter en même temps , soit

que la partie B demeure partie intermédiaire, soit

qu elle devienne partie supérieure .

Jn den vorstehenden 6 Beispielen enthalten die Stini:

inen \-B den Contrapunkt., dessen Ümkehrung in ilen

Stimmen B-C statt findet • auch können alle drei Stini -

men überall zusammen ausgeführt werden, seyes nun ,

dass die Stimme B in der Mitte bleibt , oder indieOber:

lace versetzt wird . j ,

l».et C.V.' +1-1).
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5. Contrepoint à la douzième .

Le contrepoint a la douzième est moins riche que

celui a la dixième.; ce qui n'émpeche pas dentirer ega=

liment un parti avantageux comme nous le verrons .

Voici un modèle de ce contrepoint :

5. Contrapunkt in der Duodecinie .

Der Contrapunkt in der Duodecinie ist weniger reich :

haltig,als jener in der Décime ; was jedoch nicht verhindcit

aus ihm gleichfalls \ ortheile zu ziehen,wie w ir sehen werden.

Hierein Muster dieses Contrapunkts :

Nï 1.
Contrepoint a la douzième.

Contrapunkt in der Duodecinie

'/ \. nt*s Bubiec I

Nï2.
Renversement à la douzième .

Umkehrung in der Duodecinie

=sc

Les quatre notes du premier sujet ont seri i au inih

til' du final de la grande symphonie en 1 1 de Mozart.

Lorsqu'on désire faire un travail impurtanta-

vec un' semblable contrepoint ,011 commence par 1 e =

xaminer avec attention , pour decoiu rir s'il ne renferz

nierait pas quelques propriétés particulières ( sous

le rapport de l'harmonie) abstraction faite de son

ren\ ersement a la douzième : d'après un examen sein-

I > 1 : 1 1 > I e on trouve •

1° n ne le contrepoint précédent N° lestenmê _

me temps rein ersahle a l'octave, p:e :

Die > ier Noten des ersten Suhjects haben zum Themade«

Finale der grossen Sinfonie in (' von Mozart gedient .

Wenn man das \ orliaben fasst , aus einem solchen Coli

trapunkt - ein bedeutendes Tonuerk zu entwickeln . so be

ginnt man damit,es aufmerksam zu untersuchen . um zu

entdecken, ob es nicht einige besondere Eigenthümlicll =

keiten ( in harmonischer Rücksicht ) enthalt .abgesehen

von seiner Unikehrung in der Duodecinie ; nach einer snl

dien Untersuchung findet nun :

1—- Dass dersell* vorstehende Contrapunkt >'.' 1 auch

zugleich in der Octave umkehrbar ist , z.-B:

2- Que dans ce dernier cas on peut doubler lèpre

niier sujet par des tierces supérieures , p:e :

J2

2—- Das s in diesem Jetzten Falle das erste Snbject

lurch Oherterzen verdoppelt werden kann.z : 15 :

n -m i
;

à

11.,-t c.v: +i-o.
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3V One N"2 du modele est également renversa

Me a 1 octave et que le second sujet peut se doubler

par des tierces supérieures , comme par exemple dans

la transposition suivante de N ? 2 :

S'-^ Dass das N" 2 des Musters gleichfalls in der Od i

\e umkehrbar ist, und dass das zweite Subject sich durch

Oherterzcii verdoppeln lässt-iWie z.H. in der folgenden

Versetzung von N" 2 :

rxr'J^

+ '' Our I mi peut employer le premier sujet par 4''JLS Dass man das erste Subject in der (îegenbew eginig-

moin enieni contraire, conjointement avec lepremier . im Verein mit dein, in seiner ursprünglichen Bewegung wi-

sujet dans son mouvement primitif : I bleibenden ersten Subject zusammen anwenden kann :

«
5. One Ion peut imiter le premier sujet ala dis

taure de deux mesures, p.e :

5!sïïî |)ass mandas erste Subject in dem Zwischen™

von zwei Takten imitiren kann, z.B":

P 35r:

3C

6 '. Que Ion peut aussi imiter le premier sujet

la distance dune mesure. p.e .

6—— Dass man das erste Subject auch in dem Zwischen;

räume Min einem Takte imitiren kann , z . B :

Üü
Im* g :

(es propriétés étant trouvées , le compositeur

cherchera a placer tonte cette matière, convenable:

ment et avec effet dans le courant d un morceau de

musique , qui polirait contenir un semblable travail :

•ce morceau serait par exemple . une ouverture ,ou un

allegro ( Miit'le premier ou le dernier) d une s\m

phnuie. d un quatuor .d'un quintetto. &

,L exemple suivant est un fragment d une ouver=

t me . mi d un morceau de-symphonie a grand orches:

Ire . fresque tout ce fragment est fait a^ec les deux

sujets du contrepoint précédent..

Wenn diese Eigenschaften entdeckt worden sind, so

hat der Tonsetzer zu suchen, wie dieser Stoff im liante

eines Tonstückes, welches für eine solche Ausarbeitung

gross genug ist, anVï.chjpklichsten und mit derbessten

YV irkung angewendet und \ertheilt werden kann : dieses

Tonstiick kiinnte z. B .eine Ouverture , oder das ( erste

oder letztet Allegro einer Sinfonie, eines Quartetts, eines

Quintetts., k...seyn .

Das nachfolgende Beispiel ist ein Fragment einer Ou-

verture, oder eines Sinfonie. Stuckes für grosses Orchesr

ter . Beinahe das ganze Fragment ist aus den 2 Siibjec=

ten des vorhergehenden Contrapunkts gebildet .

I),et OÏ41TO:
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Ij emploi précédent. d'un contrepoint a la don :

zieme est le plus important . On t'ait aussi des fugues

doubles, dont les deux sujets sont dans ce contrepoint.

Au reste, nous avons déjà observe que les occasions

de placer avantageusement un contrepoint quelcon-

que ne manquent jamais a un homme <le talent .Voici

par exemple une marche funèbre, ou 1 on ne se do\ite=

rait pas de trouver un contrepoint a la douzième ,

qui cependant v est employé, comme on peut le voir

par le modele suivant :

Contrepoint a la douzième .

ContrapunUt in Ht-r Duodecime.

Uer vorstehende Gebrauch eines Kontrapunkts in der

Duodecime ist der wichtigste . Man macht auch Doppel -

fugen , deren beide Suhjecte in diesem Contrapunkte ge fc

schrieben sind . Übrigens haben wir schon bemerkt
,
dass

die Gelegenheiten, irgend einen Contrapunkt vortheil r

haft anzubringen, dem talentvollen Manne nie mangeln

können . Hier folgt , z . B., ein Trauermarsch , in welchem

man wohl nicht erwarten würde, einen Contrapunkt in der

Duodecime zu finden, der jedoch da angewendet worden

ist. wie man aus dem nachstehenden Muster ersehen kann:

Hon renversement '

Seine l'mkehrun«;

Ü.et r.\? 4l-<>.



Marche funèbre en contrepoint a la douzième ..

„^Trauermarsch im Contrapunkt, in der Duodecime

Lento e maestoso. f=72.M,M.

«11

\ oici quelques exemples du contrepoint a la dou

zieme,dont les trois premiers pour les instruments

il le quatrième pour des voix .

Hier sind noch einige Beispiele des Contrapunkts in der

Duodecime, von denen die drei ersten fur Instrumente und

der vierte für Menschenstiinmen .

Renversement 'tu contrepoint précèdent .

t mkfhrurvç ites vorhergehenden Contflpunkts

1).. t C.N'.' + !"<>.
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Renversement Hu modclr précèdent-

.

rmUehruiip 'tes vorhergehenden Muster i'.inoh .pM
Renversement a 1a douzième du canon précèdent

.

T m Kflirunc, in der Duodecime des vorhergehenden Canons

f^^^^mm --# >j—
?^p P^^^t

;^^^^
Renversement du contrepoint précèdent .

t'inUthriiuE; des vorigen Contrapunkts .

^m m
^ tr

f If'

~

m

Nous avons démontre jusqua l évidence I ntiliteel

1 importance des cinq contrepoints princij aux. . Nous

terminerons par la remarque mi i\ ante :

Il ne taut pas un talent bien m'arqiflint pour in

venter le modele dun contrepoint quelconque ;1 ex er

cic'e et 1 altitude de quelques mois seulement suffisent

pour y par venir,.«ort ont sous la direction dun maître

habile ; mais i\ faut de la capacité, de l'imagination et

de« moyens beaucoup plus étendus, pour l'aire un tisane

heilreux du contrepoint et l employer avec succès .

Wir haben nun den Nutzen und die Wichtigkeit der fünf
,

vorzüglichsten Contfapmikte nnwidersprechlich bewiesen.

Wir schliessen mit. folgender Bemerkung :

Es bedarf keines bedeutenden Talents, um das Muster für

irgend einen Contrapunkt zu erfinden . die l huug und (Je =

wohnheit einiger Monathe reicht, besonders unter der Lei;

tun ap eines geschickten Lehrers,dazu hin • aber «s bedarf des

Scharfsinnes, der Einbildungskraft und überhaupt weitaus;

gedehnterer Mittel, um vom Contrapunkte einen glücklichen

Gebrauch zu machen , und ihn mit Wirkung anzuwenden .

69 TNMERKUmi DES ÜBERSETZERS.

Jedesmal , wenn der Tonsetzer kunstreiche Verwicklungen anbringen will, muss er sich die doppelte Frage stcl =

len: Werden sie auch verständlich und Klar sein, und von den Zuhöreren aufgefasst und gewürdigt werden? lernet':

Werden sie auch schön , und dein Ganzen gemäss fross oder charakteristisch klingen ?_ Nur wenn sie diesen dop =

pelten Zweck erfüllen, und dabei nicht unnöthigerweise an irgend eine schon bekannte alterthümliche Formerin;
nern, sind sie an ihrem Platze, und sodann als ein ehrenvolles Hilfsmittel anzuseilen , um die ästhetischenWirknn=
gen zu vermehren und zu erhöhen •

il m in den verschiedenen Contrapunkten die nöthige Gewandheit zu erlangen, hat sich auch der Schüler in

denselben nach folgender Ordnung zu üben , und in jeder Gattung durch längere Zeit recht \ iele und mannigfache

Beispiele in verschiedenen Tonarten und Taktarten schriftlich aufzusetzen .

COS iH l FUNKT î^i DER OCTAVE .

1
s— Den zweistimmigen Contrapjmkt in gleichen Noten, wo nähmlich iu keiner Stimme weder ein Vorhalt , noch

eine Verzögerung noch irgend eine' Uurchgangsuote statt findet .

!) i ! CV! + |-(l.



L'- Den zweistimmigen Contrapunkt in angleichen Noten, wo z«ei bis drei Noten über oder unter einer einzel _

' neu -teilen .

5!r!L- Den zweistimmigen Contrapunkt .wo + .'> bis S Noten auf eine kommen .

+—
' Den zweistimmigen Contrapunkt mit Bindungen, (LigaturenJ Vorhalten, Verzögerungen fc....

5— Uen rerzierteu zweistimmigen Contrapunkt, wo Noten von verschiedenem Wertheabwechselndangehrachl

w erden .

g_îns Heu dreistimmigen Contrapunkt in gleichen Noten.

7— Den dreistimmigen t'ont rapnnkt in ungleichen Noten . wo 'l hj. i auf eine kommen .

't'"" Den dreistimmigen Contrapunkt, wo über dem Canto firmo + -'>' bis S gleich geschwinde Noten gesetzt

werden .

9—- Den dreistimmigen Cont rapnnkt mit Ligaturen, Svncopen - Verzögerungen ,4»...

10 — Den dreistimmigen verzierten Contrapunkt . wo die drei vorhergehenden (Va t tun gen vereint Wechsel« i
-. in

gewendet werden .

H'saî [)en vierstimmigen Contrapunkt in gleichen Noten .

12— Den vierstimmigen Contrapunkt ,\\o zu ei bis drei Noten ant' eine kommen .

15'-'"' Den vierstimmigen Contrapunkt,wo +,6 bis H Noten auf eine kommen .

14^*' Den vierstimmigen Contrapunkt in I<igaturen,Synkopen , Verzögerungen, u ..

.

15— Den vierstimmigen verzierten Contrapunkt.

Hierauf werden die übrigen Gattungen des Contrapunkts ( in der Décime, Duodeoime,A*...) i n derselben Ord

ininsf » so weit sie ausführbar sind _ durch zahlreiche l billigen durchgearbeitet . Man kann ( und muss
)
durch solche

\ iel faltigen Ausarbeitungen zu riner solchen Übung kommen, dass man jedem Motif auf den ersten Vnblickau :
hl .

ob, und auf welche \rt es umkehrbar ses .und welche einzelnen Noten etwa zu verändern se) en. um demselben die

kontrapunktische Eigenschaft zu gehen . Dann w ird es auch dem Kunst 1er möglich, auf irgend ein beliebiges > lei ,

aufgegebenes Thema eine regelmässige Fuge auf dem Ciavier oder der Orgel aus dem Stegreif zu extemporier n •

eine Eigenschaft .dite Mo/. \KT in hohem Krade besass, und die auch s einen, oft sehr kunstreich gearbeiteten Com

[)o's it innen diesen Reiz der Ungezwungenheit dnd des Wohlklangs verlieh, welche derjenige niemals erlangen kann .

der solche Ausarbeitungen erst mühsam suchen muss .oder dieselben liii den alleinigen Y,\\ eck der Musik hält .

Da früher die mois teil musikalischen Kunstausdrücke aus der lateinisch = griechischen Sprache entlehnt w m

den, und diese Ausdrücke auch jetzt noch manchmal gebraucht werden, so wird es nicht überflüssig se.\ n. hier ein

Verzeichnis* der gebräuchlichsten derselben beizufügen, damit nicht mancher Schüler vor sehr gelehrt klingen :

den Worten erschrecke, die gar oft nur das VI Itäglichste bedeuten .

Fester Gesang (Choral). Cantns
t
firjfiiis .

Regelmässiger Durchgang, Transitas reyufaris .

L'nregelmässiger Durchgang. Transi/us irreyularis .

Wohlklingende Bindung . hitfatura consonans .

I beiklingende Bindung . Liyatura dissonans .

Gebrochene Bindung . Ligatura rupta .

Vollkommener harmonischer Dreiklang . Trias harmonica perfecta-

Unvollkommener harmonischer Dreiklang. Trias harmonica imperfecta .

Die siebente grosse Stufe jtder Tonleiter, oder die empfindsame Note.Kola sensAilis, oder,SV mitonium mur//

.

Die gerade BeMegung . Tfo/us rtctut.

Die widrig«! oder Gegen = Bewegung . }Tclus contrarias-

Die Seiten Bewegung . Hctus uh/fyims .

Die Nachahmung im Einklang' Jmitati'o in unisono , oder imitatio homüphona .

Die Nachahmung in der Ober - oder l nter -Seciindc . Jmitati'o in seconda superiori,vel inferior

i

.

Die Nachahmung in der Ober = oder Unter =Terze . Jmitati'o m Hj-perdiiono cclliypoditono .

Il \ C.V.'-H'O
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Die Nachahmung in der Ober -oder Unter - Quarte . Jmitatio in hyperdiatessaron vel hypodiatessaron .

Die Nachahmung in der Ober oder Unter - Quinte • Jmitatio in hyperdiapente vel hypodiapenle .

Die Nachahmung in der Ober -oder l'nter - Sexte . Jmitaiio in /texachordo sttpcriori vel mferiori .

Die Nachahmung in der Ober = oder Unter =Septime . Jmitaiio in heptachordo sapenori vel infcriori .

Die Nachahmung in Her Ober = oder UntersOct&ve . Jmitaiio in hypi rdiapason vel hypodiapason .

Die Nachahmungen in gerader (gleicher) Bewegung . Jmitationes aeaualïs moins .

Die Nachahmungen in der Gegenhewegung • Jmitiones in.aeaua.lis moins .

D ie strenge verkehrte Nachahmung . Jmitaiio in contrariant stricte reversant

.

Die freie verkehrte Nachahmung . Jmitaiio motu contrario .

Die rückgängige Nachahmung. Jmitaiio cancrizcms, oder rétrogradas.

Die verkehrt : rückgängige Bewegung . Jmitatio cancrizans , motu contrario .

Die vergrosserte Nachahmung . Jmitatio per aitgmentàtionem .

Die verkleinerte Nachahmung . Jmitatio per dimiimtionem .

Die Nachahmung im vermischten Takttheile .Jmitatio perarsin et thesin .

Theil weise Nachahmung . Jmitatio periodica , oder partialis .

Strenge genaue Nachahmung . Jmitatio canonica oder totalis .

Das er s te Thema einer Fuge . griechisch: FTtouai/ogus, \ateinisih: Dtix,ihema,subJectum.,vox antecedens .

Der Gefährte desselben oder die Antwort . lateinisch: Cotiies , vox conseauens .

Die iedesmalige.W iederkehr oder der Wiederschlag des ersten Thema oder seines Gefährten . Repercussio .

Eine strenge Fuge. Fikjh obligata.

Eine besonders kunstreiche Fuge . Riccrcata . I italieniich.)

Eine tveye Fuge . Fuga libéra . ( suinta, siiota \ .

Der Contrapunkt in gleichen Noten . ContrapunctUm aefuale.

D ie übrigen Gattungen des Contrapunkts in ungleichen Noten &... Contrapuncta inaeaualia .

Der verzierte Contrapunkt . Conirapunctumfloridunt.

Trugschlüsse oder Täuschung* - Cadenzen . C/ausulaeJYctae (lat:) Jnganni (ital:)

Di« 1 einfache Umkehrung . Jnversio si'mplex.

Die genaue Umkehrung . Jnversio strieta, oder Conlrarium reversant

.

Die krebsgangige Umkehrung . Jnversio cancrizans .

Die verkehrte krebsgangige Umkehrung . Jnversio cancrizans contraria .

Die Umkehrung der Oberstimme in die Unteröctave . Jnversio oder Evolufio in Octavam gravent .

Die Umkehrung der Unterstimme indieOheroctave. Jnversio oder Evotutio in Octavam acutam .

Doppelter Contrapunkt in der Oherdecime . Oontrapwictian duplex in Décima acuta.

Doppelter Contrapunkt in der Unterdecime . Contrapunctum duplex in Décima gravi .

Es v\ ird immer vortheilhaft sevn. wenn der Schüler diese Benennungen auswendig lernt , da sie. besonders in alte

ren Werken, oft genug vorkommen .

Fl\ DE LA SIXIEME PARTIE .
! ENDE DES SECHSTEN THEILS

D.et C.N7 + 1-0.
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SEPTIEME PARTIE
I

DES IMITATIONS.

Le mot Imitation a mi sens particulier lorsqu'on

le considère sous le rapport harmonique. Envisagée

sous ce rapport,] imitation n'est autre chose qu une

reproduction ou répercussion d un chant, dune phra =

se , dun trait , <lun dessin mélodique de quelques no -

(es. souvent même d'une ramme, ou parcelle de gain :

nie . Cette repercussion plus ou moins serrer , doit

avoir lieu entre différentes parties .n'importe leur

nombre . On obtient donc une imitation en faisant re =

prendre léchant d'une partie par une autre partie .

fêla peut se Faire, en relierai, des deux manières sui^

vantes :

1? liie partie fait entendre un chant ; lorsqti il e«t

termine, une seconde partie reproduit le même chant

entièrement ou par parcelle a 1 unisson ou a un autre

intervalle quelconque, soit en modulant, soit en res=

tant dans le même ton . Nous nommerons ces imita :

tions, imitations ordinaires ^ elles sont faciles atroiu

ver, c'est par cette raison quelles sont moins estimées

que celles que nous allons faire connaître .

21' Une partie fait entendre un chant ; avant qu il

«oit terminé, une seconde partie reproduit le même

chant a un intervalle quelconque, et a une distance

plus ou moins rapprochée .Ces dernières imitations

étirent plus de talent et plus d'adresse de la part du

compositeur ; nous les nommerons Imitations scien=

tift'aues •

Voici un chant de six mesures :

SIEBENTER THEIL.
I

VON DEN JMITVTIONEN.f \ tCHAHMCSOES .
)

. Das Wort Imitation hat einen, besonderen Sinn.« en man

es in harmonischer Rücksicht betrachtet . \us diesen»Gesicht

punkte wahrgenommen, ist die .Imitation nichts anders, als

eine Wrederhohlimp oder Durchfiihriuta eines Oesangs,einer

Phrase, eines Umrisses oder eines melodischen Gedankens

von einigen Noten, oft sogar nur eine Tonleiter, oder nnr

ein Theil derselben . Diese Durchführung muss .mehr oder

minder zusammengedruckt
,
zwischen verschiedenen Stiiîien

von beliebiger Anzahl statt finden . Man bringt also eine

Imitation hervor, wenn man den Gesang einer Stimme von

einer andern Stimme aufnehmen und wiederhohlen làsst .

Dieses kann überhaupt auf folgende zwei Arten geschehen :

l!«!î Eine Stimme lässt einen Gesang hören, wenn er

beendet ist, so wiederhohlt eine andere Stimme denselben

Gesang entweder vollständig oder nur theilweise. imUnison

oder in einem andern Intervall , entweder niodulirend,odei

in derselben Tonart verbleibend . Wir werden diese Jniit i

tionen : die geicohnlichen Imitationen benennen ; sie sind

leicht zu finden, und daher auch weniger geschätzt , als je

ne welche wir jetzt anzeigen «ollen .

2'IHi- Eine Stimme lässt einen Gesanr hören; ehe , als

er geendigt ist , übernimmt eine andere Stimme dessen W ie

derhohlung in irgend einem .Intervalle und in einer grosse

reu oder kleineren Entfernung . Diese letzteren Jmitatio

neu erfordern von Seite des Tonsetzers mehr Talent und

Geschicklichkeit ; wir werden sie die k'dnstltchen Imitatio-

nen nennen .

Hier ist ein Gesang von sechs Takten :

tr

hp \'\rcrrr\r-r\frr.\rt&+m
Si une seconde partie reproduit ce chant en par =

tant de la sixième mesure, 1 imitation est ordinaire.

Partie imitée .

Die imîtirte, f nachzuah=l

menitetStimme . 1

Partie imitante . i

Die imitirenete, /nach -
\

xhmen(te)Stimme .

par exemple :

N?l.

\\ enii eine zweite Stimme diesen Gesang erst vom sechstel

Takte an wiederhohlt .so ist die .Imitation eine gewöhnliche

zum Beispiel :

tr

Mais si la partie imitante entre dé j.i a la troisie

me mesure . l'imitation est scientifique, p.e.

I

IJ.et C.N? +|-0 .

Aber wenn die imitirende Stimme schon im drittenTak

te eintritt . so ist es eine künstliche .Imitation. z.H.
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N°2

Limitation de I exemple précèdent N- 2 est a

l.i quinte intérieure, c'est a dire que la partie B rc-

produit le cjiant de la partie Aune- qtlinte (ou une

douzième
)
|)lns bas . Cette sorte d imitation peut

il ailleurs se taire, selon que 1 harmonie le permet ,

a 1 unisson, ou a la seconde L ou a la tierce, ou a la quarr

te, ou a la quinte, ou a la sixte , ou a la septième, ou a

l'octave tant inférieures que supérieures . En renver =

sant 1 exemple précèdent , la même imitation serait a

la quarte supérieure , parce (pie le chant de la partie

Best une quarte (ou une onzième
)
plus haut que lé

ch.ujt de la partie A .

Die Imitation dieses Beispiels N? 2 geschieht inderl n

terquinte ,• das heisst , die Stimme B nieder höhlt clenGtsaue

der Stimme \ um eine Quinte
(
oder Duodeeime ) tiefer .

Diese \rt von .Imitationen kann übrigens, je nachdem es

die Harmonie erlaubt , im Unison , oder in Arv Secutufe,oder

in der'Terz , oder in der Quarte, oder in '{er Quinte, oder in

der S ext ,oder in der Septime, oder in der Octave, «wohl
aufwärts wie abwärts, statt finden . .Indem mandas vorher

gehende Beispiel umkehrt , so befindet sich dieselbe Jmita

tion in der Oberquarte, weil der Gesang <ler Stimme B um
eine Quart ( oder Undecime ) höher ist ;iU der Gasan sç i\e\-

Stimme \ .

La partie imitante peut être plus haute on plus

basse que la partie imitée. Le hazard Fait que !S '' 2

est rein ersable . On ne peut pas exiger cette qualité

dans chaque imitation: une imitation est bonne des

que 1 harmonie en est correcte, 'n importe (jumelle

soit rein ersable ou non . La distance a laquelle en =

tre la partie imitante est arbitraire; (ainsi on au =

rait pu imiter le chant précédent en partant de la

seconde ou de la quatrième mesure , au lieu de le fai-

re encartant de la troisième,
)
pourvu (pie fhamufc

nie le permette . Ainsi , il ne dépend pas d'un com =

positeur de faire une imitation a telle distance et a

tri intervalle parce que f harmonie peut s'y oppo =

ser. 11 est certain qu'un harmoniste habile trouver

ra des imitations lä ou des personnes moins expérU

mentees ou moins versées dans f harmonie les eher =

cheroiit en vain . four en donner une idée, nous pré-

senterons ici différentes imitations analysées sur le

chant précèdent qui du reste a été pris au hazard .

I es exemples serviront en même temps adonner une

idée juste (les ressources que les imitations offrent

aux compositeurs. Comme ces imitations nes'emplo-

yent pas seulement dans X harmonica deux parties.

Die imitirèiide (nähmlieh die nachfolgende.) Stimme

kann hoher oder tiefer seyn,als ihr Vorbild , die anfalleen-

de Stimme . Zufällig ist das Beispiel V- 2 umkehrbar .

Man kann diese Eigenschaft nicht bei einer jeden .Imitation

fordern : die Imitation ist gut , sobald deren Harmonie rein

und richtig ist , und es liegt nichts daran ob sie umkehrbar

sey oder nicht . Der Zw ischeuraum, in welchem die nacliah

meude Stimme eintritt , ist w illkührlich ;
(so hätte man

den vorstehenden Gesang auch imitiren können,indem die

zweite Stimme beim zweiten, oder heim vierten Takte an =

fing , anstatt sie beim dritten eintreten zu lassen,) voraus-

gesetzt -, welin die Harmonie es erlaubt . Demnach hängt es

nicht vom Tonsetzer ab,eine .Imitation in diesem Zwischen=

räum, oder überjenem .Intervall z.u machen , weil die Har -

inonie sich dem widersetzen kann . Es ist gewiss, dass ein

geschickter Harmonist da Imitationen finden w ird,wo wer.

niger erfahrene oder in der Harmonie weniger geübte ferso.

nen xergebens welche suchen würden . I in davon eine Idee

zu geben, werden wir hier über den vorhergehenden Gesang,

( welchen w ir übrigens ganz zufällig wählten \ verschie =

dene zergliederte Imitationen nachfolgen lassen. Diese

Beispiele werden zugleich eine richtige Idee von den Hills

mitteilt eeben, welche die Imitationen den Toitsetzern

I) et C.N° +1-1)
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mais.aiissi dan* celle a trois et a cnutreet a plus 'le

quatre partie» , nom donnerons ces exemples a «piatre

parties , par la raison que beaucoup d imitations ne

pourraient pas a>oir lieu s'i elles n étaient pas accoul:

paçnees par des parties accessoires pour rendre 1 har

munie plus claire et Mir tout correcte .

darhjethen . Ua diese Imitationen nicht nur in der zwei

stimmigen, sondern auch 3 = ,+=, und mehrstimmigen Hai

mon ie angewendet werden , so werden wir diese Beispiel.

+ = stiinmiç çeben, aus dem Grunde , weil \ iele Jini tat ioiien

car nicht ^tatt finden konnten, wenn sie nicht durch Vit s

Fïillstimmen herleitet würden , welche die Harmonie kla

rer.und vor allem auch richtiger machen .

C .

1)

Quand 1 imitation n'est pas a 1 octave ou a 1 unis:

son, la partie imitante peut l'aire un demi-ton la on

la partie imitée tait un ton entier et vice-versa, com =

me on le voit dans cet exemple . I. a partie V ne t'ait

pas non plus le motif tout entier, parce cjnecetexenir

pie n'est pas un Canon , mais simplement une imita _

lion ({lie Ion peut interrompre ou Ion .eut. ( Nous

1 1 ailerons des canons dans 1 article suivant .
)

1

\\ onn die .Imitation nicht in der Octav e oder im l'nis'on

statt findet ,so kann die nachahmende Stimme einen hal

tun Ton da anbringen , wo die erste St iniine einen ganzen

Ton hat. (und umgekehrt ,\ wie man in diesem Beispiele,,

sieht . \ucli tràçt die Stiiunie \ nicht das çanze Moti'i »oi

weil dieses Beispiel kein Canon ist, sondern mir eine Nach

ahmunç , wo man sieh beliebigen Orts unterbrechen kann

(Von den Canons handelt der nächstfolgende \bschnitt .)

^=
T =^LUL^^

Iinit.iliim a 1 octave

Imitation m der I'nf

=P3=
» é »

ifériïiire

Oct3Vi- .

m
r^

! 1
i f r ^^^z

t

^BL

Cette imitation est interrompue dans la cpiatriè:

me mesure, parce cru elle ne peut pas continuer sans

nue taule d harmonie .

)

Diese Imitation wird im vierten Takte unterbrochen

weil man sie ohne einen Harmoniefeliler nicht (ort -et

zen könnte .

D.etC.N?*170.
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Cet exemple est déjà plus qiiiiue simple imitation.

c'est plutôt un canon , en ce que le motif y est imite de=

puis un bout jus*}" "• 1 autre .

)

Dies«.Beispiel ist schon mehr als eine einlache Jinita

tion.es ist vielmehr ein Canon ,in<lem das Motu' da tuii ei

nein Ende zum andern nachgeahmt erscheint .

Pour éviter deux quintes détendues dans la cinquie=

me mesure , il faut dans cet exemple que la partie imi

taule soit plus basse que la partie imitée . La quarte

( l't et Fa) entre cesdeux parties doit être corrigée

par Faccompagnement

.

Souvent aussi on il imite qu'une parcelle du motif;

mais on reproduit cette parcelle dans toutes les par =

ties accompagnantes . On cherche ces imitations de la

planiere suivante :

1^m
i=p
£
w.

rc/r r

ï

^m

Um im fünften Takte zwei vernotheue Quinten zu A er s

meiden, mus s in diesem Beispiele die imitirende Stimme

tiefer sevn,als die beginnende . Die Quart ( C und F ) zwi-

schen diesen 2 Stimmen, muss durch die Begleitung \er

bessert werden .

Oft ahmt man auch unreinen Theil des Motifs nach ;

aber man wiederhohlt diesen Theil in allen aecompagni :

renden Stimmen . Man sucht diese Imitationen auf folgen

de Weise :

fr

m
T

Cela étant trouve, on accompagne le tout par lhar=

ninuie a trois ou a quatre parties ,en faisant précéder

chaque imitation par une pause pour la rendre plus

sensible . p.e.

1

^ 3S

rrrrp

wmm

m

^^

^
Jst dieses gefunden, so begleitet man das Ganze durch

die 3 -oder 4 = stimmige Harmonie, indem man jeder Jini

tation eine Pause vorangehen lässt , um sie mehr hervortre-

ten zu lassen . z.B.

tr

D.et C.\°417U



Ce travail ne se t'ait pas toujours a*«1 «' la tête du

motif: on peut aussi I entreprendre avec une an

trc partie du même motif: ainsi dans 1 exemple sui-

vant les imitations se l'ont seulement avec la seconde

mesure :

Ö I
' '

Diese Durchführung macht man nicht immer mit dem

Anfang des Motifs : man kann sie auch mit einehKindertiTI i

le dieses Motifs versuchen : so entstehen in rtVm folgend i n

Beispiele alle Jmitationen nur aus dein zweiten Takte :

SE

^3^

T
Ce qu'on accompagnera par 1 harmonie a trc

on a quatre parties ; p . e :

^g

wm^

ë=
.•

<3^W
£§ÊS^

5^Yr^r^^^

.0

Was man sodann durch die 3 = oder 4- stimmige Harm

nie zu hegleiten hat ; z. B :

tr

¥&T?
^=ÊË

^m

mm
m^.

mmm

4=

^
à:

On n imite pas toujours par mouvement sembla =

hit seulement , mais aussi quelquefois par mouvement

contraire • On se rappellera ici ce ([lie nous avons dit

pageTGÜ concernant les chants par inomement cou?

traire«. Les imitations, dans les dix exemples prece=

dents, sunt toutes par mouvement semblable . Voici

des exemples sur limitation par mouvement contraire:

Man ifhitirt nicht iirier nur in derselben gleichen Bein

'Jutvj, sondern auch manchmal in i\cv treyenbcu-eifuntj . Man

wird sich hier dessen erinnern, was wir ( SeiteTGSJj über

die Gesänge in der umgekehrten (oder Gegen -\ Bewegung

gesagt haben .Die Jmitationen in den 10 vorhergehenden

Beispielen sind alle in der geraden oder gleichen Bewegniij;

Hier folgen Beispiele über die Imitation in der umgekehrten

f^m
B .

ra' f V r

&.

r rrlr ü'^

f-£/ g t s
iilrjure i I.i immtp nilt-rimre .

Jiiiit.ihon m der KtB«nt»ewfl

Celle imitation est interrompue dans la' troisième

mesure. Les trois dernières notes de la partie B sont

limitées pour accompagner la partie \ .

Diese Imitation ist im dritten Takte unterbrochen .

Die drei letzten Noten der Stimme B sind beigefügt .um

die Stimme \ zu begleiten .

n.. i c.v: + i-<>.
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t=TV=^
I1111..1I

JnùUL

itiii par mmivempnl contraire j

i m ili r <i*>i>i iiliiM,fe,iniK, auf

=e=t ^m
i.\ seconde luperieu

• \f r Obersecuwte •

É=H f f -^

Il'est clair que. les imitations par mouvement coli

traire peuvent se faire, a un intervalle quelconque ,

pourvu (rue 1 harmonie lepérmette.

Un (liant s
1
imite en am/mi ulalion quand la par':

lie imitante ilotible les valeurs des notes . p.c.

Aulre Imitation y.\t mouvement rontr.m

Andere Jiml.Ttinn m lier '»e^p nl>euee.ttnn •

Es ist klar, dans die .Imitationen in der (reçeiilievvpçiiiig;

in jedem beliebigen Jntervalle, welches die Harmonie er

laubt
,
gemacht werden können .

Ein Gesang wird in dir Verlängerung. ( tui/mrii/a/ion J

imitirt , w enn die imiti rende Stimme den Wer th ihrer No

ten verdoppelt . z.B.

Un ("liant s' imite en diminution, quand la partie

imitante diminue les valeurs des note« „oettedimi-

niltlon evt ordinairement de moitié, .
p.e :

Ein Gesang wird in der Verkürzung ( Diminution} iini=

tirt. wenn die nachahmende Stimme den Werth ihrer No

ten vermindert- diese Verminderung geschieht gemeinig=

lieh um die Hälfte desTSotenwerths , z . U :

D.et CS". +|-o
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On imite im chaut eu augmentation lorsqu'il est

compose île notes de courtes valeurs, ou lorsque le

mouvement île la mesure en est accélère .On imite

un chant en diminution quand les \ aleurs de notes

sont un neu longues, u\i quand le mouvement delame=

Mire nett pas vif . En général ou t'ait peu d usage des

imitation par mouvement contraire, encore moins de

celles par augmentation et presque pas de celles eu ch -

minution .

Voici les différentes conditions auxquelles sont

suusmises las imitations considérées sous lerapport

de f harmonie: nous indiquerons la partie imitée pai

la léttr« ^,et-Ja partie imitante par la lettre B :

U;

I

Man imitirt einen Mesaug in der \ i rr<ingerung,wenn er

aus Noten von kurzem Wert lie lu- 1 cht. uml wenn das Tenh

po lebhaft ist . Man imitirt einen Irpsang iniler V erkür

zung, wenn die Nuten von etwa* längerem Werthe *ind -

und wenn das Tempo langsam geht . 1'lierhanpt macht mau

von den Jmitationen in der (iegenbewegung wenig lie

brauch , noch weniger von jenen-iu der Inymtntatfnn und

fast gar nicht von jenen in der O/mznution .

Hier folgen die verschiedenen Bedingungen, welchen

die .Imitationen in harmonischer Rücksicht unterworfen

sind : wir werden die imi tir te Si i mine
(
d.i* Motif )

durch

rien Buchstaben A, und die imiti rende (
nachahmende

)

durch den Buchstaben B bezeichne« :

1).rtO" + I-"



t.' Telle imitation ne peut avoir lien qu'a condi=

tion que le B soit oins haut que l'A, parce que dans

le cas contraire il en résulterait des quintes de.fen -

dues entre ces deux parties .

2 ' Telle autre imitation ne peut se faire au eon =

traire qu'en mettant le B au dessous de 1 A par la

raison ci-dessus .

3° Dans une troisième imitation on peut indiffé=

rennuent placer le B au dessus on au dessous de 1 A :

dans ce cas 1 imitation est ren\ersal>le .

+'' Il arrive très fréquemment qu'il faut ajouter

unê'bâsse d'accompagnement a une imitation, sans

laquelle basse beaucoup d'imitations ne pourraient

avoir lieu . Aussi est-il nécessaire que le composi =

teur se représente cette basse en cherchant des imi p

tations, qu'il ne trouverait où ne découvrirait pas

sans ce moyen . C est par cette raison que 1 harmonie

a deux parties n'est pas a beaucoup près aussi riche

en imitations que 1 harmonie à trois , et surtout celle

a quatre parties .

»! Les imitations les plus utiles, les plus saillantes

et les plus interessantes sont celles que Ton entre"=.

prend sur des chants (ou motifs \ que Ton a préce^

déminent entendus- . Un harmoniste habile n'est ja =

mais embarrassé pour trouver des imitations sur un

chant quelconque : car s'il n'en existe pas a l'octave

il en trouvera a la seconde,nù a la tièrce,ou a la quar=

te et ainsi de suite : s'il n'en trouve pas par mouve -

i ment semblable, il en cherchera par mouvement con=

traire . s'il ne peut pas employer les mêmes valeurs de

• notes il ferades imitât ions en augmentation ou en di-

minution .

Les imitations offrent un puissant moyen de de =

velopper ses propres idées : de tout temps les compo-

siteurs célèbres en ont fait un grand usage .

Il existe une autre manière plus facile de faire

et d emplover les imitations . la voici :

On choisit un trait de chant,' ou une parcelle

de motif,enteiulu précédemment ,<{ue l'on promené

dans deux, trois,ou quatre parties. Ces imitations sont

simples quand on n'imite qu'un seul trait de chant ;

elles sont doubles quand on imite en même temps deux

traits de chant différents . l)ans cette sorte d'imita =

tion Ton peut aussi emploj er de temps en temps le

mouvement contraire,/ ^awfmentation et la diminution.-.

i
1— Manche .Imitation kann nur unter der Bedingung

statt finden , dass B höher sey als A,well im entgegenge -

setzten Falle daraus verbothene Quinten in diesen beiden

Stimmen hervorgehen würden .

2'-üJ- Manche andere Jmitation dagegen kann , ans der;

selben Ursache, nur dergestalt hervorgebracht werden ,

dass B tiefer als A stehe .

gteni. j„ e jner dritten Jmitation kann man beliebig B

höher oder tiefer setzen als A . Jn diesem Falle ist die Jmi

tation umkehrbar.

j,_™±. ^enp dänfig geschieht es,dass man einer Jmitation

einei», befleißenden Bass beifügen muss, ohne welchen vie =

le Jmitationen car nicht statt haben könnten . Auch ist es

nothw endig, dass der Compositeur, schon beim \u fsuchen

der Jmitationen, sich diesen Bass bereits dazu denke , da

er sie ohne dieses Mittel nicht immer finden und eut dec =

ken könnte. Aus diesem Grunde ist auch die zw cistiniige

Harmonie bei weitem nicht so reich an Jmitationen , als

jene von drei, und besonders von vier .Stimmen .

Die nützlichsten, geistreichsten, und interessantesten

Jmitationen sind jene, welche man auf solche Gesänge (oder

Motive} findet, welche man schon so eben gehört hat . Eili

gewandter Harnionist wird nie verlegen sevn , um auf je' =

den Gesang Jmitationen zu finden : denn gibt es deren nicht

in der Octave, so findet er deren in der Secunde , inderTerz.

oder in der Quart, und so fort : findet er deren nicht in

der geraden Bewegung, so sucht er sie in der widrigen ,•

kann er nicht denselben Notenwerth anwenden , so stehen

ihm die Jmitationen in der Verlängerung oder Verkürzung

zu Gebothe .

Die Jmitationen liefern ein mächtiges Hilfsmittel um sei-

ne eigenen Jdeen zu entwickeln : zu allen Zeiten haben die

berühmten Tonsetzer davon einen grossen Gebrauch gemacht

Es gibt noch eine andere, leichtere Art, Jmitationen zu

erfinden und anzuwenden. nahmlich :

Man wählt eine Gesangsphrase, oder einen Theil des Mo=

tifs, welches man früher zu Gehör brachte, und führt es -

durch 2,3, oder 4 Stimmen durch . Diese Jmitationeusiild

einfach, wenn man nur einen Gesangsumriss imitirt ;*ie siml

doppelt, wenn man. zu gleicher Zeit zwei verschiedene Um-

risse der .Imitation unterwirft . Jn dieser Gattung von.Tmi

tationen kann man auch bisweilen die Gesrenhewegnng.die

Augmentation und die Diminution anwenden . —

IJ.et C N" +!-<>.
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Voici des exemples:

Imitation simple entre le* quatre partie« avec le trait :

Einfache Imitation z» ischeu den + Stirnen mil dein Umri

Hier Beispiele :

.1 mit iit ion -impie entre le dessus et la liasse .

Einlache Jniitation zwischen der Oberstimme und dem Hasse

title sorte (limitation s employé soinent avecef=

et .lau- lis orchestres pour accompagner la voix.

Diese Vrt Imitation,wirtl oft mit Wirkung indeiiOr

ehestem als Begleitung der Gesangstiiïien angewendet .

It.et C.V.' +!-(•.
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lmit;ition double par mouvement il i rect et par moifc

veinent contraire et en diminution .

Doppelte Imitation in gerader, und in widriger Bi

guug und in der Verkürzung •

I.

l'eue dernière manière d'employer les imitations

est trop compliquée et ne peut pas être appréciée par

les auditeur»; c'est donc-plutôt un exeutple de curiosfc

te ([ne d'utilité : cependant
,
quand 1 harmonie mar =

che naturellement, elle peut donner de l'intérêt me =

me a ce travail .

On trouve soin eut des exemples dans le genre du

précèdent, en analysant la musique faite avant leit'me

siècle .

Souvent on n imite que le mouvement dune phrase,

ce qu'on peut appeler imitation de mouvement,p. e :

' N'.'-t-.

Diese letzte Art die.Imitationen anzuwenden, ist zu ver

wickelt,und kann von den Zuhörern nicht gewürdigt wer =

den -es ist demnach mehr ein Beispiel der Sonderbarkeitals

îles Nutzens : wenn indessen die Harmonie natürlich fort =

schreitet, so kann sie selbst dieser \rheit .Interesse verschaf-

fen •

Man findet oft Beispiele in dieser eben dargestellten G:it=

tung, wenn man die, vor dem 18— Jahrhundert componir=

te Musik zergliedert . j

Ott imitirt man nur die Bewegung ( Figur } einer Phrase,

was man die Imitation der Bewegung nennen kann ; z . H :

. Dans cet exemple ce sunt les valeurs

tes ^U^F qui se reproduisent sans

cesse entre ljes deux parties n importe les noies .Ce]

peut aussi avoir lieu entre trois ou quatre parties .

Fette manière s'employé souvent avec succès pour

• impagner la voix .

,
|i , > r.\ : 4t

_ n

Ü^^^^E
Jn diesem Beispiele ists nur der Notonwerth der folçei

Fieur -^3E3^ê '
gencLen m w welcher sich unaulliür=

lieh in beiden Stimmen, ohne Rücksicht auf die Noten, w ie =

derhohlt . Dieses kann auch zwischen 3 oder + Stimmen

statt finden. Diese Art wird oft mit ErfoJsç ils BegLei =

tuug einer Gesangstimine angewendet •
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11 y a ta ni de variole et t.iht .!«• m.i.lil i.-.it 11.11- .I..II- K« çiht im Gebrauche der .Imitationen so viel \Hi;e<ii

I emploi (tes imitations , qu il esl presque impossible
j
luns; und so > i < • 1

.
• Verschiedenheiten , dass es fast inimojHith

di- les indiquer tun les
;
chacun en peut l'ail • selon sa

|
ist . alle iizuzei^« n ; jeder kann deren nach seiner Fant a« i-

fantaisie, ses moyens et son Çout . Il suffit d avoir -eiiini Talent« nul seinem Geschmack erfinden .Es reich I

une idée claire de ce <{n on appelle imitaitons poi'r
!
hin. von dem, was man Jmitatiom n nennt . eine klare .M ri

en Caire usaçe : et .quand on en à I habitude .elles se zu hahen . nm da\on Gehrauch zu machen : und wenn man

présentent le plu- -ou vent d elles mêmes a 1 î nia ici- darin li«-» and heil erlaiisjt . so -teilen sie sich oft von sel

nation du compositeur, sur-tout quand il e-l hahile
I
lier dei Kinhilduilirskraft «les Tonsetzers dar .besonders m n

harmoniste. * er ein »-euhter Harmonist isl .

Pour terminer cet article nous donnerons ici enco: I l m diesen Mxrhuitt zn neschliessen , rehen wir Iiiii u i

i'e quelques exemples sur les progressions par imitation, eiiiieje Beispiele iï her die imitirendeu Forschreit linken .

Fine F'ji'tschreiUniff ist.

1
—

' entweder melodisch .

2' 1 oder harmonisch -

i" oder melodisch und h: mionisch Rtiçlsich -

-t- oder si a ird mu du ich ein I udie Jmitation hervor

çehr.iehl .

L'ne progression est .

Ou 1" simplement mélodique.

Ou -" simplement harmonique-.

Ou 3" mélodique et harmoniquea la fois .

Ou 4- elle se fait par imitation simple,

Ou >- elle pi ut se l'aire par imitation donhle •

i li icnne drs ces proarressions peut se faire suil en

man macht sie mittelst Inppelter .Imitation .

r Jede ! Foi f schrei tniisren kann entweder aiiftrS 'so.

Hii'iila ' soil .n . /. s, , ,icl,ii'! , o est a dire ([u elle peu!
i
der ahirarts »ehend ..!.-- heisst . entweder vom Ha-- zum

être a-ernd nlr ou descendante . !
V i diu .oder Wim \ 'diu zimi Bass gemacht werden .

Hu .m i Li «lefioition «le la progression ,voii ni W - die nähere iuseinandersetznnç der Fortschreitiiu

1

i e'il'i! in d Iiiu-Vttiinir'. irn 1 ohU'ouvera en nierm t.mpi . ce» betrifft -so -ehe man hierüber unsere Geileralhassleh

une quantité d exemples sur les trois premiers nume= re„wo man auch eine \nzahl Beispiele über die drei ersten

Summern findet .

Um die \rt. fortschreitende .Imitationen zu erfinden -

hesser zu fassen , werden wir hierein Beispiel iihei -

dieser drei ersten Nummern stpIkmi .

114' 11

1

X -a.-ii ia manière do créer des pro

pression p;u imilation nous donneniiis ici un e*em

u le sur chai't.ti de v es trois numéros .

l'riiirressiun iiH-lurtiiiiu- .

S ;

s '

M» luitisi-hc f-Tt-iliri-iUint; .

m^m
te

^m^*^mm^ï=à
;#^=ft%=E5tJ^

\ti> iß
Progression harmonique •

Harmonische K'irtM-hrcitnnc, .

f,
n n n f,

V 5.
Progression rçelodique et harmonique .

Melodische u-n ri harmonische Kortschreitune .

I

S
«

— ' ' ' . --g—

l'n progression par imitation est en memetemp-

melndique et harmonique . I ne çrande partie des

Fine Fortschreituntf mittelst ! ai tat i fi ist zugleich

melodisch und harmonisch- F u ci '
•"' ' 'h '' nelodische

l)..t C.V.' + |~<».
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prwçressions meltMikni.'s peut se chançeren uroçi**'^

sion par imitation . \iusi Texeniple N- 1 <lonne la prct

Çres^iûn .Minante :

Progression par imitation .

' fr'ortsihreitunp, mittelst Hit Imitation .

Fortschreitungen kann in imitirende verwandelt wer.den-.

So gibt das Beispiel N'.'l folgende Fortsehreitnng :

P Pf? PU hü

Imitation a la Quinte inférieure.

Jmiljlnin in lier Unterquînte .

Une progression par imitation est souvent en mê=

nie temps renversable, soit a 1 octave, soit a la dixiè-

me, soit a la douzième: le M- 4 est en contrepoint

double a Voctave, p . e :

;
- Renversement (te N- 4" •

l'mkehrunf; des N . 4 .

pË§P pÉt±± m
Eine imitirende Förtschreitung ist auch oit zugleich un

kehrbar, sey es in der Octave, oder in der Décime, oder in

der Duodecime . Die Nummer 4 ist im doppelten Oct.a

ven = Contrapinikt ; z . B :

£

9& é^
i^m
sêêû

^s
éïé

f^f^nyJqÊ

F^r^ l rf i i

Quand une progression est en même temps ren =

. iersahle,on peut donc l'envisager comme le modele

d un contrepoint et en tirer le même parti, c'estadire

la renverser et la promener dans différents tons en

y ajoutant une ou deux parties d.
1

accompagnement .

Un trait de chant ou une parcelle de motif peuvent

toujours servir a la création dune progression melo=

diipie, et par conséquent a celle d une progression par

imitation , car en supposant qii une progression melo=

dique ne puisse pas devenir en même temps progrès =

sioïi par imitation, on n'a qu'à changer Tordre de la

progression mélodique pour trouver Fimitation , ce

qui est toujours possible .

far exemple , la progression suivante se prêtera

difficilement a une imitation, en cherchant cette imï=

tation sur le quatrième temps d"ou elle devrait partir :

Wenn eine Fortschreitung zugleich umkehrbar ist,«okai.

man sie zugleich als das Mustereines Contrapunkts ansehen

und daraus dieselben Vortheile ziehen, das heisst,sie nm =

kehren und in verschiedenen Tonarten durchführen , in =

dem man ihr eine oder zwei Begleitungsstimen beifügt .

Ein (Tesangszng, oder ein Theil eines Motifs kiinnen

stets zur Hervorbringung einer melodischen .und folglich

auch einer imitirten Fortschreitung dienen ,deîi gesetzt ,

dass eine melodische Fortschreitung nicht zugleich sich zu

einer imitirenden eignete , so hat man nur die Ordnung dei

melodischen Fortschreitnng zu verändern, um die Jmita

tion zu finden . was stets möglich ist .

So,z:B : wird sich folgende Fortschreitnng schwer

zu einer Imitation eignen, wenn man diese .Imitation von

dem vierten Takttbevl, (wo sie beginnen soll , ) suchen

wollte :

y *t

Mais en changeant cette progression en celle qui

swit,ou en obtiendra deux par imitation :

Alier indem man diese Fortschreitung il» die folgende

umändert , so erhält man zwei, die sich imitiren :

D.ct CS? +t"'*.
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Progression par imitation,ou la partie intermedia]

ri' est ajoutée :

Jni+tirende Fortsehreitiinç mil einer beigefügten Miltelstii

Vu h e p rot pbi ion par imitation , avec 1p même chant : Andere imitirende Fortschreitung mit dem nahmliphentîe«

Hass«- ajoutée

Kvi^efîij;ler Ra<s -

Pour taire une progression en imitation ilotilile.il

laut imiter deux traits Ar chaut a lat'ois .Ces progrès;

mous sont plus difficiles a trouver que les preceden :

I es . En > oici un exemple :

Progression eu imitation iloulile .

lin eine Fortschreitimg mit doppelter Imitation her\m

zubringen, mnss man ziàtz Cresanys-phrasen zugleich imiti

ren . Diese Fort schreitungen sind schwerer zu finden , al-

die Vbrherçehenden . Hierein Beispiel darüher:

M'7.
Fnrtschreitune, in doppelter «Imitation .

B.v

ICI

1).

t' pst une quadruple progression, parce qu'elleexi=

^e quatre parties dont chacune t'ait une progression

mélodique . Four la créer il Faut d abord inventer les

deux traits de chant a imiter, qui doivent se marier

comme les deux sujets dans le contrepoint • maisilnest

pas nécessaire que les parties soient renversables :

Voici les tteux traits fie chant •

Hut sind .lie beiden tic s an»; s umrisse .

Dieses ist eine vierfache Fortschreitimç, weil sie \ier

Stimmen erfordert, wovon jede eine melodische Fortschrei.

tunç bildet . Um eine solche zu Hilden, mnss man vor allpm

zuei Gesangsumrisse erfinden , die sich wie zwei contra :

punktische Subjecte mit einander verbinden können mus

sen ; doch ist es nicht iiothwendiç,dass die Stimmen Umkehr :

i

'

liar seyen • \

Apres (juoi on.ehcrche Ia

itoable imitation .

Hiernach sucht man die Kup-

pelte Jmitation .

W t 7 f ^=^
Cela elant regle .on cherche a établir la propres

on entre les deux parties entrantes ,et ainsi de suite .

ins aurons souvent l'occasion de revenir surlesimi

>us pu traitant de la fuçue..

ii , i r.\

Jst dieses geordnet. so sucht man die Fortschreitung zw i

sehen den beiden eintretenden Stirnen festzustellen .und so

fort . Jnder Abhandlung i o« der Fuge werden wir oft («eh-

genheit haben. auf die Imitationen zurückzukommen
'.' + i-ii
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DES CANONS.

lue imitation strictt et non interrompue s appelle

pii relierai Ci \0\ . On nomme particulièrement ßü
V> \ mi morceau de musique dans lequel on imite une

partie depfiis le commencement jusqua la tin,nimpor=

te 1 intervalle par lequel on imite, et le nombre des

parties imitantes . (Test de cette sorte de productions

que nous traiterons dans cet article .

Quand 1 imitation se t'ait a funisson, le canon est

a 1 unisson; quand 1 imitation est a la seconde supe =

rieure ou intérieure, le canon est a la seconde, et ain=

si de suite . Quand limitation est par mouvement con-

traire. le canon s'appelle canon parmouvement contraire

.

Les canon.« sont a deux, a trois, ou a quatre parties.

On appelle canon double lorsqu'on imite en même temps

deiuv chants différents, ce qui suppose 4parties aumoins

Selon le relire d imitation , le canon peut être ans -

si en augmentation, on en diminution , ou par mouvement

retrograde .

Le canon est perpétuel quand on ne pent le finir

nulle part convenablement ,et quil faut par couse =

([lient le recommencer sans cesse.

On appelle canon fermé (ou clos) celui qui est

écrit sur une seule portée; il est ouvert quand il est

en partition .

Le canon est éuigmatiaue, (pniiid il tant chercher

ou deviner sa solution ;il est .circulaire quand il par =

court les douze tous majeurs. ou les douze tons mineurs.

Il est enfin polymorphus quand il offre plus dune seu-

le solution .

Nous diviserons tous ces canons 19 en canons

de société, et 2" en canons scientifiques ,

1'.' ÜES CANONS DE SOCIETE .

Il existe un grand nombre de canons destinés a

être chantes dans des sociétés ou dans des réunions mu-

sicales •. c'est par cette raison que nous les intitulons

canons de société . Ils se distinguent des canons seien =

tifiques 1" par les paroles sur lesquelles on les chan-

te, 2° par la couleur qu'on leur donne, 3 -par le chant

que 1 on imite, +' par les occasions ou on les exécute.

5° par ïa' manière de les accompagner et 6? parlama=

uiere particulière de les créer .

Il

VON DEN CANONS.

Eine genaue nnd mvinlerbrochi ni .Imitation heivst im all s

gemeinen ein CANOh . E*in Toiistii-ck , it» 'vAlchnataihe Stini -

me mm Anfang his zum Ende genau die andere imitirt (und

zwar ohne Rücksicht auf das Jntervalliin welchem man imi

tirt , noch auf die Zahl der imi ti rend en Stimmen , \ -nennt

man vorzugsweise einen CANON . Von dieser Gattung der

Tonsetzkunst «erden wir in diesem Abschnitte handeln .

Wenn die Imitation im l'nison vor sich geht, so ist der

Canon im l'nison ist die .Imitation in der ()her=uder Un

ter = Seconde, so ist auch der Canon in der Seconde, n.s.f .

Jst die .Imitation in derGegcnhcwegung, so nennt man den

Canon : einen Canon in der ireaenbcwegimg .

Die Canons sind 2, sSsuiid 4=stimmig. Man nennt dop =

pelten Canon, wenn man zu y/eicher Zeit zwei verschiedene

Suhfiele imitirt ; Was wenigstens vier Stimmen voraussetzt .

Je nach der Gattung der .Imitation kann auch der Canon

in der Verlängerung , oder in der Verharzung, oder in r'ucftqän

giger Bewegung., (
im Krebsgang) statt haben .

Der Canon ist ein rmmertfährender, wennman nirgends

schicklicherweise enden kann , und daher immer von Neu ;

ein anfangen muss .

Man nennt einen geschlossenen Canon, denjenigen, vi el =

eher nur auf einer Zeile geschrieben ist ..er ist offen ,w'eim

er in Partitur gesetzt ist .

Ralhsel- Canon ist jener, dessen Auflösung man suchen

oder errathen muss .er ist zirhelförmig, wenn er alle zwölf

Pur - oder alle zwölf Moll? Tonarten durchläuft . Endlich

ist er polymorphisch (mehrdeutig,) w enu er mehr als eine Auf=

lösung darhiethet .

Wir werden alle diese Canons eintheilen 1—^ in gesell =

schaftliche Canons, 2— in künstliche Canons .

1—VON DEN GESELLSCHAFTLICHEN CANONS".

Es gibt eine grosse Menge Canons, weiche dazu bestimmt

sind .in musikalischen Gesellschaften oder Vereinen gesungen

zu werden : aus diesem Grunde nennen wir sie die yisell -

schaftlichen Canons . Sie unterscheiden sieh ion den kunstli-

cheii:lL':ü dnreti die Worte, zu welchen man sie singt 2—s
-

durch len Charakter, (
die Färbung )

welche man ihnen gibt
;

3Lil' s durch die Melodie,« eiche man imitirt 4— durch die

Gelegenheiten und Veranlassungen , bei welchen man sie

ausführt
;
5— durch die Art,wie mau sie begleitet

;

6— endlich durch die besondere Art ihrer Erfindung .

O.et f.N'.' + l-o.



.'î:

Les cajioiis de société sont toujours a 1 octal e ou

a funisson . Le chant que Ton y imite est souvent un

chaut connu , oh iln moins invente d avance . \ oici la

manière de taire un canon de société .

\pres avoir choisi un chant (
Te plus court de 2

mesures et le plus lonç île \ inçt mesures a peu pies
j

on f accompagne par deux ou par trois autres parties,

selon que le canon doit être k trois ou a ((mitre v.ii x .

en observant la reçle suivante .'

1" truand le canon est pour des voix eya/es,pour

trois ou quatre Hourui05.au pour trois on quatre Te

uors , 1 harmonie,dans ce cas. n éprouvant pas de ren =

versement , n'exigée pas detre en contrepoint .

2 '•' Ouand le canon est pour des vot'je inegalen ,par

exemple pour deux Sopranos et un Tenor. ou pour un So

pi 'an O.Tenor et Basse, oti pour trois Sopranos et un Te-

nor, OU pour deux Sopranos ,Tenoret Basse &r...l har-

monie dans ce cas éprouvant forcement des renverse-

ment .doit être conçue en contrepoint triple pour un

canon a trois parties, et en contrepoint quadruple

pour nu canon a quatre parties .

Voici 1 harmonie a trois parties, sur fair l'lutr-

mante irabricllt , pour trois \oix egales .elle doit ser =

vira un canon a 1 unisson pour trois Sopranosou pour

trois Tenors :

Die Gesell schalt s =Canons sind stets in derOctaxeödei

Unison . Der txesang,den man da imitirt . ist oft irgend ••.

bekannter .oder wenigstens ein schon früher erfundener (»e

s oi^ . Hier die \rt einen Gesellschaftscanou zu machen .

Nachdem man einen Gesang gewählt hat, (der wenigsten,

'1 Takte,imd höchstens beiläufig 2t) Takte haben darf,
j

so

aecompagnirt man ihn durch zwei oder drei andere .Stimmen.

je iiachem der Canon 3 -oder + -stimmig sejn Soll,mit Heo

bachtung folgender Kegeln :

1"' Wenn der Canon für gleiche Stimmen geschriebenen.

( 7. . B : für 3 oder + Soprane , oder für 'S oder 4 Teuore
)

so braucht die Harmonie , die in diesem Falle keine Umkehruni;

zu erleiden hat, nicht im Contrapunktc zu seyn .

2'-" Wenn ,|^r Canon für muileiche Stimmen bestimmt ist

(z.Brfür Li Soprane und l Tenor, oder lür 1 Sopran, .Tenoi

und Bass , oder für 3 Soprane und 1 Tenor, oder für 2 Sopi

ne, Tenor und Bass fc...) und daher die Harmonie zu l'mkeh

einigen genüthigt wiril,.*o nmss der S -'stimmige Carton im

dreifachen Contrapunkte .und der + stimmige im 1 ierfaclii n

Contrapunkte gesetzt sei 11 .

Hier folgt eine dreist in uni ce Harmonie.auf das l.?e<+ fHio

munit- irabriel/p , Wir drei gleiche Stimmen ; «je, «oll d.tzir dte

um einftii Canon im Unison Für "> Soprane, ( oder für 3

Tenore ) zu bilden :

3äFFrff&^^^

m^^^^ ^
m^ m ^c*cnsm ^3"-

S ^^:^ ^=fT^t

m«•sué? ^s T^-^-\~tJ^^^^3^^^^^
I

P^

1

l>.«ec.\.' + |-(i.
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Pottr .faire de cette harmonie un Canon, on disposes

fa les trois parties de la manière suivante :

A . Le chant sans accompagnement .

A . G^sançohne Beçleitunç .

rremiei

Krste .

ftecpnrfe

Zweite

Um ans dieser Harmonie einen Canon zu machen.hat man

die drei Stimmen fol çendermassen fa Tertheilen :
,

Troisième .

Urilte.

Andante.

lin- -

<

—

? *
-S» r 0L-

i

i

m*
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$

PÜP ±-&\y^ m j m j jitj^^m wm^
(ttj Le chant en

J^ 2stifni^er G-

$Èm ppim mm *m f-H^-f-m
$

$m m W¥3^^m mm i mS

un pM hé g f^L4frfppi Êp £=P?^ P=g

£
1

Le chant fn trio jusqu'à la fin .

ß t
5-sfimmj^er Gesang bis zum Ende^m wm m s^^m m mmm ê=p ë

$ wm^s si eus Ï5§ ^f ^f? ?Ü
if lt'jjf l jjj I f

f rK r-HH^FflJ jf-UJTffr^f rlfg

V ' l.aebtnt en duo , On choisit pour l'accompagner la partie ('
,
du trio pie

reden t
, j>ar< r hue cette partie fait bonne harmonie a deux avec le chant , c est

a fpioi il fanl faire attention .

D.et C.\?417<)

^ ' Der zweistimmige Gelang . Man wäMt^um ihn zu begleiten, die stimme Ci?*s vor =

hergehenden Trio, weil diese Stimme eine gute zweistimmige Harmonie mil dernGesang

bildet, worauf man wohl zu achten hat .
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I ^ PU WM àtrm s ^^ s ^^
P ^ j j j i j j ^ p=£=S5pp^ pg?
On voit par cet arrangement que les trois parties

r imitent exactement, et t'arment par conséquent un

canon .

U après cet exemple il est facile de conee\ oir qu'il

ne harmonie a trois parties peut fournir un canon a

l uni- % a trois, et qn une harmonie a quatre parties

en donnera un a quatre .

Man sieht aus dieser Zusammenstellung , dass die drei

Stimmen einander <janz gntau imitiren- und dergestalt ei -

neu Canon bilden .

Diesem Beispiel zufolge, ist es leicht zu fassen, dass

eine dreistimmige Harmonie einen Canon im l'nison zu 3

Stimmen, und eine vierstimmige Harmonie einen Canon

zu + Stimmen liefern kam» . ,•

».et C.V? !-(>
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1,?' canon précédent est ouvert , e ejt-a-dire presen=

té en partition : mais on peut le fermer ou clore,c est-

à dire le présenter sur mie seu.li portée . Comme char

<(iie partie exécute exactement La même chose,lmiedek

les peut donc représenter les deux autres . Il s^agit seus

lement d'indiquer par un signe l'endroit ou chaque par=

tiedoit entrer, ce qui se t'ait de la manière suivante :

Canon clos a trois voix égales, sur I air (Viarman

te Lrabrfflle. .

1 . Andante .

Der vorhergehende Canon M offen, (las heisst : rn Hi >

Partitur völlig ausgeschrieben
ç
aber man kann ihn srhlinsi n.

(in der Schreihart abkürzen,) indem man ihn ymv'aiif eint r

Zeih darstellt .Da jede Stimme genau dasselbe aiisKuliiliren

hat ,so kann eine-darunter alle beiden andern darstellen . Es

bedarf dann nur durch ein Zeichen angedeutet zu werden .

au welchem Orte jede Stimme einzufallen hat, was auf fol z

gende \\\ zu bewerkstelligen ist :

Geschlossener Canon für drei gleiche Sl inimen auf das

Lied: üharmanl't iiabrù lie :

[•%-) Charmante Gra = liri = el = le. per=ce rie mil - te rlaras quand ta gloi - re map = p> :lle sniis les rlrapcaux di

Mars . Cruel = 1*? tic = par = ti = e, malheureux jour que ne suis = je sans vi-e ou sans a = moiir .

fejj M ^iuT7 i ^

j

i -y j
i j

»
i j a ^ijmm^fpm

Charmante (ia^liri = el= le . per= té He mil - le darrls quand la gl* 1 = re miapel=Te sous les drapeaux He

m
Mars . Cruel - le rie - par * ti 3 e, mal- heureux j° l'r ., tjue ne suis = je sans .vi - e ou sans a = mour ,

3.

4 r r r i rfçyu i m riffr-^ir r m r \ L&trftr^-
Charmante (îa = bri a el = le. per = ce rie mil = le dards quand la gloi = re n/ap = pelle sous les riràrpeaux rlc

f f *u j jjJjjN j hr-±^if7 u j j i
j~tiJ J J 1

J

r+r^
Mars . Cruel -le de =; par= ti = e, malheureux jour

, que ne suis=je sans vi-e ou sans a - muur .

On chante ces canons le plus souvent sans accom =

paguement instrumental : mais pour soutenir les voix

jrOn peut y ajouter un accompagnement de piano , dont

la liasse est la même ([lie celle de 1 harmonie du canon,

ou bien lui donner une basse nom elle : cet accompa =

çnement se répète aussi soment que le chant princir

pal du canon . Voici un exemple de cet accompagne

ment dont la bassr^strdifférente de celle que le chant

l'ait :

Meistens werden diese Canons ohne alle Begleitung ge =

sungen : alier zur Unterstützung der Stimmen kann mandeilr

selben eine Vianofortehegleitung beifügen» deren Bass der =

selbe wie jener des Canons bleibt,- oder man kann da dorn Ca-.

non auch einen neuen Bass geben : diese Begleitungwird

so oft wiederhohll, als der Hauptgesang des Canons. (hier

folglich dreimal .\ Hier ein Heispiel dieses Xecompagne r

ments. welches einen , von dem Gesaugstrio verschiede =

uen Kass bildet :

s .' Quofipie vicieuse que soit la prosodie de ctl air,uons l'avons conservée in=
*""' Onu'oM die Französische, rr.osodie dieses l.ie.les lehlerhatt ist , so hallen wir siei,

»nie par respect pour l'anclermeMraditi"]'» '.
I in Rücksicht auf ihr Allerlhuur I

iinveran(lert gelassen .

1) et r.\:4."(i.
- f
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h*i;i;i< » pour accompagner le canon précèdent .

Pianofofte am den vorhergehenden Canon zu begleiten .

And.inli

' On a fait plusieurs fois usage (etaiec succès)

il."- canons »le société dans la musique dramatique .

D.ms ci' cas on les accompagne par l'orchestre , en va=

riant cet accompagnement autant de t'ois que Ton est

oldige den repéter léchant principal .

Man liât melirmal (und mit -Erfolg ) von diesen Gesell =

schafts -Canons in der Theatermusik Gebrauch gemacht.. Ii

diesem Falle herleitet man sie mit dem Orchester . indem

man diese Begleitung jedesmal varirt , so oft man genö

thigt ist, den Hauptgesang zu wiederhohlen .

70 . \uiiierkuug des Übersetzers . Als ein vortreffliches Muster dieser (xattung studiere man den l'annn in Birthwrns Fitli -.

lifl . Die Canons, welche jetzt häufig in den neueren italienischen Opern ( von Rossini und Andern \ vorkommen, und die oft von vieler

\\ irUnnfc sind, gehören meistens zu derselben, jedoch leichter gehaltenen 'liât hing , und «erden nach denselben (im mis atzen gebildet.

Ks sind im (»runde nur Variationen auf den sieh immer gleichbleibenden Hauptgesang, und nur dem Anziehenden in der Melodie,und

und den oi't glänzenden , für die Mcnsi-henslimmen wnhlberechneten Figuren in den fortsetzenden Stimmen . verdanken sie dcni-fiir

Tonictxerund Sänger gleich dankbaren Kffekt .

Nous avons observé plus hautque l harmonie dun

canon de société a voix inégales doit être ei»eo»tre c

point .Voici l'harmonie en contrepoint triple pxwrmi

canon à trois voix inégales :ces trois v oix peuvent être

ileux Sopranos et un Tenor, ou un Soprano et deux

Tenors .

kio
t

Contrepoint triple

y
"

Wir haben früher bemerkt , das« die Harmonie eines ge.

seilschaftlichen Canons für ungleiche Stimmen im Contra -

punkt gesetzt sevn müsse. Hier folgt die Harmonie im drei :

fachen Contrapunkt eines Canons für 3 ungleiche Stimmen:

diese 3 Stimmen können 2 Soprane und 1 Tenor, oder l

Sopran Und 2 Tenore sein .

1) reifailier Contrapunkt

D.et ('. \?4I"0 .
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\] O o Canon ouvert ., fait avec I harmonie précédente.

Offener Canon, aus (4er vorhergehenden Harmonie gebildet«

i f i r i ^ pssps pp?p mcf rr
a -SP

fP^F £üp ^ SPÊ? g^ ^
fc^ üsää ^ Sm ^a

Même canon écrit sur une seule portée .

Derselbe Canon ., auf einer einzigen Zeile geschrieben

. 1- Sopran«» -

,i . w. j _ Sopran

2 me —Soprano

fret (*.\°4l"o.
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'l'ouï canon a voix inegales, dont 1 harmonie est

en contrepoint, peut s'exécuter en même temps pardes

vifix claies sans nuire a 1 harmonie.- mais le contrai-

re uest pas possible sans rendre 1 harmonie defec =

tueuse

.

Les canons île société a voix inégales présentent

des difficultés sons le rapport île 1 étendue îles voix,

sous le rapport des paroles et sous le rapport de 1 har -

munie .

1" .Sous le rapport de 1 étendue des voix .

Les parties doivent être conçues de manière a ce-

mie chaque voix puisse les exécuter toutes-, sans sortir

de son diapason naturel - Ainsi par exemple dansun ca=

non pour Soprano,t'outre- Alto et Basse-Taille.le Se>.

pisarierdoSl ^pamoir retutre naturellement iun» se.u,lf» -

nwiiAlsa ;partiei nmis encuce celle du t'ont re-\lto et de

la Basse-Taille ; ces deux dernières parties , chacune a

leur tour, sont soumises a la même régie . On conçoit

Facilement qu il tant beaucoup d adresse pour reali -

sir cette proposition , surtout en donnant du charme

et de 1 intérêt au canon .

2" Sous le rapport des paroles .

L'es paroles pour un canon de société doivent être

renfermées dans un couple-de vers courts . Cest sur ces

paroles q[\e le compositeur cherche léchant princi =

(ial de son canon : cela se l'ait a peu près comme le dé=

but d un air, et n'éprouve pas plus de difficulté . Mais

1 accompagnement vocal du chant peut exiger plus ou

moins de paroles : dans le premier cas il faut en répe =

ter une partie, et dans lautre il faut en couper une par=

tie .Ce qui cause soin eut de 1 embarras dont il taut sa=

voir se tirer adroitement .

3° Sous le rapport de 1 harmonie .

L harmonie étant en contrepoint , peut devenir

Irop severe pour des productions aussi legeres que

des canons de société, et trop pauvre a cause de la sup-

pression continuelle de la quinte parfaite, ce qui fait

que tous les accords y sont incomplets . Ajoutez a ce-

la que le Canon finit presque toujours avec une formu=

le de cadeiice qui ne donne pas un repos assez satisfais

saut, a moins que Ton ne finisse par une Coda qui »est

pas en contrepoint .

Pour remédier aces inconveniens harmoniques ,

on a imagine un mauvais expédient, qui consiste en un

accompagnement instrumental, ajouté au canon vocal.

Ou a cru que la basse de cet accompagnement corrigeait

tés défauts que les renversements de voix occasionnent

Jeder, für mt<jlfh-Jie Stimmen çe'sehriettènoX^Kn'onlkain'ùU'en

seine Harrrtorïie contrapuivkti.4ch çesetz* M^aucH zugleich von

tfleicken Slimmeii'ai<sjçefiihTt'>»er(tert,'ofinë d«r
;
H>armlinreiaci

idiaden .aber da« Gegpiithei List nicht möglich, ohne die Har

monie mangelhaft zu machen .

Die Gesellschaft* -Canons für ungleiche Stimmen hie -

then Schwierigkeiten sowohl in Bezug auf den Stimmen

Umfang ,wie auf dieWorte und die Harmonie,dar .

1—"' Jn Bezug auf den Stimmen^Umfang .

Die Stimmen müssen dergestalt gesetzt' sej-n , dass jeder

Sänger sie alle ausführen Könne, ohne aus seinem uatnrli =

chen Stimm =Umfang herauszutreten . So muss z .B : in ei =

nein Canon für Sopran. Alt und Bass, der Sopran nicht nur

leicht und natürlich seine eigene Stimme .sondern auch jene

des Alts und des Basses, ( versteht sich in der ihm gehörigen

Octave] vortragen können .- und die andern zwei Stimmen

sind, jede für sich , derselben Regel unterworfen .Man wird

leicht begreifen -dass viele Gewandtheit dazu gehört, diese

Aufgabe zu erfüllen . besonders wenn dein Canon Keiz und

.Interesse verliehen werden soll

2'^i- Jn Bezugauf die Worte .

DieWorte für einen Gesellschaftscanon müssen sichtlich!

über ein Paar Verse ausdehnen . Über dieseWorte hat t\fv

Tonsetzer den Hauptgesang seines Canons zu suchen: dieser

wird ungefähr wie der Anfang einer Arie gebildet -und bie =

thet auch nicht mehr Schwierigkeiten dar . Aber die \ ocal ;

Begleitung dieses Gesangs kann mehr oder weniger Worte

uöthig haben : in dem ersten Falle muss man einen Theil der-

selben wiederhohlen . im zweitm Falle einen Theil \\ egln :

seil . Dieses bereitet manchmal Verlegenheiten, aus denen

man sich geschickt zu ziehen wissen muss .

Jiüü- Jn Bezug auf die Harmonie .

Die Harmonie kann, wenn sie im Contrapunkt i<t . für

so leichte Erzeugnisse,wie die gesellschaftlichen Canons

sind , theils zu ernst , theils auch, wegen der immerwahren

den Unterdrückung der reinen Quinte zu arm werden- indem

dadurch alle Accorde unvollständig sind . Auch ist noch

beizufügen , dass der Canon fast immer mit einer Cadenz

Formel schliesst , welche keinen befriedigenden Höhepunkt

gewährt ,wenn man nicht etwa mit einer nicht contrapunk

tir teilCoda endigt •

Um nun diesen harmonischen Unbequemlichkeiten zu

begegnen, hat man ein übles Aushilfsmittel erfunden, w el

ches in einer, dem Vocal- Canon beigefügten .Instrumental

begleitung hesteht . Man glaubte,dass der Bass dieser'Bcglei

tung die 'Mängel verbessern würde, welche die Umkehrung

D.ut (' \ .
+1-H
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quand I harmonie n est
i

pas eu contrepoint ilouhle,tri=

pie ou quadruple . Mais 1 expérience prouve que 1 harmo-

nie des voix'produit toujours mauvais effet quand elle

liest pas bonne , abstraction faite'de 1 accompagnement

îiivti'.n mi'ii(a) . La cau*e de ce phénomène consiste

d«iris la prande différence du timbre des voix avecce=

lui dos instruments . Mais en ajoutant a un canon voz

cal laccompagnement dune B asse- Taille, lharmo =

nie de ce canon pourrait facilement se renverser sans

quelle fut en contrepoint double, triple ou quadruple-

voyez ce que nous avons dit du contrepoint condition -

ni / avec une basse de correction page 760 : cette

Basse 'Vaille de correction serait le moyen le plus ef=

I icaoe pour obtenir dans cette sorte de canon une termj=

liaison parfaite ,uue harmonie plus riche, plus satis :

faisante et beaucoup moins sévère . Mais on nepeutpas

toujours user de ce moyen, parce qu il faut pour cela em=

ployer une partie de plus, qui n'est pai partie imitante,

et qui par cela même parait ne pas appartenir au ca_

Nous donnerons encore trois exemples des canons

de société a voix inegales, dont 1 Un en contrepoint

triple, l autre en contrepoint quadruple et le troisie=

me en contrepoint conditionnel , avec une Hasse_Tail =

le ajoutée, cest_a_dire avec une basse de correction .

Contrepoint triple pour faire le canon suivant a

1 rois Miix inegales :

«1er Stimmen verursacht , wenn die Harmonie nicht ündoppeh

ten, dreifachen oder vierfachen Contrapunkt gesetzt ist .

Vb er die Erfahrung lehrt, dass die Harmonie der Menschen

stimmen immer eine 'übte IVirHunif hervorbringt ,weiin sie

nicht an sich, abgesehen Minder Jnstrumeutalbegleifung ,

gut i^t . Die Ursache dieser Erscheinung findet sieh in dem

grossen Unterschiede zwischen dein Klange der Men-chen :

stimmen ,und dem Klange der .Instrumente . Aber wenn man

einem Vocal-Canon die Begleitung eines Singbasses hoifüg :

te, so liesse sich «lie Harmonie dieses Canons leicht umkehren.

ohne eben im doppelten, drei zoder vierfachen Contrapunkt

geschrieben zu seyn . man sehe, was wir,S ei te 7ßo von dem

bedingten Contrapunfit mit einem Verbessevimgstytsse gesagt

haben . Dieser Verbesscrun^sbass wäre das wirksamste Mit ;

tel, um in dieser Gattung von Canons einen vollkommenen

Abschluss, und eine reichere,befriedigendere , und weit v\e_

niger ernste Harmonie zu erlangen . Aber man kaiisich nicht

immer dieses Mittels bedienen, weil zu dessen Anwendung

noch um eine Stime mehr genommen werden uiuss , welche

nicht zu den imitirenden gehört , und eben desshalb gar nicht

zum Canon zu gehören scheint .

Wir werden noch 3 Beispiele von Gresellschäfts ;Canons

für ungleiche Stimmen geben, wovon eines im dreifachen

Contrapunkt, das andere im vierfachen
,
-und das dritte im

bedingten, mit einem Zusatzbass , das heisst mit einem 'Verr

besserungsbass .

l)reifat'lier;Contrapunkt um den folgenden Canon dir 3

ungleiche Stimmen zu bilden :

-^f-r=f^=^
S »prAno .

Altö

Alt .

Basse.

K.i-s .

. Canon .

O- Ttf.M.

1*1

5̂

^v^-^j^^M^h^^f^^^f^

j
tejMg

'

PPP

D.et C.\V4!-(1.
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Même canon clos ou ferme .

Derselbe Canon ceschlosser Alto.

Soprano. , m^^m^^^^rr^ry^^Tf^^^^m
K.1-.V

Contrepoint uuailruple pour faire le canon suivant ;

Vierfacher Contrapunkt zur Bil'lune; ries nachfolgenden Canons

^& §à^^^^^1^r^^m^^
i ^ : fi '

P^É a<b ^P" 3S
r. £lÉ=É p

JÊP^PËJ Ê=£=feE :

>_:*^=r^:

».
,
£=^=^^g- 33
7
Canon pour Hem Sopranos et deux TenOTS .

Cahon für zwei Soprane und zwei Tenor .

y r r f * -^è.mi

\l et t \ " 41 "M
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Même canon, mais ferme .

Derselbe Canon,aber /çeM-hluNsen

T-»« ffiif r i r-g r nrjtTYf ^^f&*=?=&
Voprano 1. TenoreS™

fi',:-

ir

\^+r^"Wf^̂mr=?F*z£^ 1̂̂ ^
S.jprano2i"

Il evt indu'l'é reut de commencer par telle ou telle

partie . Mais quand on désire que la partie commeii =

çante soit plutôt un Tenor qu'un Soprano on 1 indique

comme on le \ oit dans 1 exemple précèdent .

Contrepoint conditionnel avec une liasse «le correc=

tio'n pour servir au canon suivant :

Es ist gleichgiltig , mit welcher Stimme man anlauft .

Alter wenn man (rlaulit,dass die beginnende Stiiiie besseren

Tenor als ein Sopran wäre , so zei^t man es wie indem vor

hergehenden Beispiele an .

Bedingtet' Kontrapunkt mit einem Verbesserungshass .

zur Bildung des nachfolgenden Canons :

rr^rr
Canon pour Heux Sopranos et un Tenor .

Canon fur zwei Sopran und finen Tenor .

Eprr-f-T^-f- ^^rg PÉ ^ö ^m
fiü M

$

V *
f

\
UHrr

Ij^r 'I* nirruli'

\ trbesstrwit£«ba«

D.et C.y?4l70.
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^
^g^^Plp^^S^^

Êg^^g^^

Ou n'emploie la liasse decorrectiou que la <m elle

n*t nécessaire : niais , si on le juçe a propos, elle peut

m' im ip autant île t'ois que Ion répète le chant prilkci -

pal dans le courrantdu canon .

On peut également clore le canon, en mettant la

Bftsse Taille 'ajoutée suruno portée séparée •

i

lue Ba.-se-Taille de correction n'empêche pas dac=

Diesen Vcrbessenmçs- (oder Ausfüllung* -\ Bass wendet

man nur da an, wo er nothwe'ndig ist : aber wenn man es an ce;

messen findet , kann er jedesmal benutzt werden , -so oft mau

im Laufe des Stückes den Hauptgesang wiederhohlt .

Man kann den Canon ebenfalls geschlossen aufschreiben ,

indeni man ilen Zusatzbass auf eine zweite Zeile laznsetzt .

Ein Verbesserimgsbass verhindert nicht. dass man die M

coiupagner les voix par le Piano ou même par Forche.« Stimmen.durch das Pianoforte, oder selbst durch das Orches:

Ire quand cela est nécessaire . ' ter nöthigenfalls aecompagiviren lasse .

'2. DK S CANONS SCIENTIFIQUES . 2 .VON DKN KUNSTLICHEN CANONS.

t'i 's canons exigent dan- leur créai ion , plus il art
|

Die El findung dieser Canüiis-erfordert mehr Kunst und

i-t il adresse que les canons de société . c est par cette
;
Geschicklichkeit-Ais clic der gesellschaftlichen • ans diesem

raison que nous les appelons Canons xc/ruttfïftiws • (irunde nennen wir sie die künstlichen Canons . Der künstli.

L^ canou scientifique est une production qui ne peut
j

che Canon ist ein Produkt .welches nur von den Kennern

être appréciée que par des connaisseurs . Ce canon ! çewiirdiçl »erden kaitH . Dieser Canon ist mit musikali -

u est guère-susceptible de beaucoup de charme, et il
' scher Schönheit schwer \ereinbar, und es ist fast unnid =

U.et < '.\ '.' + i
-11.



:;4

i"it presque impossible Ho le rendre interessant aux

pei sonnes qui ne sont point initiées dans I art musical.

1 "
) Pour créer un semblable morceanon invente un

liait de chant de trois jusqu'à six, sept on huit notes :

le- meilleur est celui d une mesure ou île deux mesures

tout au plus. encore faut il quelles soient courtes et

d un mouvement un peu accéléré . ( Nous dirons plus bas

sçlic-li ihn für diejenigen reitzend and interessant eu machin

die nicht in der Tonkunst sehr eingeweiht sind ,'*)Um ein sol-

ches Tonstück zu erfinden- sucht man einen GesangsCttg von

3 bis ,7 oder S Noten : dir beste ist von der I Zange eines

Taktes oder höchstens zwei Takten -auch müssen sie kurz

und von einer etwas schnelleren Bewegung «ein . (Späterv»rr

den wir erklären , warum dieser Grundgesang nicht länger sein

pourquoi ce chant initial ne doit pas être plus long.) : darf:
)

exemple

Beispiel: t^^mmm
Si le canon doit être a deux parties et a loctave,on Wenn der Canon zweistimmig und in der Octave se» n sol

place ce chant dans la partie imitante a la distance di

ne octave après la dernière note de la partie imitée .

par exemple :

*o sitzt mail «lie zweite,( imitirende
)
Stimme in der Entf'ei

nurig von einer Octave nach der h tzten Note der Haupt st im

lire . Z . 1. :

—
I

-
l J—(=m

On revient a' la partie B, pour chercher I accompa-
!

Man kehrt nun zur Stimme B zurück, um die Bc gleitungzi

gn einen t a la partie A. Stimme A zu suchen .

Par exemple . \

Zum Beispiel

m m r
*

' mmm^
«kFï=S= ' " ~WL

On ajoute cet accompagnement dans l:i partie \,u la |
Man lugt hierauf diese Begleitung auch der Stimme \,a|s

suite du premier chant

Kir exemple . -\ y^:

Fortsetzung des ersten Gesangs bei .

Zum Beispiel.

'" ^-m
'

l

'»-l&¥^Ég^è?^W^^ % .

On re\ ient de nouveau a la partie B. pour accompagner

i c qu on a ajoute dans la partie \ .

Man kelnt w ieder zur Stiniiiic B ztirikck • tun d;i s zu begleiten

was man der Stimme \ beigefügt hat .

l'ai exemple. 'V -3L

Zum Beispiel. \

Bf

^lO„tê
ĵ ÊÂMS^=^f^^^

t̂u i <
i 1 1 • „ ; i km . 1 1 !

.

Kortsel/uns du Rc^leiiunt;.

Cette *uite d'accompagnement sera transposée dans I;

partie 4 .»pour y continuer 1 imitation .

Diese Fortsetzung der Begleitung \* ird wieder in der Stinie \

nachgeschrieben am da die neue Folge der Imitation vurziine

reiten .

l.?s rammi scientifiques ont élé inventé) avanl le ISm* si^clr» cest-à _

1 'rl.nii )•> i.-mi><. un lj com position musicale n'etail rm un calcul Frmd fl an

' k»uni , lt- irn(i)ii«nl el 1 inspiration n étaient rompt«» pour rien .

*'*'"'
Dir künstlichen Canons wurden vor di m lS

tP
- J.»Jirlmu.l«rl . rfunden, il« • zu ein-

Zu 1

, w» die musikalische Composition nur eine kalte Ber»«fhnmiç
rwAr, Und v .<•<•-> hm,,

'•• fühl und Hf^,f «tenvu; für > ichls £,*lt*n ,

D.et C.V.' 4 I ~0.
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Par exemple. A,l

Zum Heispiel,
j

La partie B continuera d'accompagner ce qu'on a

de nouveau ajouté
1

a la partie \,et on irade la sortejiis=

qu'a la fin du canon, qui peut durer huit,vingt , ein -

quanteou quatrevingt mesures et plus .

On conçoit facilement que cette manière est excel-

lente pour trouver toutes Hortes de canons interressants

et par conséquent aussi toutes sortes d imitations .

Le premier trait de chant
(
qui est composé de six

notes dans l'exemple précèdent) ne doit pas être long,

parce qu'il serait impossible aux auditeurs de suivre

1 imitation jusqu'au hout .

Ce qui est difficile dans ces canons ,c est de troiu

ver un chant franc et naturel (en partant de la deruie=

re note du chant initial A car ce chant ne peut se com-

poser que des notes.accoinpagnantes comme ou la vu

ci-dessus. On ne peut le phraser ni le rhytmer coni =

me ou le désire, et encore moins le troin er par inspi-

ration .

On peut faire ces canons ( aumoyen delà metho=

de précédente \ a tous les intervalles , et il ne coûte pas

plus d'en faire a la seconde ou a la tierce««... que d'en

créera l'octave ou a 1 unisson, et cela aussi bien par mou-

vement contraire que par mouvement semblable
;
mais

les meilleurs seront toujours a l'octave ou a (unisson

par mouvement semblable, parce que léchant en est

plus franc et T harmonie plus naturelle .

Voici des exemples de canons a différents intervalles:

fanon a la sixte .

Canon in der Hext . .—

^

N°l.

Die Stimme B setzt wieder die Begleitung des «ur Stimme

\ neu heiçefjiçteii fort, und geht ;\nf diese Weise bis tum Soli li-

se des Canons, welcher 8,20, 50, oder SOTakte und mehr

noch dauern kann .

Man w ird leicht erkennen , dass diese Methode vortrefflich

ist .um alle \rten von Interessanten Canons,und folglich auch

alle Arten von .Imitationen zu erfinden . •

Der erste Umriss, (der im \orhergehenden Beispiele au«

6 Notenbestellt ,) darf nicht lauft; seyii, weil es sonst dem Zu

hiirer unmöglich würde, der Imitation bis ans Ende nach

zufolgen .

Das schwerste bei diesen Canons ist , einen freien und na -

türlichen Gesang zu finden, (
von der letzten Note desAnfang

Umrisses an gerechnet A denn dieser Gesang kann, wie man

oben gesehen hat , nur aus Begleitungsnoten gebildet werden

Man kaiui ihn weder in Phrasen noch Rhythmen, so wie man

wünscht, eintheilen, und noch weniger durch Begeisterung

finden .

Man kann, (mittelst der angezeigten Methode, \ Canons- in

allen .Intervallen machen, und es kostet nicKT~mehrMiihe,de

ren in der Seconde , oder in der Terz tt... zu erfinden ,wie in

der Octave, oder imUnison und zwar eben so wohl in der

widrigen, w ie in der geraden Bewegung ; aber die besten

bleiben stets die Canons in der Octave oder im Uniton in ge -

rader Bewegung , w eil da der Gesang freier,%tnd die Hanno

nie natürlicher bleibt .

Hier Beispiele von Canons in verschiedenen Intervallen :

tena Ü m t=Sr-t-^i »± I i f =f=M=j

Canon a la seconde.

Canon in rler Secunde

NS2.

o.rt c.\?4iro.
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Canon a la Septième .

Canon in rfer Septime .

N° 3.

te M4fr r \f-Hœ sêé

Quand le canon liest pas a I unisson ou a 1 octave,

1 imitation ne peut pas se faire tout a t'ait exactement,

sous le rapport des tons entiers et des demi-tous ; il

faut souvent répondre a Uli ton par un demi -ton et

vice.versa .

Quant aux canons par mouvement contraire , on n'en

t'ait presque jamais ,car il est difficile que le cha'ut et

1 harmonie n en soient pas plus ou moins tourmentes .

Voici un exemple d un canon par mouvement contraire;

Canon a la sixte par mouvement contraire

Canon in der Sext in der Gegenbewegunç

/

Wenn der fanon nicht im Unison oder in der Octal e ist -

so kann die Imitation ,in Rücksicht auf die ganzen und hal

hen Töne, nicht völlig genau beobachtet werden ;inan muss

oft statt dem gehörigen ganzen Ton einen halben nehmen,

und umgekehrt .

Was die Canons in widriger Bewegung hetriflt.so macht

man deren fast gar nicht, demies ist schwer zu vermeiden .

dass der Gesang1 und die Harmonie dabei nicht mehr oder

minder gestört werden . Hier das Beispiel eines Canonsin'

der Gegenbew. egung :

On peut terminer les canons scientifiques de trois

manières, savoir :

t •' Kit interrompant 1 imitation vers la fin pour

con. Iure le canon dune manière plus satisfaisante, Com-

me on le \ dit dans les quatre premiers N'-des exemples

précédents .Cette manière de terminer est la meilleure .

2-ï Kn arrangeant le canon de manière a ce que

là pari ie [mitée puisse reprendre a la fin le chant

Man kann die künstlichen Canonsauf drei Arten been ^

digen,nähmlich :

l'-îui Judem man gegen Ende die Imitation unterbricht,

um den Canon auf eine befriedigende Art zu schliessen,wiees

in den + ersten Nummern der vorhergehenden Beispi« le ge =

schiebt . Diese Art zu endigen ist die beste .

2— Indem man den Canon so einrichtet , dass die erste

(imitirte
1

)
Stimme am Endeden Eintrittsgesang «*>gleich

D.ci C.V.' +1-1».
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initial pour accompagner la partie imitante, et cou

traiudre le canon «le recommencer sans cesse .Le carton

. sapelle dans ce cas , Canna perpétuel . En voici un

exemple :

Canon perpétuel

.

Unendlicher fanon •

H ieder aufnehmen kann ,um die imitirende (
2'-

) Stidkmezu

begleiten, und den Canon zu einer immerwährenden Wieder

hohlung zu zwingen . Jn diesem Falle heilster der immer z

ir'àhrmdc (nnrndfichr) Canon. Hier davon ein Beispiel :

Ainsi , a bien prendre, un semblable canon ne finit

pas : c est un effet du hazard si le précédent peut s'ar=

reter sur la dernière note .

S" En imitant exactement jnsqua la dernière note,

de la manière suivante :

Also bat,genau genommen, ein solcher Canon garkeiu En

de : es ist auch nur ein Zufall , das» der oben angeführte .auf

der letzten Note ruhenbleiben kann .

iji2£- Jndemman genau bis zur letzten Note imitirt , lind

zwar auf folgende Art :

N ? 6 ,ß
teü z?

m
m
^Ü
m
m
m

*£m^
m l r J

m m
as

ase

I*.)

m
^m

(*) Cette partie cesse a cet endroit , parce qu'elle ne

iloit pas être imitée plus longtemps . En accompagnant

ce canon par une ou deux parties accessoires . (ce qui peut

avoir lieu dans un trio, ou dans un quattior,ou liien dans

1 orchestre ,\ Cet accompagnement qui continue jusqu'à

la fin du canon, en rendra la conclusion tout a fait sa=

tisfaisante . Voici Uli exemple dun canon scientifique

fait sur des paroles et accompagne par une hasse chif=

1
I

Canon. Anttante. é - 76" . M.

'"'' Diese Stimme endet an diesem Orte, yveil sie nicht lan

ger imitirt werden soll .Wenn man diesen Canon mit einer

oder zwei Zusatzstimmen hegleitet , (was in einem Trio .

oder Quartett , oder auch in einem Orchestersatze statt ha .-.

lien kann"), so bewirkt dieses, bis ans Ende des Canons dauern

de Accompagnement einen völlig befriedigenden Schluss

desselben . Hier das Beispiel eines künstlichen Canons , v\cl

eher auf Worte gemacht, und von einem bezifferten Bass

begleitet ist :

Voi so - I*' o In - ti liel =: le a s mor prr nu

m
fur = . mo

im^
in or pur

*=^im

11

mo,

I) et (• \ " + l"<»



per nu- formo, per me l'"rmo, stel Te voi *.<> le .\ z d<> z re-

n p j*rt*fimmm
De ce <[u il faut observer pour rendre un ca ^

non scientifique ylus interessant pour le j)iu

bl ic.

Pour (fil nu caiion scientifique [misse plaire au public.

il faut qu il soit phrasé, c est a dire qu'il se divise eu

phrases symétriquement egales . Ainsi on fera un canon

<i l'octave divise comme il suit :

1" Lue phrase de huit mesures, en la terminant a la

dominante quand le canon est dans le mode majeur: ou

en la terminant dans leton majeur relatif, (
tierce su

-

perleure} quand il est en mineur.comme dans l'exemple

ïnivant •

8'-' Lue seconde phrase également de huit mesures.

\\<tc une cadence imparfaite sur la dominante primiti ;

ve .

S'- Une troisième phrase île huit mesures, qui ewifc

n i • 1 1 o» avec les premières notes du canon et termine a

la tonique ù%ui> manière satisfaisante .

Was man beobachten muss,um einen künsfli

eben Canon dem Publikum interessant zu machen .

Wenn ein künstlicher Canon dem Publikum gefalîen.soll -

so muss er phrasirt , das heis-.t , in symmetrisch gleiche Phrasen

eingetheilt seyii. Man macht demnach einen Canon inder 0</,t

iT mit folgender Eintheilung :

l
1 '-"- Bine Phrase von 8 Takten, indem man sie iiiderOo=

minante endigt, (wenn der Canon in rfur.ist,) oder in der

verwandten DuEtonart,nähmlich der Oberterz, ( wenn er

in moll gesetzt ist,) nie in dem nachfolgenden Beispiele .

2— Eine zweite Phrase. ebenfalls \on .'! Takteu.mil ei;

ner unvollkommenen Cadenz auf der Dominante des Griiiul;

tons .

S'-ua Eine dritte Phrase von 8 Takten, welche mit den

ersten Noten des Canons anfängt ,und auf der Tonjpa de

friedirend schliesst .

».et C.N lä41*70.
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Cette coupe peut avoir- deux reprises, p.e

«w Canon a i uctave.

Canon in Her Octave .

Dieser Rahme» kann. mit Repetitionen versehen seyii; z. B :

Ce canon peut d abord s'exécuter tel quoule voit

ci dessus, en le plaçant dans un duo, trio, cruatuor,quiih

tette , ou même dans une symphonie ; mais on p'eutaus

si le dialoguer, c'est a dire changer d instruments en

répétant chaque reprise, p.e :

Dieser Canon kann anfangs so, wie er hier geschrieben

ist , ausgeführt werden , indem man ihn in einem Duo , Trio,

Quartett, Quintett , und selbst in einer Sinfonie anbringt
;

aber man kann ihn auch dialopiren,d&s heisstbeider Wie =

derhohlunç jedes Theils können andere Instrumente genoßk

men werden • z . B :

m
$P^i

m
WM

5^ m

^

w

IÉH

m

?
-g—g-

m :g:=3F

Zueifpr Theil

g g

^^

&

ÎHTJ ï

Quand la répétition ne peut pas s'exécutera Toc-

tave.-on la fait a l'unisson .

Wenn die Wiederhohluuç nicht in der Octave statt fin

den kann , so macht man sie imJUnison .

D.etC.N '.'+{-(».
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Cette manière de répéter 'devient plus saillante lors. .Diese \rt der Wiederhohlunç wird noch wirksamer, wf un

que les instruments sont dun timbre différent . De

pins , on peut ajoutera ce canon une ou deux parties

d'accompagnement très léçer . dans ce cas il est bonde

mettre 1 imitation entre les deux parties extrêmes ,

(fiiaiiii cela se peut ; p.e :

die Instrumente \ on verschiedenem Klange sind .Überdies*

kann man diesem Canon eine oder zwei sehr einfach resetzk

;
te Beçleitstimmen beifügen • in diesem Falle ist es çut.weiV

man die Imitation wo mürlich in die beiden inssersten Stirn

men. (nahmlieh in die oberste und tiefste \ setzt ; z. H :

Si le N " 3 était destine al orchestre, on pourrait

le dialoguer en exposant chaque reprise avec les instru-

ments a cordes, tandis <pie la répétition se ferait par

les instruments a xent .

Une troisième manière de donner de 1 intérêt ace

canon consiste dans un court épisode que 1 on ajoute

après chaque reprise . Cet ép isode doit être compose

d une courte période d un chant ae^reable et qui n'ait

rien de commun avec le canon, p.e :

Wenn dicsesN- 3 für das Orchester bestimmt wäre,sokim

te man es dialosfireu, indem man jeden Theil das erstemal

durch die Saiten; , und das zweitemal durch die Blas-Jnstrtl

mente ausführen liesse .

Eine dritte \rt, diesem Canon .Interesse zu verschal

fen, besteht in einem kurzen Einschiebsel, das man nach

jeder Wiederhohlung; beifûçt . Diese Episode mussaus ei -

ner kurzen, angenehm sinkenden Periode bestehen. welche

mit dem Canon nichts gemein hat . z.B :

I) f i l'.V.'+|-(».
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lljägil

9'^ 1

içm fe^^p^ nngp igsg^E

1

i
p IRP sf£^ :F=^ f Wïf-^^ ^£ #-*SÏ^
*F#=P^^ Ö? ^r Sg 3t#- S§ ^*f^

*' (X ejis,;,U, ai»5i (pie le suivant, ppuv^ut avoir quatre un hait m^m-i s
^~''~'

Di«s*4 Sin-^hirbsel , • vie .uuli »las folgende , kann 4- Oil*r

, -de. plus , si on lrç ] lige a propos , I lan^ sevu , je narlt.lt- m man es .m;; «•messe» fnnîpl .

J).et C,\1 + 1~0.
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Ou uent eiit'in rendre le même canon, uar la masse J Man kann endlich denselben Canon tùrdie Orchestériuas

de I orchestre , de la manière suivante : I seanl' t'ojçeude Art setzen:

U.el C.V' + l-fi.



L effet île 1 exemple précédent pourrait être aussi

modifié en exposant chaque reprise en Forte par la

masse de l'orchestre, tandis qu'on en ferait la repeti=

t ion en Piano par un petit nombre d instruments so =

lo,et vice-versa . Cette dernière version est d autant

meilleure, que le Finir de quarante huit mesures de

suite pourrait paraître trop long .

Les canons scientifiques dont nous avons donne des

exemples jusqu'à présent ne sont qua deux parties, par=

ce que 1 imitation uy a lieu qu entre deux parties seule=

ment .On peut les faire aussi a plus de deux partiesjmais

s'il est déjà difficile / sans fatiguer l'attention des audir

teursYde suivre une imitation entre deux parties du =

rant 30 , 40 , ou 50 mesures , que deviendra cette atteiir

tlon en voulant la fixer sur des canons a trois ou a qua=

tre parties ,W Or,en faisant des canons a plus de deux

parties ,011 compose plutôt pour les yeux que pour les

oreilles . Mais,comme chaque chose trouve ses admira:

teurs, nous indiquerons la manière de faire un canon

scientifique a plus de deux parties .

Pour composer uncanon scientifique a trois parties,

ou invente un trait de chant ,que Ton place successive =

menl dans les trois parties, p.e:

Die W irkung des vorhergehenden Beispiel« konnte elien

falls verändert werden, indem manjedenTheil das erstemal

Forte durch das ganze Orchester , und das zweitemal Piano

durch einen kleinen Theil desselben, (oder auch tcm</r /lehrt. /

vortragen liesse . Diese Ansführungsart wäre um so beisei»,

als ein anhaltendes Forte von 48 Takten .ohnehin zu laflç

seyn dürfte .

Die künstlichen Canons, von denen wir bisher Beispiele

gaben, sind alle nur zw eistimmig, weil die Jmitatioh in den

selben nur zwischen zwei Stimmen statt findet . Man kann

sie auch mehr als zweistimmig machen : aber wenn es schon

schwer ist,dass der Zuhörer, (ohne seine Aufmerksamkeit

anzustrengen
) einer zweistimmigen Jmitation durch 30,40,

oder 50 Takte mit Antheil nachfolge, was würde aus dieser

Aufmerksamkeit werden, wenn man sie an 3 = oder 4= stimme

ge Canons fesseln wollte ! W Wenn man nun mehr als zwei ;

stimmige Canons macht , so eomponirt man mehr für das Au

ge als für das Gehör . Aber wie nun jede .Sache ihre Bewun =

derer findet , so wollen wir hier auch die Art anzeigen , w ie

künstliche Canons für mehr als zwei Stirnen rumachen sind.

Um einen dreistimmigen künstlichen CailOJi zu Finden .er

denkt man sich einen Umriss, welchen man nacheinandeiTol :

gend in die drei Stimmen setzt
;
z .B :

iöE
I.e infinie .

elbe .

m
Chaut initial ,

Eînlriitsgesang

.

)

es a x \ v^

»erseS wm i
Le \\\y\

Dwselïftm^ m m

On re\ ient a la partie G ( la première entrante,)

pour chercher "accompagnement a la partie A,onajou

te cet accompagnement à la suite de la partie A,et de la

partie B,p. e :

Hierauf kehrt man zur Stimme C, (der zuerst eintreten -

den") zurück,um die Begleitung zur Stimme A zu suchen .

Hierauf lügt man diese Begleitung den beiden Stimmen A

und B an • z . B :

Accompag'nemenf .

*T
~*~

TT BeS l

Cela étant fait , on revient encore a la partie C ,

pour chercher un uomel accompagnement aux deux pai-z

lies de dessus . C« nouvel accompagnement seradenou=

veau ajouté a«i torties A et B,p.e :

Jst dieses geschehen, so kehrt man wieder zur Stimme

C zurück , um eine neue Begleitung zu den beiden Oberstim =

men zu suchen. Diese neue Begleitung wird wieder den

Stirnen A und Bangefügt . z.B :

*£/ !)al»sVe ras Ix taebe de 1 auditeur »st plus jienihle cpi» cell» du compositeur. I
* ' ' Jn solchem Falle ist Hie Mühe des Zuhörers grösser , als jene .le 5 Compositeurs .

i>.<tc.v.' +1-0.
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1 + +
C est de la sorte que 1 on procède jiisqu a la fin , en

ijontant une Coda pour mieux terminer le canon. Voici

So fahrt man de» bis zum Ende fort, indem man da eine

Coda heifüct,um den Canon besser ahzuschliessen .Hier ist der

le canon tout entier -il nest compose que daccords parfaits; I Canon vollständig -er besteht nur ails ^ollkomeiwli Accord* n :

Canon x \ octave a trois parties .

1 Dreistimmiger Canon in a*er Ottave .m
% Andante .

-

&È
Hl J-y l iJJl^

ß.M.

^5

fe*^ ^ i m g

p^
üi 3^

P

S
r ^Ijjj U^-Jrm

^ j p rir;-

i=É s
P§
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l)ans im tel canon il y a des renversements d inter-

valles auxquels il faut faire attention-, en réglant son

harmonie, sur tout quand la basse est partie imitante

eest-a^lire quand elle ne commence pas le canon .

Un canon a quatre parties se fait d après le même

procédé . Mais
,
je conseille de s'en tenir aux canons a

deux ou a trois parties tout au plus-, lorsqu on désire

faire un morceau de musique complet .

Le canon précédent est a l'octave .On en peut taire

a d'autres intervalles-, en suivant lamanière prescrite

pour les chercher : Mais les meilleurs «ont a l'octave .

Voici un exemple d'un canon a la quarte et a laseptiè -

nie supérieures :

Canon a la quarte et a la septième superieureva trois partie

Dreistimmiger Canon in der ObersQuatt undOhefcSeptimc

) J'oto Andante, f = »S. M.

fcfcSfe* - I
I .

Jn einem solchen Canon gibt es Umkehrungen der Jntenal

le, auf welche man aufmerksam sevn muss , wenn man die Har

munie berichtigt , besonders wenn der Bass imitireiid ist ,'ila«

heisst , Weimer den Canon nicht anlangt .

Ein vierstimmiger Canon wird auf dieselbe Art gemacht .

\her ich rafhe ,nur bei den 1- und höchsten 3 = stimmigen zu

bleiben, wenn man ein vollständiges Musikstück machen « ill .

Der vorhergehende Canon ist in der <)cta\e , mail kaïl aber

auch deren in andern .Intervallen machen, indem'man die vor =

geschriebene Aiilsuchungsart beobachtet : doch sind die lies =

ten in der Octave . Hier das Heispiel eines Canons in tlerObér

quart und in der Oberseptime .

«gpjg
'

^m&U' J|j^^^

Nous parlerons plus tard de ces canons composés de

quelques mesures seulement ,que les anciens nous ont

laissés .

Später werden wir noch von jenen Canons sprechen, wel =

che, nur aus einigen Takten bestehend , \on den Alten auf uns

übergekommen sind .

71 . Anmerkung des Übersetzers .Als eines Her besten Muster zum Studium der verschiedenen Grattungen des Canons sind den Sehn

lern die 3tt Variationen von Sebastian BarJi tu empfehlen . Auch seine übrigen kleineren Clavierwerkc sind, in dieser Rücksicht sehr

lehrreich' f/rwiF«// hat hierüber in seinein, aus 3 ;Theiten bestehenden, vortrefflichen irradus ad Parnassiun , ebenfalls manchesirt

teressante Vorbild für d]c Studierenden ^besonders in jener ziemlich ausgedehnten Gattung der Canons in laufenden Figuren , aufgestellt.

Übrigens ist auch in jenen längeren Canons, die mit keinen \\ iederhohlungszeichen versehen sind, der Modulation.sweg der gewöhnliche:

man trachtet ungezwungen in die Uominantentonart zu kommen - in welcher man verharrt, und also dadurch gevvissermassen einen kleinen

Mittels atz bildet, nach welchem man,mittelst einiger andern Ausweichungen, wieder in die Tonica, und zum Schlüsse kehrt . Ks ist sehr

wohl möglich indieser,besonders für die Tasteninstrumente anwendbaren Gattung .die Regeln de, Rhythmus und der Symmetrie zu beo'=

(•achten, wie man eben aus jenen Mustern sehen kann und manchem gelungenen-Canon dieser \rt fehlt es auch nicht an interessanter \\ ir=

luuig .

l)h;S.CAN()NS ETUE L'HARMONIE RETKO
GRADES.

Les canons rétrogrades n'étant que des ob jets de pu-

re curiosité, je me serais abstenu den parler sai(s les

considérations suivantes : Des personnes ,
qui n'ont

VON DEN CANONS UND DER HARMONIE JN DER
RÜCKGÄNGIGEN BEWEGUNG .

Die rückgängigen Canons sind sosehr nur Gegenstände

blosser Kiinsteley, dass ich mich, ohne folgende Betrachten^

g"ii , enthalten härte.davon zu reden : Ver soneu,welche diesen

».et C.V.' + l-O.



point étudie cette partie île fart , crient au miracle

quand elles rencontrent par hazanl un eaiwiu retrogRt

,1e-,, (ou a l'ec revisse.) Il est utile de leur taire voirque'

tout le secret de cette production consiste uniquement

dans un procédé fort simple, lequel une fois connu- il

n'est pas plus difficile de faire un canon a leerem issc.

que décomposer un canon ordinaire . Ainsi donc, pour

Paire un canon de cette espèce, on suit ra la méthode que

nous allons indiquer :

Commencez par intenter un chant simple (lemcil-

leur est celui qui ne module pas) de la longueur do rt

jusqu'à 20 ou 2 + mesures a peu près . Il faut que ce

'«.liant puisse aussi s'exécuter en retrog.radanl . <>n lui

donne cette qualité eu et itant des intervalles , des al

te rat ions , des syncopes , des pauses , des valeurs de no=

leset (les appoggiatnres, quand toutes ces choses pou

laient produire mauvais effet en taisant retrograder

léchant . La meilleure regle est , en le créant, de se

le représenter en même temps a rehours , pour éviter

ce qui serait déplacé . Voici 1 exemple d n\\ semblable

chant qui . comme on le pense h i< 1 1 . ne peut pas être

très saillant :

.'s:,..

Theil 'Wv hunst nicht studiert haheu .schreien über Mirakel

v\ enn sie zufällig' einen solchen krehsgängigen tan,, nanti in

den . Es ist nützlich, ihnen zu zeigen , das.« das ranze Geheim

niss dieser Kunstprudukle in einem sehr einfachen Verl ihren

besteh! . Jsl dieses einmal bekannt I ,1 s Verfertigen eine«

solchen Canons im Krebsgang nicht >\ ralsdas Hertor

bringe u eines gewöhnlichen . Um also einen Canon diesex Gat;

tung zu erfinden . hat man folgende Methode zu heobachlen :

Man fange an.einen einfachen Gesang ZU erfinden .
| der

beste ist .welcher car nicht modulirt ,) und zwar von der Lall

ge von beiläufig !< bis 20. oder 2+ Takten .Dieser Gesang

miissaueh rlic/lwärfs ( (on der letzten Note zur ersten ) aus -

fuhrbar seyn . Diese Eigenschaft gibt man ihm, indem man
alle Versetzungszeichen, alle Intervalle, alle Synkope n.aU

le Pausen , alle Gattungen von Notenwerth, alle Vorschlage ,

fe... vermeidet , welche beim nickgängigen Vortrage des Gesan

ges eine "üble W irkung hervorbringen konnten . üiebeste He

gel bei dessen Erfindung ist, sichihn gleich anfangs ichoiiriicl

wärt« gellend vorzustellen ,um alles ühelklingende zu termi

den . Hier das Beispiel eines solchen Gesangs , der , (vie mai,

leicht denken kann ,eben nicht sehr geistreich seyn kann :

n?WW-

Ce chant est de seize mesures que nous indiquerons

par, les chiffres, l,2,3,4,5,C,7,8 a,l(),il,12,13,l*,t5,ie.

Km 1 exécutant a rebours, on obtient par conséquent

le« chiffres, 1«, H, 14,13, 12.11,10,1*.H ,7,(5.. , + ,3,2,1.

V ous placerez ce chant sur deux portées \ et B ,

(.qui doivent avoir la même clef,)

de la manière

Minante :

auf folgende

Art :

Dieser Gesang besteht ans 16 Takten,welche wir durch

die Kiffern 1,2,3,4,5,(5,7,8,9, 10, 11,12,13, l*,l r»,irî, hezei, h

neu wollen . Jndein man ihn rückwärts vorträgt. so erhält

man also die Zahlen 16,15,14,13, 12,11, I0,9,8,7,6,.5,*,3, 2. I

(wobei die in jedem Takte beilud liehen Noten ebenfalls riiel,

wärt.« zunehmen sind i . Man schreibt diesenGesang auf zwei

Zeilen, A und B , ( welche beide einen und den selben:Seh II

sei haben müssen,)

PSÜ
lö

iÉ
Mein? ihanl 2 retour

It*rsflSe (ya«ang ruckm (a
f>
«heu .1

r irrrl[:rlrrrlrrrlrrrlrrrKri
Iß l

r> 14 13 12 11 III 9

f- m a%rH
Vous revenez ensuite a la portée B , pouraceoiïH

paguer le chant de la portée A. Cet accompagnement

devant plus tard s'exécuter aussi ä rebours exige par-

Icnlièrement l'usage des intervalles conson'nants .

.

Hierauf kehrt man zur Zeile B zurück , um den Gesang

iler Zeile \ zu begleiten . Da diese Begleitung später ehen

falls rückwärts vorgetragen »erden soll, so erfordert sie

vorzüglich die alleinige Anwendung der eonsonifendeii

ü.el C-V.' +I-H
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lin peut aussi employer une dissounance , en la pla =

caYit entre deux resolutions semblables-, pour quelle

. puisse se résoudre en avant et en rétrogradant .Cetac=

' compagnement étant trouvé, vous le mettrez arebours

sur la portée A a la suite du chant . P : e :

NM. <'"*"'• fp-HH.M.)

Jntervalle . Man kann wohl auch eine Dissonanz anwenden

wenn man sie zwischen zwei ganz gleiche .Vtflösimaen .«rV«V/,d.i

mit sie sowohl vor=aJs rückwärts aufgelöst (rVerden könne. Jst die

se Begleitung gefunden, so schreibt man sie verkehrt (krel>>

gängig) auf die Zeile A zurFolge des Geswige« . Z:B:

Celte opération donne les résultats suivants :

1" Le chant total de la portée A, eu le prenant du

commencement a la fin , est le même que celui de la por=

tée B , en le prenant de la fin au commencement .

, 2 ? Par la même raison, le chant total de la portée

B , en le prenant du commencement a la fin, est le mé =

me oue celui de la portée A, en le prenant de la fin au

commencement . Il suit de là

,

3° Que le chant de la portée A, représente«« même

temps celui de la portée B , c'est a dire qu une personne

peut exécuter la portée A, en allant du commencement

,a la fin, et une autre personne peut raccompagner en

allant en même temps de la fin au commencement .Dans

ce cas , on supprime tout a fait la portée B ,pareequel=

le devient superflue, et Ton ajoute à la finde la portée

A la clef , les accidents et la mesure , pour indiquer la

douille qualité de cette portée .,C est en quoi consiste le

canon a rebours , ou a l'ecrevisse . P: e :

N°2.
Canon retro^raite,ou à l'eerevisse .

Ru.ck - orter krelispänfci^er Canon.

Durch diese Arbeit erreicht man Folgendes :

l'-î2î-Der-vollständige Gesang auf der Zeile A,ist , wenn

man ihn vom Anfang bis ans Ende spielt, genau derselbe ,

wie jener auf der Zeile B, wenn man diesen vom Ende bis

zum Anfang spielt .

2— 'Aus demselben Grunde ist der vollständige Gesang

der Zeile B , vom Anfang bis zum Ende vorgetr»gen,g^enaii

derselbe, wie jener auf der Zeile A, wen man diesen vom En,

de bis zum Anfang vorträgt . Hieraus folgt,

3— Dass der Gesang auf der Zeil A zuyleichcr Zeilje-

nen der Zeile B darstellt , das heisst, dass eine Person die

Zeile A ausführen kann, indem sie vom Anfang bis ans Ende

geht, wahrend eine andere Person sie begleiten kann,indem

sie zu gleicher Zeit dieselbe Zeile vom Ende bis zum Anfang

vorträgt . Jn diesem Falle kann man natürlicherweise dieZci=

le B ganz weglassen , da. sie völlig überflüssig ist , und am

Ende der Zeile A Fügt man ( verkehrt
) den Schlüssel ,

die Vorzeichnung und den Takt bei, um die doppelte Eigen

schalt dieser Zeile anzuzeigen . Darin besteht demnach der

rück = oder krebsgängige Canon . Z: B :

!ff"'j r l rrr l frr i Hf4rff i

r rn!:K^m^4f^fffirH^rrii
j^i% i^j iüji;j^ irrri^ i j.i^u J J i <'J<' i

''-
i j.ii.i^

' Pour exécuter ce canoiiä deux., une personne commeit

ce et chante seule jusqu au bout,aprés quoi la seconde

personne reprend le chant, tandis que la première fac=

compagAÇ en allant de la fin au commencement .

Um diesen Canon zweistimmig a«sziifuhr*ii,fàngteine Pér^

son an und singt allein bis zu Ende, worauf die zweite Person

dasselbe anfangt, während die erste sie begleitet , indem sie

vom Ende zum Anfang rückwärts geht .

I>.etC.N? + 1-0.



l'tmr que le eauoil puisse s écrire de ta sorte sur

lllie'seuie portée- il faut que 1 imitation en soit a I il-

nissnn , et que les deux parties chantent sur la même
clef • Lursqu il ne jTajfit pas du canon, mais simple -

ment de 1 harmonie a rebours', on écrit surdeux por=

tees , comme au N'-'i .Dans ce cas on peut a\oir deux

clefs différentes, et faire cette harmonie pour le des :

sus et la hasse.en la mettant en contrepoint a locta =

ve . Par exemple :

Harmonie a deux a rebour.s .

Zweistimmige rückßehenrto Harmonie.

I. m diesen Canon auf solche \rt auf eine Zeile schreiben zu

können, muss dessen Jmitation imUnison seyn,'uud die lui-

den Stimmen in einem und demselben Schlüssel sinken.Wen
es sichalier nicht um einen Canon, sondern mir tun eine rück:

jrânf-içe Harmonie handelt , so schreibt man auf zwei Zeilen

(wie bei N- 1 ,\ Jn diesem Falle kann man zwei verschie

dene Schlüssel anwenden . und diese Harmonie liireinV <)lici

stimme and den Bass setzen, indem mau sie im Contrapunkt

in derOctave erfindet . Z : B :

I

\wm p& mam f-— f -
^,^1 ? * Enprerian) rette'partii

- 2 2. Jndem man dies* Kii.Tn

rebours (13. dünne U cbaiü >lc la partit K,

ckf;ängU vortrat), i, l,iM sif- dm desang rf-t

S En prenant celle partit* a yt-nours Ah donne h rhant de I» partie A.

' Jmlem man Atfst Siinie rückcänSTil; vortragt ,sn _il.r ;. (im (-fançder Htm

()a ,,• .'. ...1. . . • •;•••-•.,

i; ."Oapettt 'làii<« de i-e diio un trio 'du invspwlnrjB 'ran:

iiiactattJaatmnBiaiudEax parties biterniadjair.r'S'- /'e qui

donne une harmonie a rebours a, trois ou a quatre par=

tics, p :e :
'

f ' i
s

Harmonie retrograde a quatre .

Kine rückgäneiee vîerstînïiee Harmunie .

Man kann aus diesem Duo ein Trio oderein Quartett ma-

chen, indem man demselben eine oder zwei Mittelst im m en bei

füfft^was sodann eine rückrehende Harmonie für drei oder

vier Stimmen (ribt , z : B :

Il .et t'.N'.'41-O
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Si , à f instar de Hatdn et de Mozart ,on taisait de

i'el exemple le menuet d'un quatuor, le trio di m<'-

inu'l irr.lit 1 exécution a rebours du même exemple •

1)1 C VM)\ SI H LE PL VIN t'HAN'l' .

Ou a mis beaucoup <1 importance! avant le 1

8

m* siè-

cle, à des imitations exactes faites sur des plàin=chants-

et quoique cps imitations liaient été souvent quedesix

a d,onze mesures, on les nommait CANONS . \h reste

la création de ces canons exigée le Yadresse de la part

du compositeur qui,en les cherchant ,est sans cesse con=

trarie par le plain -chant , auquel H ne peut ni ne doit

rieitchaiiger

t'es imitations , ou ces canons, ne sont qua deux par-

ties . sans compter le plain-chant et les autres parties

accompagnantes ; car ces canons peuvent sc t'rouv er

lans des choeurs a quatre, a cinq ou a six parties.Pour

faciliter ce travail , le compositeur a la libertédetrai-

ler 1 harmonie, entre les deux parties taisant le canon,

comme bon lui semble, et pourvu que la réunion detou-

tes les parties rende 1 harmonie correcte,les devix par =

tiesqni s'imitent peinent faire n'importe quels inter-

valles .

Comme le plain-chant ne se chante que dans le

glise, on ne peut employer ces canons que dans la mu -

sique religieuse . Soit que le plain-chant setrouve dans

le |Soprano ou dans le Tenor, soit qu on I exécute par

le contre- Alto ou la Basse Taille, soit enfin qu il pas-

se d mie partie a 1 autre , le canon qui doit I accomp ; .

gnerifestni plus facile ni plus difficile a .faire .

Manière de chercher le canon sur un h,ai s

CHANT

.

-1" Ou commence par inventer les premières note--

du canon, -que Ion met dans une des parties qui accont:

pallient le plain-chant .

U nui man,auf Hayttns und Mozarts \\ eise, aus diesem Hei

spie) den Menuet eines Quartetts machen würde, so würde

die rückgängige Ausführung desselben diesem Menuet zum

Trio dienen .

VOM CANON ÜBER DKM CHORAL .

Vordem 18-— Jahrhundert legte man eiue crosse Wich;

tigkeit auf die strengen Jmitationen,welcheüher Choräle gc^

baut wurden .und obwohl diese Imitationen oft nur aus 6

bis 12 Takten bestanden , so nannte man sie ("AVONS . Die

Erfindung solcher Canons bedarf übrigens vieler Geschick

lichkeitvon Seite des Tonsetzers , der hei ihrer Aufsuchung

stets v on dem Choral gehindert wird , ai\ welchem er nichts

andern kann noch darf .

Diese Imitationen oder Canons sind nur zweistimmig,oh=

ne den Choral und die übrigen Begleitstimmen zu rechnen ;

denn diese Canons können in +=5 = oder 6 = stimmigen Cho=

reu angebracht «erden . Um diese Arbeit zu erleie.literti.h it

iler Tonsetzer die Freiheit , die Harmonie der heilten . den

Canon bildenden Stimmen, nach Gutdünken zu behandeln ,

und wenn nur die Vereinigung aller Stimmen eine richtige

Harmonie hervorbringt , können die zwei, sich imitirenden

Stimmen alle beliebigen Jntervalle anwenden .

Da der Choral \\<\v in der Kirche gesungen « ird ,so Uaii

man solche Canons nur in der Kirchenmusik anwenden. Mag

nun der Choral sich im Sopran, oder im Tenor, oder im Alt-

oder im Bass befinden, oder mag er endlich auch von einer

St im ne zur andern übergehen .so w irii die \usarheitungdes

i Canons „r. ' her ihn begleiten soll . dadurch wgder leichter

| noch seh r .

;
Die \.H , den Canon zu einem rHOKALaufzusu =

tiit'ii .

I'"' ' Man beginnt riamil ,dic ersten Noten des Canons zu ei-r

finden . welche man gut" eine der /.eilen setzt , die den schon

aufgeschriebenen Choral begleiten vollen .

I> . t ( V'-M-ii
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Si 'On imite sur le champ ces premières notes du ca 2'—': Man imitirt sogleich diese ersten Voten de» Cmiwis-.

non, en mettant cettp imitation dans une seconde par = i im Ion» m.in diese Jmitatiou für eine zweite,den Choral lie _

lie accompagnant le plaiu-chant . Si ce dernier s opp« çleiteiulè>Stimme setzt . Wenn dieser letzte ( der Choral)jich

se a cette imitation , on retouche les notes a imiter jns= dieser Jmil.it ion widersetzt - so corriçirt man die Noten so

qua ce (Jue I on ne trouve plus d obstacle a poursuirre tance* hi; man in der Nerfolçiinç des Canons kein Hhldemiss

le canon .
i mehr findet .

3" On m î'ent a la partie imitée pour \ a jouter quel= i 8— Man kehrt nun wieder zur ersten { imitirt en jSt im

unes notes nom elles , en consultant en mcmr h »ips le
i
nie zurück, um da « iedcr einige neue Noten beizuliisreil - îil -

jd.iiii -chaut et la partie imitante .
j

dein man zu fli i'che >• Zeit den Choral und die zw eile (imili-

: rende) Stimme zu Käthe zieht .

4' On continue a imiter or« nouvelles notes trouvées 4—
• Man setzt die Imitation dieser neuen au tçefuiidenrn

Si le plain-chaut s'oppose a cette continuai ion diieanonJ Noten fort .Wenn der Choral sich dieser Fortsetzung des

on retouche les nouvelles note* trouvées de la paitieimi Canons w idersetzt . so corririrt man die neu çet'iindeneii Vu

tée- iliM|ii a ce que le plain -chant permet te de poursiti i I en der ersten
( imitirt en ) Stimme so tansçe , l>is der Cil irai

\ re.le canon . C est de cette manière que 1 on procède I vi ieder die Fortsetzung des Canons möglich m • lit . Vu 1 lie

jiiMpi à l'endroit ou Ion désire ifarrêter limitation ca I se Vit fahrt man nun tort bis zu dem Orte, ho man mit t\rv

ionique, car ces canons (comme nous lavons remarque canonischen Jmitation aufzuhören çedenkt: denn diese Ca =

I

du, liant i n'ont pas besoin d être lomrs , huit s seize me= i nous haben . ( h ie wir früher anmerkten i keine lance Fori _

• lires suffisent ; mais lorsque le plain-chant est étendu,
i
setzunef nothiç ; 8 bis 1(> Takte sind hinreichend ;»enn der

un peut taire deux ou trois de ces canons de suite, cesl à Choral von grösserer \usdeliuiinç ist , so kann man uaeheiuni

ilire interrompre le premier canon, et apres quelques pan . der zwei oder drei Canons machen , das h eisst , man nul er

»es,eu faire un autre différent du précèdent, et ainsi de j
bricht den ersten Canon, und nach einiçcii l'ausen fansjt n n

suite . !
einen neuen , von dem voriçen s;.uiz lerschiedem n an.und •=•> ti«i

\oici quatre exemples de canons sur !e mêmeplnin-l Hier sind 4 Beispiele von Canons auf einen und d u Iben

cluuit : ! Choral :

Canon entre tt* second dessus et le contre alfi .

Vi.
Cantm zwischen rler zweiten Oberstime uivl Hein ("ontra_.AJt

»"T
ll.et C.V.' +1"()
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v*> q Ca nun entre le Tenor et ]e Soprano .

'Canon zwischen dem Tenor und Sopran.

Canon entre I Alto et le Tenor, ou le plaïn-chant est lui

\ ' "Canon zwischen Hem Alt und dem Tenor »wo Her Choral s«

même imite

.

er imitxrt wird .

Voici im exemple à un canon perpétuel , surun au

tre plain-ehant :

Canon par mouvement contraire, entre l'Alto et le Tenor .

) Canon in Her Gegenbewegung,zwischen dem Alt und Hem Tenor

Hier das Beispiel eines immerwährenden Canons , auf ei =

neu andern Choral :

Ces travaux sur le plain-chant ne peuvent être ap =

precies que par des connaisseurs, avant la partition

sous les veux : ainsi c'est de la peine perdue lorsqu'on

travaille pour des auditeurs .

Diese Ausarbeitungen auf Chorale können nur von den Ken =

nern çewïirdiçt werden, welche die Partitur vor Auçen ha =

ben : es ist demnach verlorne Mühe, wenn man s^ch für die Zur

hürer solchen Arbeiten unterzieht .

72.Anmerkung des Übersetzers . MOZART, Her sich in solchen Ausarbeitungen wohlgefiel., aber dieselben stets mit denästb

tischen Forderungen zu vereinen wusste^hat ein auffallendes Beispiel dieser Art in seiner Zauljerflötegegehen ? wo.in der Fetier-

Scene Hie zwei geharnischten Männer bekanntlich ihre Worte genau mit den Noten eines alten Chorals vortragen
5
während das

Orchester .dieselben mit canonischen -Imitationen begleitet . Die kunstreiche Arbeit dieses Satzes geht freilich auch hier für Hie-mei

sten Zuhörer verloren* alter abgesehen von der technischen Durchfuhrung
7

ist auch dieses Tonstuck durch die grosse , der -Situ

ation entsprechende Wirkung bewundernswürdig 9und diese letztere Eigenschaft rechtfertigt hinreichend dessen Anwesenheit in je

i ner OpeT .

D.et (\N?4170,
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Nous donnerons ici encore ml Canon sur le plain

chaut , qui mérite une analyse particulière : ce Canon

est a la seconde supérieure (entre le violoncelle et le

second violon
)
et marche sans interruption durant 35

mesures : C est le plus loue; dans son genre • Les deux
;

parties , taisant le Canon , exécutent une harmoniecoit

recteadeux : le tout ensemble forme un morceau de

musique complet . Oh peut exécuter ce morceau par

des \ nix en chœur si on le désire ;
dans ce cas on rem -

placera le second violon parle Contre-Alto- 1 Mto

pav le Tenor ; le violoncelle par la première Hasse -

taille ; et la Cont re- basse par la seconde liasse-taille .

Kn accourcissailt ce Canon et en mettant mie repriseau

commencement de la troisième mesure. et a la fin de la

onzième ^ou obtiendra un Canon perpétuel .

Canon sur le plaint-liant .

Flaîn.chant .

Choral ,(îc^anfi .

Wir g.eben hier noch einen Canon über dem Choral , di i

eine besondere Zergliederung verdient : dieser Canon ist in dir

Ohersekunde, (zh ischen dein \ ioloncell und der zweiten Vio :

line ,) und seh reitet ohne Unterbrechung durch 35 Takte fort:

K^ i^ ,ler längste seiner Art . Die beiden Stimmen, welche

den Canon bilden, führen eine richtige zweistimmige Hanno
nie aus : das Ganze macht ein vollständiges Musikstück . Man
kann dieses Tonstück, wenn man w ill . durch Chorstimmen

ausführen lassen, in diesem Falle ersetzt man die zweite Violin

durch den Contra- Mt ; die Viola durch den Tenor .da« Vio

loncell durch den höheren Ba*s ;und den Contrabass durch

die tieferen oder zweiten Bässe . Wenn man diesen Canon ab

kürzt ,und*\nm Anfang des 3'-— Taktes bis zum Endedesll 1,

ein nepetitionszeichen setzt ,s0 erhalt man einen immeruah

renden Canon .

Canon aufeinem Choral.

Les \ ni x et les premiers Violon*.

<*-, ,l*nu. r- • "01i.nl 1. iilailtorhanl

iirto, |,llls h.llll.

IJ. ijtiesaiip und (lie l'î'Violine

II .* I.t/l.mi ftihrtn itrniiesaTitv i

»-IHK Ort ive li'iti T .ms .

'Seconds \ iolüns .

'Aw eite \ iulin .

Altos .

Viola.

Violoncelles.

Violoncello.

Contre -Ba.sseK .

Contra Bass .

Orßue ad libitum .

OrfirJ nach Belieben .

Im
J -76.
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1)1! DOUBLE CANON VOM DOPPEL = CANON .

Le double canon est un morceau de musique on 1 on Der Doppelt Canon ist ein Musikstück, wo mau zu çlei =

imite a la fois deux chants différents . C est nue produo= I cher Zeit zwei verschiedene Motive imitirt . Es ist eine un

tion inçrate dunt tout le mérite consiste dans une dit-
j

dankbare Composition, deren ganzes Verdienst in eiuerüber-

t'iiulte vaincue . nun,teilen Schwierigkeit besteht .

\oici là. manière defaire un double canon : Hierdie \i t,uieman einen Doppel- Canon erfinden soll :

i Comme il y a dansce canon deux parties imitées et Dar- in diesem Canon zwei imitirte , und zwei iiuitirrn .

ileux parties imitantes, il est clair qu il faut aumoins I de S tin mi en çibt,so ist es klar.dass man zur Erfüllung die=

quatre voix pour réaliser cette proposition . Nous in- sec \ufçahe wenigstens vier Stimmen bedarf .Wir werden

diquerons ces quatre i.uix par \,B,C,Ü . La'premiè= diese vier Stimmen mit \,B,C,D bezeichnen. Die erste Jnii=

re imitation ( ou le premier canon, \ aura lieu nitre tat ion ( oder der erste Canon)wird zwischen den Stimmen

le- deux parties 1), B- et la seconde imitation se fera 1) . B - und der /.weite Canon zwischen den Stimmen V,C,

filtre les deux partie- \„C . statt haben .

1" .On invente les premières notes du premier canon- 1—- Man erfindet die ersten Noten des ersten Canoiis,und

el on les transpose dan* la partie imitante .a un in ter-, versetzt sie.in einem beliebigen Intervall . in die unitireti=

v alle quelconque: ici tout simplement a l'octave . p.-e: !
de Stimme: hier.z.B . sçanz einfach in der Octave: z : H :

i).et •'. V™ + l~l>.
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L' . Ou introduit ensuite les deux part ie> du second l Wui fuhrt dann die z«ei Stimmen des zweiten Ci

canon ainsi qui! suit :
I

mms folçeiiderniassen ein :

I
Auvcinaniirrst«»! luni; I o'Ier ersfi- Anlage) H< r Stimi n ili ('ai u

n. gCEl * 5 ËHâu
V >'- !'""

i '
•- — :. , ,,h i

3 . Cela étant l'ait .on revient a la pi entière partie init

Irr nun rennt inner le premier oanon : a inesnre <(iie 1 on

5--".Ist dieses ffcsclii lu ii/i' I»' -lu I mau zu der ersten na li/n li

mène en Mime zurück,um di uevstcn Csuiuu fortzusetzen :
-

ajoute une note a rette part ie,il laut a I instant meine !.i wie man eine Note dieser Stiîhe hciluq;t,ninss man dieselbe so

transcrire dans la première partie imitante, poui coîi i gleich auch in die erste nachahmend* Mme einschreiben .Un

de suite «i le second cimm permet d imitée ce qu'un a
j

in der Folçe zu sehen, oh der zweite Camm er lau M, da s heisçi

a jouté: Si non . il taut la retoucher : p:e : I Kiisçte nachzuahmen -wen nicht,so mms mau es lerbeisseru.zdi

£*—

mmmz&m&m

^-r=r^ i

ffeiMÊr

£^e m
m £-

-?—f .j£z^ m

m m
r:. id_; f t=*

^m^l
V . tjiiu.mtiuii -lu jir. nu. r caiioii

K'irlsetZHlit, ili s . rs! i .i ('.nions
,

+ '! On continue le second canon aM'do meines ure=

'aiititjiisa leçartl des parties l)tt B,i>:e:

J,

4"^ Milehenderselhen \orsicht,iu Rücksicht iirt'die.Slin

inen 1) und U. setzt man den zweiten Canon fort ; z : M :

\ .
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fi .' Cette continuation du second canon seraaccuriir

(lignée en poursuivant le premier canoii;on procédera

de cette manière jusqua la tin, ou I on interrompt la

iloulile imitât ion, pour terminer convenablement le

morceau .Voici le canon tout entier :

6«.

M

ü''i'i- Diese Fortsetzung des zweiten Canons wird begleitet,

indem man rien ersten Canon weiter fortsetzt ; auf diese Artiei'

fährt man bis ans Ende, wo man die doppelte Imitation Unter

bricht,um (las Musikstück çehiiriç zu beschliesseil .Hier ist

der Canon vollständig; :

B.

('.

1).

ïœ
l rJ^ partie imitant« .

Vs nachahmend« Stimm«

m

VU nachzuahmende Stimme •

21 partie imité*
'À xl nachzuahmende Mimt-.

SzE^^
r
2*L partir mut.-ml« .

2*S nachahmend« Stimm«

PP^ ^ ^^^:7

—

i
—

r ^^ffT^

£=g ^fpsg

,4M^M^
ü w

' S g^B SU eff^^T
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Ouest forcé dans ces canons d employé? par fois des Man ist in diesen Canons bisweilen gezwungen. Pausen

pauses*; elles y sont même a un grand secours .11 est

clair qn il Faut également les imiter. Ainsi quandulie

partie imitée compte une mesure de silence ,1a partie

imitante doit en taire autant .
'*!

DESCANO.NS ENlGMATIOUES,POLYMOR ^

Y H US,CIRCULAIRES, EN Al UMENTATION,EN DIMfc

M TION,ET DES CASONS À UEIX r-AKTIKSOnm';

\ ENT SE CHANGER EN TRIO ET EN (JUATUOR.

On avait longtemps méconnu le véritable butde la

composition musicale . Les imitations et les canons

(souvent on confondait les uns a\ec les autres) étaient

1 unique objet des méditations des compositeurs qui

ont précède le 18— siècle. Piquer la curiosité,amu:

ser l'esprit et les ypux par cet unique travail ,leur pa=

raissait lenecphis ultra de 1 art. Il .«est doncpas sur

=

prenant qu ils aient poussé la manie des canonsjusqu au

dernier ridicule ; il tant pardonner cet égarementa li=

ginirance ou ils étaient de tout ce que Ton exige denos

joars d un compositeur habile . Tous les traités sur la

musique, publiés jadis, ne renferment autre choseque

des imitations et des canons, car la fugue elle même ,

comme nous le verrons , n est composée que il imita =

t ions continuelles , plus ou moins canoniques .

Parmi tant de canons anciens , les écoles modernes

"ut l'ait un choix .ceux,qii elles ont cru utiles a lait

inj et e conservés : on les enseigne aux élevés . nous les

ai mis indique! et analyses . On a,au contraire, exclu

ceux que 1 on à juges bizarres , insignifians ou tout -

a-fait inutiles . Cependant , il es lion que le public ,

qui peut souvent entendre parler de ces objets de eu -

riosite, sache ce que c est qu'un canon enigmatique ,

polymorphus , circulaire . <c . . .

zubringen ; diese können aber sogar sehr beihull lieh -ev n . K s

verstellt sieb von selbst ,dass sie ebenfalls imitirt werden müs-

sen . Wenn demnach eine imitirte Stimme eine Pause zahlt, so

mus.vdie imitirende Stimme ein Gleiches thnn .

VON DEN RVTHSELIUFTEN. POLY MOHPHISCHF.Y

ZIKhKJ,FÖKMmKN , VERGRÖSSERTEN , UN 1) \ ERKÜRZT EN

CANONS, Ol) VON UEN ZW EISTlMMlOKN CANO>S.\U;l ( H K

SICH IN 3 =ODER 4 = STIMMIGE UMÄNDERN LASSEN .

Lance Zeit hindurch hatte mau den Mahren Zweck der

musikalischen Composition verkannt .Die Imitationenund die

Canons, I welche beide oft mit einander verwechselt wurden . i

waren der einzige Gegenstand de» Nachdenkens der Tonset

zer, welche dem 18— Jahrhundert vorangingen .Die Neu

gierde zu erregen, den Verstand und das Vuge durch diese hlos

se Arbeit zu ergötzen, war das Non plus ultra der Kunst . Es

darf daher nicht wundern , das s man ilamal« die Thorheit der

Canons bis zurGrenze des Lächerlichen trieb; und man mus s

diese Verirrung der Unwissenheit verzeihen , in va eich er |ene

Tonsetzer über alles waren, was man heutzutage von einem ger

schickten Tonsetzer fordert . Allein jener Zeit erschienenen

Lehrbücher über die Musik, sprechen nur von den Jmitatio =

neu und den Canons, denn selbst die Fuge i-t . w ie vv ir sehen

werden, nur eine Zusammensetzung von immerwährenden -

mehr oder weniger cano irischen Imitationen •

Unter so vielen Gattungen der alten Canons, haben die neue

ren Schulen eine Auswahl getroffen ; diejenigen- welche man

für die Kunst ers pries« lieh hielt . w urden aufbewahi t : man lein I

i die Schüler, selbe erfinden zu können .und w ir haben «ie an -

gezeigt und zergliedert . Dagegen hat man alle diejenigen

ausgeschlossen, welche man w id er sinnig .unbedeutend .oder

völlig unnütz fand . Indessen ist es gut. wenn das Publikum .

das oft von die*seiv Raritäten reden hören mag .erfährt . was

ein Räthselcanon , ein Polymorphie , ein Zirkelcanon *, .. .

eigentlich ist .

I

U.et C.NV4J7U
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Vi })KS CANONS EJNIGMATTQÜES.

Un canon éiiigmatiqueest un fanon clos ou terme

(c'est attire écrit surun seule portée) mais quitta point

d'inscription-ou il indication a la tête, ou biendont 1 in=

scription est trop imparfaite pour le résoudre ou le des

chiffrer exactement sans beaucoup <le peine, et soin eut'

sans une grande,perte de temps .

1— VON DEN KÄTHSEh=CANONS.

Ein Kàtliselcanon ist ein geschlossener, (das heisst,aufei

lier einzigen Zeile geschriebener
)
Canon, welcher jedoch

keine Anzeige oder Andeutung bei seinem Ani'ançe vorgezeieli

net hat , oder dessen Andeutung zu un gewiss ist ,um ihn ohne

\iele Midie und ol't ohne.grossen Zeitverlust genau entziffern

oder auflösen zu können .

1ÜS manière de le présenter,

1'* Art , ihn darzustellen
,

..,.
|

..der

deuxième manière ,

zweite Art ,

t ou
|
oàer

troisième manière,

dritte Art,

nu | min-

quatrième manière,

vierte Art ,

m £=J=Â

pm m ^^
)hf-.E >*M t J " ZATJ^f=±=4Tf JH

j:<»i-*j^^-|-*^J.^=^7^j y l J g

ha première manière de présenter ce canon est lapins

enigmatique, pane que 1 on ne sait pas seulement aquel=

le clef appartiennent les notes . ha deuxième manière est

un peu plus claire, ha troisième manière indique déjà

la quantité et la nature des voix du canon, ainsi quel ort

«Ire de leur succession : Soprano,Alto,Basse Tenor . La
quatrième manière est la plus claire a cause des pauses qui

indiquent en même temps (endroit où chaque partie doit

entrer .

Solution du canon précèdent

.

) Auflösung des vorhergehenden Canonmm

Die erste Darstellnngsart dieses Canons ist die räthjelhaf:

teste, weil man nicht einmal den Schlüssel weiss,dem die Nu.

teu angehören . Die zweite Art ist etwas deutlicher .Die drit =

te Art zeigt bereits die Anzahl und Gattung der Stimmen

dieses Canons au , so wie die Ordnung ihrer Nachfolge : Soi

pran, Alt, Bass , Tenor . Die vierte Artist die klarste . we r

gen den Pausen ,welche zugleich di'n Ort andeuten - wo jede

Stimme einzutreten hat .

iP^¥
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he compositeur conçoit son canon tel qu'on le voit Der Compositeur hat sich seinen Canon so gedacht . , \\ ic

ici ; pourquoi donc le présenter sous uu emblème énig- man ihn hier sieht ; warum ihn also unter räthselhaften Zei =

inatique ? est ce pour ipi'uu autre compositeur , nouvel I chen darstellen ? ist es , damit ein anderer Compositeur, als neu,

Oi r/ifit , en cherche la solution ? Nous pensons trophieu er Ot dfpus, dessen Auflösung suche '. Wir denken von mise -

Ut os contemporains pour croire qu'il soient assez i ren Zeitgenossen zu gut . uni sic für so närrischundalbern zi:

tous et assez sots pour perdre un temps précieux a de j
halten . das» sie eine werthvolle Zeit mit solchen Kindereien

semblables bagatelles . Celui quia le talent de faire de

semblables canons (et il faut l'avoir pour pouvoir les

déchiffrer
")
préférera en créer lui même plutôt

que de s* mettre a la torture pour deviner ceux des au -

trèv..

\ erg-cUilen ollten . Derjenig-e.der das Talent besitzt , solche"5*5

Canons zu machen , ( und es bedarf dessen allerdings zu deren

Entzifferung,] wird es vorziehen, selber dergleiehenzu er?

finden -als sich mit der Auflösung fremder Häthsel zu mar-

tern . ?

D.et (\V.'41~0



2°. 1)1 CWON l'OI.YMOKl'Hl S. 2— VOM POLYMORPHISMEN,

oder vieldeutigen Canon .

865

Nous avons déjà <tit quon nommait jadis Canonpo?
|

/> morphua celui qui était susceptible de plusieurs so ;

lùtions différentes : Nous avons aussi également obser=

vé une les anciens cou tondaient souvent l imitation a=

vec le cation: Ainsi par exemple- les cinq notes sui

^vantes fournissent plusieurs canons et plusieurs imi =

tuti<msilL>rti)'uJiiifu«'.''.:ve'4"J ilcaijwsk/crslodiKJ ilotes^' :

tiy u P~\ r> ' r ,
\~rr——~T lenomde canon rtolymorphus , <

< <£
I

rzt-4 P-f t^=-^=9 r
'

~eNjiiiiuInjdeln)mseçol'Miiii tpflie;siiluti<ins qid^isf!«.«

mtlij^.jivL^maiihsluni4!eesv"iaits(ho«ni^tejxiiis Oompter

les autres <rué j'aurais vraisemblablement trouvée.* si j'a=
j

\ .i i s juçéà propos de poursuivre mes recherches:

Y I*#
Jinîtation a contre tcmjj*>

.

Imitation im falschen Tempo.

m

il;

W ir halien bereits çesae;t , d.iss man ehemal- jene Canons .

welche einer mannigfachen Auflosunç fähic sind , die pol y
-

morphiseken nannte : wir hallen gleichfalls bemerkt, das? die

\lteii hauliç die Imitation mit dem Canon verwechselten :

Demnach liefern z:B: folçende fünf Noten verschiedenere:

lions, und verschiedene canon is che Imitationen , w .is die -en

fünf Noten nach derWeise der Alten den Namen eines po/% _-

motphiscltrn Canons çiM : ' yc ~f^ -p~ u -^à^^r*
—^~

"i

Hiei folgen die 12 Auflösungen, welche diese 5 (ranz zufällig

çewählten \ Noten mir gegeben haben ,ohne die andern zu rceh=

n en.welche ich noch wahrscheinlich gefunden halte,« en es mir

nothwendiç erschienen wäre,meiiieNachsiichuncen fortzusetzen:

Par mouvement contraire .

\ j'n Her Cregennewe^ung .
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fin (liminiilmn .

Jn der Verkürzune .

5E^
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Kir moiivemnil cuntr.iir*>

Jn <li-r (ieeenbewetjunc.

V +.

I.ps cinq notes a rfhonrs .

Die fünf Noten riickEfeheiid.
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N?8lm en augmentation .

in nVr Vergrößerung .

P

partie a j fp 1 1 1 » e .

beigefügte .stimm

^EEg ^

' partit? ajoiili .

.

beigefügte Stimme.

Peeê
h.ir niim'par Mouyemt
in Jit ßegenb

Ea^ßzß

il contrairl

wegnng .

-r*

n ^r

3^

N?iQ)

Nîa ^
S

s

s
iar mouvement c

m der Gegenbew.

^^

p -

EÜÜ

^P

^

P™

a contre temps.par moiivuriFjit interrompu.

im fal sehen Temjb) durch unterbrochene Bewegung".

P

g J 1 f

>n diminution par nui

luerWrkurz'iin1er Verkürzung mirrh (jeçenV,,

Ä^^
en <limin: double
m ilopp:Verkürzung .

Rasse ajoutée .

Beigefügter Bass .

N
n
à.

P.

-; Les cinq notes a rebours .

N_12. Die fünf Noten rückgängig

mm

s«s an

augmentai on.

der Yergrii iseir

^

^^

=^P^
S

contretemps,

falschen Tem

m
^m

J
.1 contre temps.

J im falschen Tempo .

Que des élèves s^exercent en faisant des oanons pu=

Ljniorphus , rien de mieux : un harmoniste un peu ha=

1) ile , e t ([u i a de la patience , u'au ra pas beaucoup de pei=

ne a en trouver,, une demi douzaine de not es procédant

diatoniquenient , suffisent pour cela . Les anciens ci =

tent de semblables canons qui ont 500 , 1000 , et jus=

(jua 2000 solutions différentes
;
jecroisqne.de nos

jours , on trouverait plus facilement des solutions que

de« auditeurs pour de semblables productions .

P I'

m t *

partie ajout

beigefügte Stimm

m̂ ^

P^ê

par mouveme ri interrompu,

in unterbrochener Bewegung .

J •>U7

^m

ï^m

1 par mouvement contraire.

in der (re&enbevveeiuig',

Uie Schüler mögen sich immerhin in der Verfertigung

solcher polymorphischen Canons üben, wenn sie ebennichts

besseres zu thun haben : ein etwas geschickter Harmonist vvinl

mit etwas (ieduld ,ohne viele Mühe dergleichen auffindende«)

halbes Duzend diatonisch fortschreitender Noten reicht da =

zu hin . Die Alien sprechen von ähnlichen Canons , welche

500 , 1000, ja 2000 verschiedener Auflösungen fähig wa=

ren . ich , meines Orts, glaube, ilass man heutzutage für solj

che Aufgaben weit leichter Auflösungen als Zuhörer fi.n =

den würde .

D.et (\\°4,~o
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3° nrcs CANONS CIRCULAIRES

Lac progression en imitation exacte.» la quarte et

a la quinte, qui parcourt les douze tons (ordinaire :

ment majeurs \ est appelée Canon circulaire: il peut

avoir lieu a deux et a plus de deux parties .

Canon circulaire en contrepoint tripl»

3
ten.

V()N UEN ZIRKEL-CANONS. '

Eine Fortschreitiinç in strenger .Imitation in der Quao: t

und in der Quillt , «eiche die IL' Tonarten ( gewöhnlich dur

, durchlauft , wird ein Zirhrl - Canon genannt : er Lui zu zwei

und zu mehr als zuei Stimmen statt finden .

) Zirkel-Canon im dreifachen Contra^unkt .

('-)

S° 1.

J
:JT*rJ lJJ^UU J.LJ. > U \^ ZW ^w #*^

3^^ ^^ ^m ü^ ^m^^ *?--?-

^^ wrf^ ^ö i i |ff *=^
!7&i

i|JA

Conclusion .

Beschlns^ .

('''-''')

1

1
$5H^ *=̂ ^ Ï ^ ^^7^)-

1 r f- ^^^^ ^w-f-r- n*—r Ö

*
'- ' Ct contrepoint rit ici îndisneniable par rapport au rcnvcriement A*

I iTtrnianir .

' l On re l » i. i Um »n! r* , anmi pf rp( (nel en <.tt|iprtmant la eunr lus um
I.» Uli < ' lli' . Vj '2 e-t ppfpt i ! - 1 .

('') Dieser Conlranunkl ist hierunerlïsslich in *ïirksickl auf .(.'- I nik*nrn

t*' z
) Man lumr diesen Canon leirHl ii imerualirMio' rnachr-n,«*"1 ' -" « "

'• ' v
'

'', ; * v' "fi
z

lÄsst . Her ! IgtpuV Canon N? 2 isl inmirrVâhr?ntl .
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Comme dans cette espèce de canon les parties fini:

raient. par monter trop haut , ou par descendre trop

bas, il, tant chosir un endroit convenable pour les thi=

re descendre ou monter successivement .

Quant a la transition enharmonique qui devient in-

dispensahle dans un canon circulaire, il faut chercher

un endroit convenable pour 1 opérer successivement

dans chaque partie .

i,
Canon tirevilairc.

1

Da in dieser Gattung Canons die Stimmen /.u letzt allzu •

hoch steigen, oder allzu tief herabsehen würden , so naiv««

man einen schicklichen Ort wählen , wo man sie remeiuschall

lieh abwärts oderaufwärts gehen lassen kann .

Was die enharmonische Verwechslung betrifft , die in ei =

nein Zirkel-Canon unerlàsslieh ist , so muss mau eben so ei -

neu schicklichen Ort aufsuchen, um sie in allen Stiiîien ce -

meinschaftlich zu bewirken .

ZirkelsCanon
N?2.

pi g A^^A^r—f^^^4-^ J
l *1 J

T
I,e canon circulaire est facile a concevoir et facile

a faire, mais il est insipide a entendre, par rapport

a sa manière monotone de moduler, qui est usée, scho-

lastiqueet qui a vieilli depuis longtemps . On ne sàu =

rait faire de nos jours aucun usage supportable dune

production semblable .

4"° CANON EN AUGMENTATION.

^m -

Der Zirkel-Canon ist leicht zu verstehen nnd leicht zu

'machen, aber er ist sehr abgeschmackt anzuhören, dadie mo=

notone Modulationsart desselben sehr abgenützt ,veraltet'und

schulniässig klingt . Jn unseren Tagen würde man von einem

solchen Erzeugnisse keinen ertraglichen Gebrauch zu ma =

chen w issen .

4'—-CANON IN DER VERGRÖSSERUNG.

Lorsqu'on imitait exactement une partie en dou=
j

Wenn man eine Stimme ganz genau imitirte , jedoch in=

blaut on en triplant en même temps ses valeurs'de no -

tes ,<m appelait cette imitation Cavcm en\atupnenlatien

\ oici un exemple :

dem man dabei zugleich ihren Notenweilh verdoppelte oder

verdreifachte , so nannte man diese .Imitation einen Canon rn

der Augmentation ( Vergrößerung.") hier davon ein Heispiel :

'*'
' Ce sign? irrâiffue »{ne tabasse cesse a imiter le dessus a cet endroit ; Ainsi

. ' 1 ce i(u) fall 1,« de î, us en partant de cette note n est '[»'un accompagnement

t\v i ne s'intile plus .

„athist Mie

welche tin ri

ohm hn.eiitf I , i.issder «aïs iU attfht'rt ,MteOhfrshnim

vas iHt-Ol-crïtimnievonilîi- serNotu an hPi-vorbrin^t -, n

D.et C.N94170.



On ne t'ait pas usage des canons en augmentât ion

pour filtre 5 avec eux, des morceaux de musique coin -

ph-ts. surtout de notre temps ^maison fait bien des

imitations de cette espèce que (Vin emploie quelquefois

il.ms le courant dune fugue ou dun morceau fugue .

5" DES CANONS EN DIMINUTION-.

Le canon en diminution est le contraire du canon

en augmentation : cest a dire quen imitant on diminue

( ordinairement de moitié ^ le« valeur« de note«

.

\ on diesen vergrösserten Canons macht mm, besonders

heutzutage .keinen Gebrauch ,um ganze Musik<tiicke daraus'

zu bilden -doch macht manwoltl Imitationen dieser \rt .

\\ eiche man bisweilen im Laufe der Fugen . oder fug ir teil

Sätze anbringt .

5»^s volvj i) EN CANONS IN DER VERKÜRZUNG .

Der Canon in der Xerkurzung ( Diminutionlist das (Jegen

t lie il Min «lein vorhergehenden: das heisst, bei der Jini tat ion

verkürzt man hier den Notenwerth,
| gemeiniglich um die

Hallte .1

Ce canon ( ou plutôt cette imitation
)
ne peut pas «e

prolonger au delà de la note Sol, marquée d une+sans

faire deux octaves consécutives, a moins que cette imi-

tation ne soit en même temps par mouvement contraù:

re . Si 1 on ne fait plus de canons en augmentation. on

i n fait meure moins en diminution ; mais une imitai

lion de cette esptee peut s employer dans une fugue

dont le sujet est fort large .

Des Canons a deux parties qui peuvent se

ch.ançer en trio ou en quatuor .

On fait un canon a deux parties, mais dontl harnio=

nie e«t en contrepoint soit a la dixième .soit a la dou =

/ieme -soit (ce qui vaut mieux) a 1 octave, ton s trois

doublés par des tierces suivant les règles (f\ie nous g =

\oiiv données snrees contrepoints dans Impartie pre =

ceibtnt .11 est clair d'après cela que le duo canonique

peut devenir un trio ou un quatuor renversahles de

plusieurs manières . Voici un exemple sur cette pro =

position :

Dieser Canon . (
oder vielmehr diese Jniitatioujkanni. hl

liber das mit + bezeichnete G fortgesetzt werden .ohnezvxei

verbothene Octavenzu machen .- es müsste denn diese Jmit.i -

tion in Aer (reoenoeiveauntf angewendet werden . Wenn m n

jetzt keine Canons in der Augmentation mehr macht„*o macht

man deren noch weniger in der Diminution • dich kannehie

Imitation dieser Gattung in einer Fuge angewendet werden.

deren Thema sehr langsam ist .

Von den zwei stimmigen Canons,welche sicli in

ein Trio oder Quartett umändern lassen.

Man macht einen zweistimmigen Canon.dessen Harmonie

jedoch entweder im Contrapunkt in der Décime. odenk r D' i

décime, oder I \xas besser ist i in dev Oeta\ p ist . und alle d ie

se drei Contrapunkte mit Terzen x< rdoppi Itwerden.sowieH ir

indejnvomCoatrapuukt handelnden T heile hierüber die Kegeln

gegeben haben . Es ist klar.dass demzufolge das canoiilsclie

Duo zu einem umkehrbaren Trio.oder Quartett auf » er-chie

dene \rten verwandelt werden kann . Hierein Beispiel über

diese Aufgabe :

D.et « \."+|-ii .



870

Cano'n a deux en, contrepoint double a l'octave.
I Zweistimmiger Canon .im doppelten Contrapunkt inderOetai

\&^
/*^=

. A-3. -___

"f ' f- f j- j 9 -f-f--iss-

Le même en trio, en doublant la basse par destierces

supérieures •

Derselbe als Trio, indem der Bass durcli Oberterzen verdop

pelt wird .

Eu mettant le dessus dans la basse et la basse dans le

dessus , on obtiendra un autre trio .

Le même en quatuor , en doublant le dessus par des

sixtes, inférieures ,et la basse pardes tierces supérieures

Wenn man die Oberstimme in den Bass setzt ,und den Bass zur

Oberstimme inacht,erhält man ein anderes Trio .

Derselbe als Quartett , in dem die Oberstinie durch Untersext en

,

und der Bassdurch Oberterzen verdoppelt wird .

^m mm mz ^m m^ m
m^ ^mm mmm m ps

En mettant le dessus dans la basse et labaSsedans

le dessus , on obtient un autre quatuor .

On pourrait tirer quelque parti de ce canon, non

pas comme morceau de musique, mais en employant

ces exemples dans une production instrumentale dune

certaine longueur, comme dans une finale de sympho;

nie ou de quatuor . Dans ce cas il faudrait les séparer,

les promener dans différents tons et l'entrecouper

par d autres idées .

Les anciens appellaient CANON ,chaque imita -

tion exacte . Or »des imitations de quatre ou de six me=

sures étaient des canons pour eux. Ils ne nous ont pas

laisse un seul exemple d un morceau de musique de 50

ou GO mesures en canon continu ,bien suivi et bien

modulé ; aussi est-il plus difficile de fai renn sera =

blable morceau que de trouver une douzaine de ca-

nons euigmatiques .

FI\.I)EH SEPTIEME PARTIE

Wenn man die Oberstimme und den Bass mit einander ver

tauscht , erhält man ein anderes Quartett .

Aus diesem Cuionköhfe man einigen Vortheil ziehen -zwar nicht

als Musikstück, aber indem man diese Beispiele meinem Justin

mentalwerke von gewisser Länge, ^z :B : indem Finaleeiner

Sinfonie oder eines Quartetts \ anwendete . in diesem Falle

müs st e man sie absondern ,und mit andern Jdeen untermengt,

in verschiedenen Tonarten durchführen .

Die \lten nannten jede genaue Imitation einen CANON .

Demnach waren Imitationen von 4 oder 6" Takten für sie

schon Canons . Sie haben uns nicht ein einziges Beispiel von

einem Musikstück hinter)as<g» . das aus einem , SO oder 60

Takte laugen , fortdauerndein, gut verfolgtem und gut mo ;

dulirtem Canon bestünde ; auch ist es schwerer , ein solches

Tonstüek zu machen , als ein Duzend räthselhafter Canons

zu erfinden .

ESDE DES SIEBESTES THEILS
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