.........

S TRAITE

MELODIE.



_ . : . : e Vla ' _ "N 1] B
. ] Ll El ‘ '
- - f
¥ - ’ i ¥ s X 1 ' . b F
- L o T . . : Fho .
" = . = ol
3 i — T - i ' ' -
L L} L] ] [ ¥ "
2 * | 1 S o o I | . 3 ;
: ﬁ d e L s ' < I.
b ] =
3 i i . s r.. i
& - i ﬂ 5
. B _ : r ® 3 ]
r_ ! . 3
[ # - 2 -
L |”| . I 3 -’. —. [l . n
. . - ) ' : ) f " . .
- - it ] J - [
' N ) : L . : - -
- " i - y b . \
. - 'Y u '. ",
¥ [ & .._ |
T a " a
\ iy . 4 A T, Y- ' \
.. _ - i i Al - . -
. [ - a & 1 . ‘
a ¥ 4 it . » ' i - y ® - - =
] [ - s | | - i - - & L
i " - i > - -, =
A & ¥ i - &
Y s 3 ¥ i - .
2oy . ’ . g o e
i L]
A i | ; _.__. ” 1y i -
. . . » . ‘. . 3 P : y ¥
. Vi - f - i W v
\ il 1 ’ i i ) -
o o . . . 5 ¥ .. ] v - v 1
1 F i L o) - M
-t L E 5 s ¥ - : o i - )
=~ f . ' --
4 @ k E AL - " r & F ¥ L] H._.
- E ; -.-.l..._ .F .-. L 4 ; ; £ [ 1
S I = L e * '
3 e 1 ¥ i r..__. ¥ = __ i e P e i
-I . o ’ ¥ . .
; = L, ] u ®
! ) | s g
# .l.. Y f.l.ll & d ; A
(] .-.. 5 .
4 i = L]
i - i
T ]
.I 3 .-_ E
: B, L o 1L . o ]
T - = v

- - .

F i - _ i = L] £

A e § .
- . i i i
. 4 g B 1 - ¥
W IF & d =

i . B 1 - £ 1 =
=, ./ . "

¥ T a = . [ t e 'y [

i - . . ;

" L &
k L ]
! - & ! E i ® a
o iy ¥ -..- & i T L]
ARy T - -
p i -
G b L A . : | .
gl =gty . i, § A : j
.-y .._'_ - ’ ‘_ L
" .. e e i L ] B Ll v
- : : . ‘
¥ i i [ . . % . r
b P 3 x ' T e
F - .-_ﬂ % = r |‘ -
_“__ - ._.- ...ﬂ o
1 L | i
. " L ¥
.r X A .
"
. = "
S e . . \ : b
" i v . (T
P i [} L . ' ]
. ¥ & -
4 _- 3
R J : -
g } - r ol
- i - . i L 3
' 1 i } #
i
i . =~ 4=l s
@ ; : - .
i A (] .
L ¥
= F LI { 1
* i L] i
. A 3 ’ ] . [ a & _
"
i " ] il ]
. - ] = 4 - - ’ K ) i
P , 2 M
s i | - ¥
[ -
- . - & - =
i - 1 # -_. e 5 " g B
" i ' 0
u & ‘ ; LY £ 3 ' 4 i - J .
. . - 1
o’ i )1 .
. ] . J . - . b "

I 4 L - L x
3 e ; | . . |
-.m. — . - ] L
5 L y . - T i
“.m.. . . . = iy i

o~ o e 1

L

—



‘TRAITE
MELODIE, "

ABSTRACTION FAITE DE SES RAPPORTS
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D'UN SUPPLEMENT

SUR
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‘—Il-nr

DE L'IMPRIMERIE DE J. L. SCHERFF, RUE DU CAIRE, N°. 32.
1814.
M peA



00039855 - : °8 1 * SSF TR KR

L] F. ] *
- - g
. ki }l o }. X = L .
i - I'.’ 2 a
L .".' : 'ﬂ. *
ks ity y ;
- -
a o B " L=
& ¥ . - - el
: ' it :
| - 5
t "1-.- i - L - =
-
¥ e "
- L =
= .
i
- - =
b= ’ e
. - o a
- sl - :
I
- - L L
. - - oy
- L ’ -
2yl ¥ 53 -
1 A o .
¥
: . PR s
1 £ e
- b "-l'l_"
% - ¥ L -
< :‘ & !._-u C % E - - .,-
-* e T --‘ — -
: . - . 3¢
% ¥ -+
= - L
- - 4 .:-ll" — - e,
- L L E - '
. 3 - ®
— ' = b " J
- - & a - ] - e - - - - e W - e - i & i K =
T
L3 1 { i - _ﬁ & -I' N 3
- F - ' - L
- F i i - - = = - - . = « o N y . L i F
Y -l & L "
' . = , . -
® T s -
. i —
- L - i
(WP L' ) -
L3 b -
- > 8 ks o AR, - = :
- L
-4 ~%
a by -
= i
"
- " = r -
- - |
L]
L 1
. a
. L = .
{ T 4 ta”
e ¥
. -
" A =
“ = b - .I'.* ¥
|
-
i
b i.l
- L]
- L] -
- =
L. 4
=1 ". - - b3 -
A A —
» i # 3 i ,.Jli-
L S -
= "
L] -
i x i 3 s i
- ] =
| ] I
4
- 5 a :
o A
‘- . .,_.L ‘.I' i ll . & i ] r [ = - =
. §i
; / 41" - =y
[ N r
- -
h =
" : -

e
e
o
¥
"
L]
L ]

L)
LR
ﬂ-— -
e
TaF el

L]

K
e
f
-
'i'
L
L
¥

L3
-
=y 5
L
-

L]
-‘_.'
=2
U-
.:‘1,
i
re
.
i
L
W
W
-F

e =
2 - . & -
- = = o s
i . i ] -
4 » ! -
L] -
- g i -
. -
i
‘t Tt " - o I.I e e o ol H S et - - =
e
- - ¥ - . - X,
i - I} 1
- N B 1 i = LY T —
. |
- ] -
- 9 -
® 5 L 4 = =
L] & g W [T Y - = L - - - il e ool R L L1
- = i
= -
i o
" ’ . — ¥ 1 ' r
L L] = [
a = | a
5 5 2 i
- 2 =
! . i .
-'-I T - - - f
L = L = 3 .-_
%
r - # i r LD
i - - d r i % l
I ...1: ] 12 !‘ " - = 3 E %
- i PR
o 3 ! [
) ~ » F . i“. - il Py W - . ek .
] # I
B - 5
el
® ) g
LY

- - 4 » mmdl e ' 5
: ¢ : i g, 1 _
- ] = 'I Tf‘ 1 ! e e ] X e
o . 4 . T L B i w " LI i - W L] e W= - iy - il - ¥ k
LN, | - i ‘:T o 1'. ¥ 1 I I'I " et 1 ll ¥ E !1 '-.J H w8 q o FH 3 ?; - o tﬁ =) - L
i B 1 ks X i F y ] = gl = - < il L ad T " I: F 9 e LT N ’ s
+j- : £ -'* 3 . "j._ L = RRL H | mal TR 51 i g dd 2R Pl i';
- " 1 5 LA . . - o .
5 > a 1 i k
] i -‘" 3| J'+ 3 ,j. 8 y C - .
- -
: - . - X
- - ' - - i
H - -.“. - -
: i 3T 1 = 1 1 - %
I-H"F ! i’ =
] : e -‘--::;‘- ] s ' = ! .



PREFACE.

LE grand édifice de la Musique  repose sur deux colonnes de
méme grandeur et d’une égale importance, la Mélodie et Harmonie.

Depuis plusieurs siécles on a publié une quantité de Traités
sur I'Harmonie et pas un seul sur la Mélodie. Comme je suis
convaincu par une grande habitude de mon art, par des recherches
et des méditations non interrompues sur sa nature , et enfin par
une longue expérience, que la Mélodie est susceptible d'un Traité
aussi instructif et méme plus important que 'Harmonie, j'ai essayé
dans cet ouvrage de remplir une tiche aussi pénible. Il ne m’ap-
partient pas de décider jusqu’a quel point jai réussi dans cette
entreprise ; d’ailleurs, cette tiche ne pouvait étre remplie que
par un compositeur qui a consacré toute sa vie a approfondir son
art , et a s'instruire en méme tems d’'une maniere suffisante dans
les différentes branches de la littérature , pour trouver par l'ana-
logie ce qulll aurait cherché peut-éire vainement par une toute
autre voie. | |

On sait que beaucoup d’auteurs de mérite ont parlé dans diffé-
rens ouvrages de la Mélodie , mais ce n’est que sur la généralité
de ses effets. En Allemagne , en Italie, en Angleterre et particu-
lierement en France, on a fourni sur elle des remarques plus ou
moins importaﬁtes y» plus ou moins instructives et souvent plus ou
moins ingénieuses ; mais qu'en est-il résulté pour I'Art musical ?
Pourquoi en profite-i-il si peu ? C’est que des raisonnemens vagues,
sans preuves démonstratives, aussi ingénieux et méme aussi ins—
tructifs qu'ils puissent étre, ayant trés-peu d’évidence par eux-memes,
peuvent étre combattus et rejetés par d’autres raisonnemens sem-
blables , et demeurent par conséquent sans effet. Il en est de la
Musique comme de la Géométrie : dans la premiére il faut tout

prouver par les exemples musicaux méme, comme dans Vauntre
| I



: |
1;31- les figures géométriques. Il faut marcher dans toutes les deux
de conséquence en conséquence , et établir un systeme tellement
solide, que des raisonnemens quelconques ne puissent I'ébranler.
C’est sous ce rapport quon n’a encore rien publié sur la Mélodie.
Les remarques méme faites jusqu’a nos jours touchant cet objet,
ne peuvent {fournir la matiére dun véritable Traité de Mélodie.
Je me suis donc vu dans mes recherches entiérement abandonné
2 moi-méme; et, si a mon insu (1), je me rencontrais dans
quelques points avec ceux qui ont écrit avant moi sur la Mélodie,
ce serait une émanaticn immédiate de mon systéme; et, dans ce
cas , il serait injuste de m’en faire un reproche. .

On verra dans le courant de ce Traité que la période musicale
existe, et qu'elle est la base de tout ce qu'on appelle la véritable
Médlodie. Cette période est resiée jusqua nos jours un secret :
jamais on ne I'a prouvée ni définie d'une maniere indubitable ; et,
lorsqu'on en a parlé, elle n’a été que trop confondue avec les
phrases , les dessins et les membres mélodiques, qui n'en sont
que des parties (2). Clest par cette raison qu'elle a joué un si
triste role dans la fameuse querelle des Piccinistes et des Gluckistes.
Le rhythme musical dont la connaissance est si importante , non
seulement dans la Musique , mais encore dans la poésie lyrique,
par des causes semblables a éprouvé le méme sort (3).

Le repos partiel et le repos total (qu'on appelle vulgairement en

- —— e — — —

(1) Sans quoi je l'aurais indiqué avec empressement.

(2) L'abbé Arnaud, d’abord zélé partisan de la Musique italienne , et ensuite son antagoniste
déclaré , avait promis dans un prospectus une définition claire et positive de la périnde musicale,
mais il n’a point tenu parole. Il s'est apercu probablement que ses connaissances en Musique
n’¢taient pas suffisantes pour la déterminer d’une maniere péremptoire,

(3) Sulzer et Kirnberger , deux auteurs allemands d’nn mérite tres-distingué, lun dans
son Dictionnaire des Beaux-AArts, et lautre dans son Zraité de Composition , ont parlé du
véritable rthythme musical ; mais ce qu’ils en ont dit ne regarde que sa définition et son utilite.
Quant a ses lois, a ses exceplions, a sa variété, a ses secrets, elc., tout exigeait des recherches
suivies et bien lies quon n’y trouye point.
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Musique des demi-cadences et des cadences parfaites ), ne sont
encore connus que dans PHarmonie. La Mélodie, aussi bien que
’'Harmonie , a les siens; mais quoique sentis de tout le monde,
parce qu’il serait impossible de distinguer sans eux dans un chant
les différentes phrases et périodes les unes des aitres , 'ils sont
encore ignorés dans nos écoles.

Si la Mélodie n’est autre chose que le fruit du génie , ou, pour
mieux dire , une €manation du sentiment et de ses 'différentes
modifications , il faut convenir qu'elle a cela de commun avec la
Poésie et I'Eloquence. Mais comme ces deux derniers arts sont
soumis a une critique raisonnée et instructive, pourquoi la Mélodie
en serait~elle exempte ? Il y a de bonnes et de mauvaises Mélodies,
c'est-a-dire qui expriment quelque chose ou qui n’expriment rien.
N'est-il pas important de connaitre les véritables causes de ces
différences ? Quand un Traité de Mélodie n’aboutirait qu’a ce ré-
sultat, il rendrait déja un grand service i l'art; mais jose me
flatter que j’ai eu le bonheur daller plus loin. |

Comme il nous manque aussi un Traité ( non moins im-
portant ) sur I'Art d’accompagner la Mélodie par I'Harmonie,
lorsque la premiére doit étre prédominante, jai jugé i propos
d’exposer les principes sur cette matiére dans un supplément ;
car tout ce qui précede ce dernier dans I'ouvrage est compréhen-
sible sans le secours de I'Harmonie, ou au moins avec les con—
naissances les plus légeres de cette partie de lart.

Quant au style, je ne me suis occupé que du soin de donner

*a mes idées une clarté, pour ainsi dire populaire (1). On vyerra

_“

(1) Je dois ici un tribut de reconnaissance & mon ami F***, qui, par intérét pour la Musique
et un amour peu commun pour cet Art, a bien voulu prendre la peine de revoir avec soin
cet ouvrage que j’avais écrit dans vn2 langue qui n’est pas la mienne : ses connaissances , Son
érudition, sa mémoire et sa patience rares, son zéle enfin pour tout ce qui est vrai, beau et
utile , sont des qualités qui ne peavent que rendre un service signalé a lous cenx qui ont le
boonheur de parlager leurs travaux avec lui.
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que je parle en compositeur, et particuliérement a des musiciens
qui cherchent a s'instruire. Un ouvrage de ce genre ne peut intéresser
que par sa matiére et la solidité de ses principes. D’ailleurs, je
soumets a la discussion une branche de l'art qui n’a jamais été
approfondie , et dans laquelle 11 me faut tout classer, tout créer,
tout analyser, et tout expliquer.

Au reste, je ne traite point ici de la Mélodie vocale et instru-
mentale en particulier ; j'écris sur la Meélodie en général , laissant
a chacun la faculté de lappliquer aux genres qu’il cultive.

La nouveauté de cette matiére rendait indispensable T'emploi de
plusieurs mots techniques , et yen ai fait usage pour éviter les péri-
phrases , partout ou I'on pouvait plus facilement et plus clairement
s’exprimer par un seul mot.

Tt .%ﬂ'céaﬂ.

Paris, ce 15 Octobre 1813.

Nous ajouterons ici la liste des Compositeurs dont nous ayons
tiré les exemples pratiques.

HANDEL. | PAISIELLO.
GLUCK. , CIMAROSA.
HAYDN. GIORDANELLO.
MOZART. GRETRY.
PICCINL DALEYRAC.
SACCHINI. DELLA MARIA.

SARTI ZINGARELLLI
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OBSERVATIONS PRELIMINAIRES

SUR

LE GENIE ET LE TALENT EN MUSIQUE,

ET SUR L’UTILITE DE CET OUVRAGE (1).

LE génie pour la composition musicale n’est autre chose que des dispositions
trés-heureuses pour cet art. Il se manifeste, 1°. par une grande passion pour la
Musique ; 2°. par un besoin impérieux de créer (c¢’est-a-dire de composer ), et
de faire valoir ce qu'on a fait; 3°. par une grande facilité de concevoir des
idées et de les réaliser ; et 4°. par un sentiment vif et profond pour cet art,
dont le jugement &st aussi prompt que sir, dans toutes les occasions ou il peut
s'appliquer : symptéme le plus saillant en Musique. D’aprés ces indices, ce
génie est facile & reconnaitre (2).

Ces dispositions heureuses , ou ce génie, ne peuvent se donner par un
Traité quelconque, si la nature nous en a privés. L’ Arz poétigue d’Horace
et celui de Boileau ne créeront pas un Virgile, un Pope, un Corneille, un
Racine, un Moliere, un Wieland et un Voltaire. L’ Orazeur de Cicéron (3) et
les Institutions de Quintilien ne produiront point des Démosthénes et des
Mirabeau. Cette foule innombrable de Traités sur la Composition, eu pour
mieux dire, uniquement sur I’Harmonie , ne feront pas non plus de Handel ,
d’Tomelli, de Gluck, de Haydn, de Cimarosa et de Mozart. Voila la ligne de
démarcation tracée entre 'art didactique et le génie. Ainsi, qu'on ne s’attende
pas que je veuille, par cet Ouvrage, donner du génie pour la mélodie a celui qui
n'en a pas (4). Mais la ou le génie se manifeste, d’excellens Traités peuvent

(1) On a jugé & propos d'insérer une partie de ces observations dans le Journal des Arts. Voyez le N°. 240 de ce
Journal, 1813. . :

(:;) Ces dispositions souvent se¢ manifestent seulement pour I'Harmonie, et pas en méme tems pour la Mélpdie , et
wice wversd : ce qui prouve évidlemment que I'Harmonie est toute autre chose que la Mélodie. Par-14 on peut s’expliquer
comment une nation , comme I’Allemagne , montre généralement plus de dispositions et de génie pour I'Harmonie , tandis
qu’une autre , comme I'Italie, n’aspire qu’a Ja Mélodie. 11 est important dans nos écoles d’avoir égard 2 ces différences, et
d'appliquer un éléve qui montre plus de dispositions pour I'Harmonie & une étude sévére de V'art de la Mélodie, sans quoi
il resterait, sinon un mauvais, au moins un trop médiocre mélodiste.

(3) L' 4re Poétigue d’Horace et I'Orateur de Cicéron prouvent évidemment qu’il appartient & un grand Poéte et a un
grand Orateur de donner les préceptes de leur art, et de réunir le génie & Pinstruction. |

(4) 1l s'agit ici de démontrer ce qu'on peut dire d’instructif et d'utile sur objet le plus intéressant de la Musique, sang
prétendre donner du génie ; il s'agit enfin de créer V'drs Mélodique, comme il existe I'.dre Poétigua,



rex ) :
dtre de la plus grande utilité ; car ces dispositions heureuses ne constituent pas
un artiste, et encore moins un artiste célebre : il est nécessaire qu’elles soient
dirigées vers un but raisonnable; il faut les développer, ne les point étouffer
( comme cela arrive souvent ) ; 1l faut enfin en tirer un parti avantageux, et
pour lartiste , et pour le public : c’est au génie d’étudier, de s’instruire,
d’approfondir et de connaitre les ressources, la nature et les secrets de son
art, parce que c’est lui seul qui peut tirer parti de tout, et employer tout -
avec succes, C’est ainsi que nos plus célebres artistes se sont formés.

Il faut faire une grande distinction entre le génie et le talent. Le talent
s'acquiert au prix d'une application séveére, assidue et pénible; encore faut-il
qu’il soit bien dirigé. Un talent supérieur est le don le plus rare. Le génie
sans talent est peu de chose, et souvent rien du tout. Le génie est plus commun
qu’on ne pense ; et Voltaire dit fort bien : Il court les rues (1)

Plus de dix mille personnes peut-étre ont eu le génie dent Racine fut doud
par la nature , tandis qu'il n’en existe peut-dtre pas une seule qur ait eu la
patience et I'application nécessaires pour acquérir un aussi grand talent d’ex-
primer ses 1dées, sans lequel le génie est un diamant brut qui ne brille jamais ;
ce qui nous rappelle cette charmante comparaison de Gray (2).

Ces observations donnent les résultats suivans :

1°. Le talent, méme sans génie, surtout s’il est guidé par le gout, peut
toujours étre utile.

2°. Le génie sans talent se réduit & pen de chose, -

3°. Le talent secondé par le génie est tout (3).

(1) Voyez aussi a ce sujet les réflexions de Rivarol sur Vesprit et le talent, oit, sous le inor d’esprit, il entend le géniee
(Espri¢ de Rivarol, page 86 et suivantes, ) '

(2) Full many a gem of purest ray serene
The dark unfathom'd caves of ocean bear;
Full many a flower is born to blush unseen,
And waste its" sweetness on the desert air.

Telle & jamais cachée an sein des flots amers,
La perle n’enrichit que I'abime des mers;
Ou telle,, prodiguant son haleine perdue,
La rose du désert fleurit sans éire vue.
(Traduit par Fiyoris.)

(5) Quand Horace demande & quoi sert le génie sans la comnaissance de V'art, il a parfaitement raison, parce que le
geénie sans ce secours ne peul rendre ou reéaliser ses idées ; et si le génie croit pouvoir s'en passer , ou se mejtre
au-dessus ( comme cela arrive souveat), il s'en tire d'une maniire fausse et maladroite.



(3)

Cet Ouvrage est spécialement consacré,

1°. A tous ceux qui ont des dispositions naturelles pourle chant, et il faudrait
qu’ils n’en eussent pas du tout pour n’en point profiter. Il leur apprend ce que
c’est que la véritable Mélodie ; en quoi consiste sa nature ; quelle ressource ils
peuvent tirer de leurs propres idées ; quels cadres, coupes ou dimensions, il
faut donner a telle ou telle Mélodie ; quels sont ses qualités et ses défauts ;
comment on doit 'exposer, la conduire et la terminer ; de quelle maniére on
peut s’y exercer ; quels principes 'Harmonie doit observer pour P'accompa-
gner; enfin, il leur donne cette critique si indispensable A tout véritable artiste
pour ses propres productions (1).

2°. A tous ceux qui désirent de s’instruire non-seulement dans ’'Harmonie .
mais aussi dans 'Art mélodique ; et si la nature leur a refusé du génie pour
cette partie de notre art, ils peuvent encore devenir utiles en enseignant aux
autres, a I'exemple du P. Martini, de Marpurg, de Kirnberger et Albrechtsberger,
qui étaient d’excellens professeurs d’Harmonie, sans avoir du génie pour la
composition. Ce sont eux, enfin, qui présentent au génie un terrain dans lequel
les sillons sont tracés, pour recevoir le grain que le génie n’a plus qu’a semer.

3°. A l'usage de nos écoles, parce qu'il démontre évidemment qu’on peut
enseigner la Mélodie avec plus d’intérét et méme plus de siireté que I’'Harmo-
nie, et quil ne faut point étouffer les meilleures dispositions pour le chant
(ce qui est trés-facile) , en ne s’exercant que dans I’'Harmonie, et en ne s’occu-
pant que de I’'Harmonie.

4°. Aux poetes lyriques. Ils y verront que la véritable Mélodie est soumise
rigoureusement aux lois du rhythme ; que par conséquent ce rhythme doit étre
secondé par celui de la poésie, i 'exemple de Métastase et de Quinault. Tout
ce qui n'est pas propre a la Mélodie lyrique, ce sont les grands vers dans les
airs (a2 moins qu’on n’y observe un hémistiche avec un sens déterminé); ce sont

des périodes trop longues, point ou trop peu de variété dans le rhythme
poétique, etc. -

En étudiant le rhythme musical, ils trouveront quantité de nouvelles formes
rhythmiques, avec lesquelles ils pourront enrichir la poésie lyrique d’une
maniere heureuse et favorable 4 la Mélodie. Ils peuvent encore tirer un grand

__—_——_m—_

(1) Tout le monde est convaincu qu’il faut étudier 'Harmonie , mais cette étude ne donne pas non plus le génie pour
y exceller, comme les Palesirina , les Marcello et les $ébastien et Emmanuel Bach yetc., y ont excellé. L'¢étude de I'Harmonie

ne donne que des connaissances de cette partie de l'art, et en démontre les ressources : c’est précisément ce qu'un bom
Traité de Melodie peut faire pour celle-ci.



(4)

parti des observations faites sur les coupes mélodiques, en eréant des coupes
analogues dans la poésie lyrique.

D’aprés les principes de ce Traité, on verra qu'un individu quelconque peut
gexercer de la méme maniére, avec un égal succes et avec les mémes résultats.
Mais quelle en sera la différence ? Elle consistera dans la qualité, dans le sen-
timent et dans l'intérét des idées, qui croitront & mesure qu'on aura plus de
sentiment et de génie.

Enfin, un avantage incontestable de ce Traité de Mélodie sur tous les
Traités ' Harmonie connus, ¢’est qu’il prescrit la marche des idées mélodiques,
et que, par son secours, on peut tirer parti des idées d’autrul : deux moyens
d’application qu'on n’a point trouvés jusqua présent, ni dans la poésie, ni dans
I’art oratoire, et auxquels peut-&tre, par cette route déja tracée, on parviendra
quelque jour.

Ainsi, la Mélodie est le plus positif de tous les arts, et c’est pourtant celui

qu’on a regardé jusqu’a présent comme le plus vague, faute de méditations, de
recherches et d'analyses. - ’



INTRODUCTION.

LA M¢élodie est une succession de sons, comme ’Harmonie est une succession
d’accords, ou bien comme le Discours est une succession de mots.

Ce qui lie les sons ensemble, au point d’en créer des sens musicaux, et
forme, pour ainsi dire, la syntaxe me:?odz'que > ce sont les gammes, les inter-
valles, les modulations, les différentes valeurs des notes, la mesure, les cadences
‘(ou points de repos) et le rhythme.

1l est nécessaire, avant de traiter de la Mélodie, de se familiariser avec les
quatre objets suivans, qui forment la matiére de cette Introduction.

1°. LEs GAMMES,

Les gammes se divisent en majeures et en mineures.

Gammes majeures.

D A E B C

sol Pmol, g bémol, [ bimol, 7,,; bémol gj bimol £y UIT s sol,ré, la, mi, si, fadite

Les gammes de I'espace EBC sont brillantes ; et 4 mesure quelles s’avancent
vers le point C (et s’éloignent par conséquent du point E), elles deviennent
plus brillantes et plus éclatantes.

Les gammes de I'espace DA E sont sombres en com paraison des autres ; et plus
elles s’éloignent du point E et s’approchent du point D, plus elles deviennent
sombres.

Les gammes fa aitse et sol bémol, dont on ne se sert que rarement, et qui ne
font, sur le Piano, que la méme gamme, sont par conséquent dans la nature
fort différentes ; la premiére est trés-brillante ou tres-éclatante , tandis que la
seconde est forésombre,

Entre la gamme d’wz dgise et celle de 7€ bemal, il y a la méme différence.

Cette remarque est importante dans le cas ot on fait des transitions enhar-
moniques ; car, en changeant tout d’'un coup la gamme de fa dise en 50l bémol
et la gamme d’uf disse en 7€ bemol, €t vice versd, on tombe d’un ton tort brillant
dans un ton fort sombre, ou d’'un ton fort sombre dans un ton fort éclatant :
il est donc bien évident qu’on fait une transition trop brusque, qu’il faut éviter
la ou il n’y a point de raison de 'employer. Sur le Piano, cette différence
est peu sensible ; mais dans les orchestres il peut produire de mauvais eflets,
tout-a-fait contraires a l'intention des compositeurs,
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Gammes mineures.

[ si bémol - fy . wut, sol, 7€, L‘A, mi , Si,

p—

—
%

fa dise gy dite o) ditse, _]

La gamme de sol aise mineur ne s'emploie que rarement.

On a tort de reprocher a notre systeme que nons n’avons que deux gammes,
I'une majeure , et 'autre mineure ; ce reproche n’est pas juste, parce que nous
en avons douze majeures et douze mineures, dont chacune a dans son caractere
une nuance particuliére, qu’il est important pour un compositeur de connaitre

et d’étudier.
20, LiAisoNns DES GAMMES ou MODULATIONS.

On appelle moduler, l'art de passer d'une gamme a lautre d'une manicre
franche et naturelle.

11 est, en effet, plus facile de bien déterminer ces modulations par 'Harmonie
que par la Mélodie seule ; mais il est de' méme possible de les faire jusqua un
certain point, par la Mélodie, abstraction faite de I'Harmonie. Ainsi, la Mélodie
peut moduler sans le secours de ’'Harmonie, 1°. en partant d'un ton majeur
( par exemple, d’zz majeur pour moduler en 7¢ mineur, en mi mineur, en fa
majeur, en so/ majeur et en /e mineur), c’est-2-dire avec tous les tons relatifs
d’'une gamme majeure, comme tous ceux quon vient d’énoncer, et qui sont les
relatifs de la gamme majeure d’uz; 2°. en partant d’'un ton mineur (par exemple,
de /a mineur, pour aller en z# majeur, en 7¢ mineur, en 7z mineur, en 2 majeur
et en sol majeur), c’est-a-dire dans tous les tons relatifs de la gamme de Zz
mineure (1). 3° La Mélodie peut encore facilement moduler, par exemple,
d’zz majeur en uf mineur, et réciproquement ; mais il ne faut pas qu'elle se
permette de moduler autrement que de la maniere indiquée, sans le secours
de I’'Harmonie.

Nous donnerons ici deux exemples de ces modulations mélodiques. ( Voyez
INos. 1 et 2 de la premiére planche de l'introduction.)

Toutes ces modulations sont fort sensibles par la Mélodie seule.

On module , parce quune Mélodie (principalement d’une certaine étendue)
deviendrait monotone , si on ne la promenait que dans une seule gamme.

Ce ne sont pas les accidens seuls (c’est-a-dire les diéses et les bémols)
qui déterminent une modulation, mais ce sont en méme-tems les cadences.
mélodiques qui la fixent, comme nous le verrons plus tard.

(1) Ce qui donne , par le moyen des permutations, pour chaque gaayme , 720 chances de modulations mélodiques.
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Il est bon de remarquer ici qu’il faut faire une distinction entre une mo-
dulation passagére et une modulation fixe ; la premi¢re ne touche une
gamme qu’en passant , tandis que la deuxicme la détermine parfaitement.
Ainsi, on peut faire différentes petites modulations passageres, et néanmoins
rester dans un seul ton. | |

D’aprés ce que nous avons dif, il est évident qu'on pourrait composer
un Traité sur les modulations purement mélodiques ; ce Traité qui nous
manque serait fort utile aux éléves qui veulent s’exercer dans lart de la

Melodie.

-

3°. L’uniTE DE GAMME.

Quand on ne module que dans des tons relatifs, comme nous l'avons
remarqué , on garde l'unité de gamme, La Mélodie ne peut point moduler
autrement sans le setours de ’Harmonie, ou bien elle s'expose a perdre
de son intérét et de son charme, en ne modulant que d’'une maniere vague
et incertaine, et par conséquent inappréciable ; car elle ne peut pas a elle
seule lier, d’'une maniere naturelle et évidente , des gammes plus €éloignées,
et encore moins des gammes hétérogeénes ; c’est I'appanage de I'Harmonie.

4°. NATURE DES MESURES USITEES.

Il est important de connaitre dans une mesure ce que nous appelons
des tems forts et des tems faibles, parce que la Mélodie ne peut faire ses
cadences, d'une manie¢re sensible, que sur les tems forts de la mesure.
Nous donnerons le tableau suivant des mesures les plus usitées, et nous en
marquerons les tems forts avec le signe (—) et les tems faibles avec le
signe (»). ( Voyez N°. 3, planche deuxiéme de l'introduction,)

Dans les longues mesures ( comme c, 5 et$ ), on compte souvent deux
tems forts et deux tems faibles, comme on les voit dans le tableaun
indiqué ; et, en conséquence, on fait les cadences mélodiques sur 'un ou
autre de ces deux tems forts. Cependant, je ne conseille point de les faire
sur le second tems fort, parce que ces cadences n’ont pas assez de force
et d’énergie, et paraissent trop faibles. La raison en est que ces seconds
tems forts ne le sont pas suffisamment, et n’ont pas I'évidence des premiers
tems forts de ces mémes mesures , que la nature parait consacrer exclusi-
vement aux cadences. On peut appeler les uns zems forts secondaires pour
les distinguer des autres tems forts sur lesquels la mesure se frappe.
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Il est bon d’observer que les cadences suivantes de la Mélodie ( voyez N°. 4
de la 2¢. planche de I'Introduction) sont de véritables cadences, et fort régu-

- liéres, quoique la derniére note de toutes ces cadences tombe sur le tems faible

de la mesure. La raison en est que la premiere note de toutes ces cadences
nest, 1°. qu'une petite note (appoggiatura) qui occupe la place ou la seconde
doit déja se trouver (1) ; 2° qu'on peut mettre & la place de la premitre note
la seconde, si on le veut ; 3°. qu'on le fait de la sorte (comme il est marqué au
IN°. 4 ), pour remplir la mesure par la Mélodie ; sans quoi il y aurait une trop
longue pause ; 4°. que ce qui précede toutes ces cadences détérmine encore
plus évidemment si celte premiére note n’est qu'une appoggiatura. 5°. Pour
étre mieux convaincu de ce que nous venons d’avancer, que I'on compare
ces -cadences avec les cadences suivantes , qui sont toutes irréguliéres et
fausses , parce qu’elles ne tombent pas sur les tems sur lesquels elles devraient
se faire. (Voyez le N°. 5 de la méme planche. ) "

Tous ces exemples du N°. 5 ( depuis 1 jusqu’a 14 ) peuvent s’employer dans
le courant des phrases mélodiques, mais ne pas les terminer. Quand ces
mémes exemples doivent offrir de véritables cadences, il faut qu’ils soient
€crits de la maniére suivante : ( Voyez IN°. 6 de la méme planche. )

On peul tirer de tout ceci la régle suivante : 1°. Quand la cadence se fait
avec uneappoggialura, sa derniere note tombe sur un tems faible ; 20.lorsqu’elle
se fait sans appoggiatura, sa derniére note tombe sur un tems fort; 3°. quand
cette appoggiatura est si prolongée qu’elle prend une mesure entiére, comme on
le fait quelquefois a la fin d’'une mélodie, alors les deux derniéres notes tombent
sur deux tems forts de ces deux mesures. (Voy. le N°. 7 de la méme planche, )

Au reste, 1l n’y a rien de plus facile a sentir que la maniére dont les cadences
doivent se trouver placées dans une. mesure : nous aurons oecasion , dans le
courant de P'ouvrage, d’en parler souvent.

e SR S s oot VL SIS e W T TR ST BN 0 IS S
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(1) Et par conséquent on pourrait, si on voulait, écrire ces mémes cadences de la maniére suivante : ( Voyez N°. §
de la méme planche ).
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TRAITE DE MELODIE.

LE s productions musicales ont un intérét mélodique ouun intérét harmonique,
ou bien ces deux intéréts sont successivement réunis dans un seul morceau
de Musique, qu’on peut appeller Mixte, c’est-a-dire harmonique et mélodique.
Il s’agit uniquement, dans cet Quvrage, de I'intérét mélodique, ou 'Harmonie
est tﬂut-&-_-ﬁrit' subordonnée a la Mélodie (x). (Voyez sur cet objet la clas-
sification des productions musicales au commencement du supplément de
cet ouvrage.)

SUR LES DESSINS,
LES MEMBRES, LES CADENCES MELODIQUES, LE RHYTHME

ET LA CONSTRUCTION DE LA PERIODE.

La Mélodie est le langage du sentiment, et, quoique nous ne connaissions
pas la logique de nos sensations, il n’est pas moins vrai qu'on peut dire des
choses fort instructives et d’'une utilité générale sur la Mélodie. 1l existe une
grande quantité de belles et intéressantes Mélodies, et il n'est point difficile
de démontrer pourquoi elles sont bonnes ; il est encore plus facile de prouver
pourquoi certaines Mélodies ne le sont pas.

Dans une bonne Mélodie nous trouvons un caractere, ou une passion ,
ou une succession de sons si bien enchainés, que notre oreille en est flattée
d’'une maniere séduisante.

Une Mélodie doit, par conséquent, frapper, émouvoir, ou flatter. Pour
que la Mélodie ait une de ces trois qualités, il faut qu'elle soit faite d’apres
eertains principes : ces principes sont a peu pres comparables aux principes
d’apres lesquels on ferait un discours ou une narration poétique. Dela, la
Mélodie exige la théorie du rhythme ; celle des points de repos ou cadences;
& art d'enchainer et de développer des idées pour en faire un tout; Za science
des périodes et de leurs réunions entrelles.

(1) Les principes de ce Traité sont, en un mot, applicables, sans exception, & toute Melodie prédominante, soit e
partie soit en totalité.
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L’expérience nous apprend que nous éprouvons un certain plaisir lorsque
nous entendons un mouvement qui se succéde d’'une maniére symétrique et
bien cadencée; car un simple tambour qui ferait un mouvement rhythmé
de la maniere suivante, serait en état de fixer pour un moment notre atten-
tion (1). ( Yoyez 'exemple A.) |
Comment ce mouvement fixe-t-il pour un moment notre attention ?

Par la symétric qu'on a observée dans ce mouvement; et cette symétrie
existe parce que, 1° chaque division est de deux mesures ; 2°. aprés chaque
division, il se trouve un repos qui sépare chaque division ; 3°. toutes les divisions
sont égales entr’elles par rapport au mouvement ; 4°. les points de repos, ou
cadences, sont placés a distances égales, c’est-h-dire que le repos le plus faible
se trouve dans la deuxieme et la sixieme mesure, et le plus fort dans la quatriéme
et la huitieme : bref, dans ce mouvement on observe un plan régulier, et c’est
lui seul qui fixe l'attention ; car, par exemple, un‘mouvement suivant ( voy. B)
ou il n’y a ni symétrie, ni plan, ne produit que de la monotonie, laquelle, aprés
la troisieme mesure, nous ennuie et nous fatigue. '

Comme un mouvement semblable, rhythmique, partagé en membres égaux,
a déja une espece d'attrait pour nous, combien cet attrait ne sera-t-il pas relevé,
lorsqu’on accompagnera ce mouvement avec des sons bien choisis! Si au lieu
de faire, comme nous l"avons vu, I'exemple (A), on faisait 'exemple (C), il en
proviendrait une véritable Mélodie (2).

Une bonne Mélodie exige par conséquent, 1°. qu’elle soit divisée en membres
égaux et semblables ; que ces membres fassent des repos plus ou moins forts,
lesquels repos se trouvent & des distances égales, ¢’est-a-dire symétriquement
placés. |

Une division mélodique (voyez 'exemple D) n’est autre chose, d’apres cela,
quune petite idée, qui doit avoir un repos (qu’on appelle, en Musique, unée
cadence), au moyen duquel elle doit se distinguer de I'idée qui la suit. Une
pareille division ou idée mélodique, nous 'appellerons un dessin.

“'_-ﬂ__m_mm—“_-

(1) Ce qui serait déja la Masique d'un Peuple sauvage, comme des voyageurs nous l'assurent,

(3, Tout mouvement syméwrique donne une espéce de Mélodie régulidre; il ne s’agit que de hien choisir les différens
sons avec lesquels on veut rendre ce mouvement, et de bien faire sentir, par des repos suffisans , la fin de chaque
phrase. Ainsi, il y aurait ici un exercice instructif & proposer aux éléyes, lequel serait de leur prescrire différens
mouvemens symétriques, a l'instar de Vexemple A, en exigeant d’eux de créer , sur chacun de ces mouvemens y diffé-
rentes Mélodies, &4 I'instar de Dlexemple C; car, non seulement les mouyemens reguliers donnent vne espéce de
Mélodie réguliere , mais encore, avec un seul de ces mouyemens, on en pourrait créer plusieurs , selon qu’on en
eliangerait les motes ; ce qu'on peut varier & Pinfini.



o)

Quand ce dessin meélodique est aussi court, et qu’il a une cadence si faible,
il faut an moins qu’il soit répété, avec d’autres notes, et qu’il ait la
seconde fois une cadence plus marquée; alors la Mélodie aura un sens plus
déterminé, parce que cette répétition la fixe davantage; par exemple, (voyez E,
IN°. 1). Une pareille répétition nous 'appellerons un rhythme, lequel se trouve
icl composé de quatre mesures, et doit avoir au moins une demi-cadence (1).

Comme ce rhythme méiodique , composé de deux dessins ( voy. I'exemple E,
N°. 1), n’a pas un point de repos parfait (ou cadence entiére), mais seulement
une demi-cadence, tout le monde sent que la Mélodie n’est pas achevée, et qu’il
faut la continuer ; c’est pourquoi il faut lui ajouter un autre rhythme. Mais la
symétrie et I'unité d’une bonne Mélodie exigent que le second rhythme soit
semblable au premier , qu’il lui soit égal, et que les points de repos soient mis
aux mémes distances ; c¢’est pourquoi il faut faire encore un rhythme(2) de quatre

“__—-m“—‘_-.—___ —

———— =

(1) Ce qui distingne et sépare une idée d'avec I'autre, ce sont les points de repos; la Mélodie en a comme le
discours ; si elle en &tait privée , toutes les idées se confondraient et demeureraient nécessairement sans intérét; ainsi
ces points de repos sont d’une grande importance. On les appelle en Musique des Cadences , comme nous I'avons
remarqué. 1l y en a principalement denx, dont ane finale, qui sépare une période d'avec une autre, et 1'autre demi-finale
(demi-cadence ), qui sépare les idées appartenantes & une période. Nous verrons dans la suite que la Mélodic est plus
riche en cadences que 1'Harmonie. ;

La Mélodie a différens moyens de marquer ses repos ; 1°. par une note plus longue que celle qui la précéde; 2°. par
une pause ; 3°. par le tems de la mesure sur lequel la cadence se fait; 4°. par de certaines notes de la gamme , que la
mature exige. Ces notes sont, par exemple, (voyez E, N°, 2).

La Mélodie est done plus riche ‘en demi-cadences qu'en cadences parfaites, car elle n’a qu’une seule note dans chaque
g'mme (qu'on appelle la Tonique ) pour faire une cadence parfaite , pendant qu’elle en a quatre pour une demi-cadencea,
elle peut, par conséquent y mettre une grande variété dans les demi-cadences.

Pour l'__inlelligence de notre matiére, nous serons plus bas obligés de diviser les cadences, non seulement en demi-cadences
et en cadences parfaites , mais encore en quarts de cadences et méme en trois quarts de cadences, car les repos mélodiques
sont de différens degrés; il y en a qui sont plus faibles qu'une demi-cadence , et d'autres plus forts, sans atteindre
néanmoins” e degré d'une cadence parfaite.

La quauiéme et la sixiéme notes de Ja gamme, par exemple le fz et le la dans le ton d’u2, ne donnent jamais une
véritable demi-cadence ; mais néanmoins il n’est pas impossible de terminer un membre , et par conséquent aussi un rhythme,
avec une de ces deux notes, selon la nature des idées du compositear, et I'adresse avec laquelle il saura bien les déterminer;
dans ce cas, on peut envisager la conclusion de ce membre ou de ce rhythme, comme une exception en fait de demi-
cadence. 1l est vrai, qu’en général, une demi.cadence détermine un membre et un rhythme ; mais il arrive aunssi
quelquefois que le rhythme & son tour détermine une demi-cadence , si toutes les autres conditions sont exactement
observées. Dans ce second cas, la demi-cadence peut se faire non seulement sur les deux notes mentionnées de la
gamme , mais encore sur la tonique méme, comme nous le verrons plus bas. Il est encore a4 remarquer que I'Harmonie
doit contribuer beaucoup a.ces distinctions de cadences, dont il s’agira dans le supplément.

(2) Le rhythme est une autre espéce de mesure musicale et pacfaitement comparable aux mesures ordinaires de cet art,
11 fait les mémes fonctions, c'est-a-dire il fait en grand ce que la mesare fait en petit : la mesure partage en parties
égales une suite de tems simples ( comme, par exemple, des noires dans la mesure & quatre tems ), et le rhythme partage en
parties égales, et par conséquent d'une maniére symétrique, une suite de mesures. D'aprés cela, on peat dire trés-bien
que les mesures sont des tems simples du rhythme, comme les noires et les soupirs sont les tems simples d'une mesure.-
La nature a gravé un et 'autre (la mesure et le rhythme ) d'une maniére imperturbable dans notre sentiment, et elle

parait n'adopter ce qui est beau en Musique ( particaliérement dans Ja Mélodie ), que lorsque ces deux conditions sost
absolument observées. |
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mesures , qui doit avoir une cadence enti¢re, ou encore une demi-cadence, par
exemple , (voyez F ).

Comme ce second rhythme ne finit aussi quw’avec une demi-cadence, et que
la Mélodie n’est point terminée, il faut lui donner un troisieme rhythme, qui
soit égal au précédent, par exemple , (voyez G).

Mais comme avec ce troisieme rhythme la Mélodie n’est pas achevée, par
rapport a la demi-cadence, il faut lui ajouter un quatrieme rhythme, par
exemple (voyez H).

'Le tout ensemble est ce qu'on doit appeller une période, parce qu'elle a un
point final parfaitement déterminé, et sur lequel notre sentiment s’arréte avec
satisfaction : toutefois, si 'on veut poursuivre la Mélodie, d’autres périodes
peuvent succéder a celle-la. La période est donc composée de rhythmes ou de
membres symétriques ; elle finit Zowjours, et sans exception , avec une cadence
parfaite. La période est donc I'objet le plus important de la Mélodie ; le rhythme
et les cadences existent par rapport a la période; sans elle, il est impossible
qu'une bonne Mélodie puisse avoir lieu. Celui qui est en état de créer des
périodes intéressantes , est str de vaincre toutes les difficultés de I'art
mélodique ; c’est pourquoi nous consacrerons d’abord tous nos soins aux
périodes.

Chaque membre de la période ci-dessus (voyez H) est composé de deux

dessins semblables. Mais il y a des périodes dont les membres sont composés

de deux dessins différens, par exemple (voyez I).
Le rhythme (1) étant encore ici de quatre mesures, est répété trois fois

pour rendre les membres de cette Mélodie égaux, sous le rapport de la
longueur, et pour mettre les cadences, par rapport a la symétrie, dans des
intervalles égaux.

i Parce que le premier dessin d’'un membre , qui est composé de deux dessins,
doit avoir une esptce de cadence pour se distinguer du dessin suivant, nous
appellerons cette espece de cadence (qui peut étre tres-faible ), quart de
cadence, pour la distinguer de la demi-cadence (2).

(1) Nous verrons plus tard la différence qu'il y a entre le rhythme et le membre, sous le rapport des notes, tandis
qu'ils sont les mémes pour la quantité de mesures.

(2) En général les cadences, dansla Musique, ont une grande analogie avec la ponctuation grammaticale ; par exemple,
avec la virgule (,), le double point (:), le point et virgule (;) et le point final (). C'est pourquoi on pourrait appeller un
guart de cadence une virgule, et le désigner par le signe (,); la demi-cadence avec le signe (;) ou le double point (:), et
13 cadence parfaite avec le point (.). Par conséquent un dessin mélodique ( &’il ne forme pas un membre entier) est une
virgule, et le membre entier d'une Mélodie est un point et virgule, et la période un point,
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Le quart de cadence a fort souvent beaucoup de ressemblance aveec une
demi - cadence,, mais il n’a pas sa force ; la cause en est qu’avec un quart
de cadence le rhythme n’est pas a sa fin, et qu’on ne s’attend pas par consd-
quent a une demi-cadence, qui ne peut avoir lieu qu'a la fin d’un membre,
ou le rhythme est terminé. Par la méme cause, une demi-cadence peut
ressembler & une cadence parfaite, et n’en pas faire I'effet. Comme il est trés-
important de distinguer un quart de cadence d’une demi-cadence, parce que
Pexactitude d’une période en dépend, nous ticherons de I'éclaircir par des
exemples. ( Voyez K.)

Dans cet exemple qui forme un membre d’une période, lequel est composé
de deux dessins semblables, ce ‘membre a un rhythme de quatre mesures.
Le quart de cadence y ressemble absolument % une demi-cadence ; et la demi-
cadence a une cadence parfaite. Mais le rhythme est cause quon ne peut
confondre ici le quart de cadence avec la demi-cadence, et celle-ci avec la
cadence parfaite ; car chacun sent parfaitement que dans la seconde mesure (au
quart de cadence) le membre mélodique aussi-bien que le rhythme ne sont point
terminés, et que par conséquent on ne peut sentir qu’un quart de cadence , et
point une demi-cadence. Mais & la fin de ce membre (4 la demi-cadence )
chacun sent qu'avec ce membre la Mélodie, ainsi que la période, n’est pas
a sa fin, et que ce membre n'est que le commencement d’une mélodie ou
d’une période, aprés lequel membre doit suivre nécessairement encore quelque
chose : ear un membre est trop petit pour former une période, et encore moins
une Mélodie enticre. C'est pourquoi le rhythme exige un compagnon, c’est-
a-dire qu'il faut au moins le répéter pour former une période. Ce sont les
causes pour lesquelles la demi-cadence & la fin du membre mélodique indi-
qué, ne peut étre confondue avec la cadence parfaite : car, ou il y a encore
quelque chose & désirer; il n’y a point une cadence parfaite, quoique I’appa-
rence d'une cadence parfaite existe (1).

Par les mé&mes causes il est aussi impossible (voy.l'exemple L), de confondre
un quart de cadence ayec la cadence parfaite, et la demi-cadénce avec un

| quart de cadence.

- Dans ce dernier exemple, il n’y a qu'un membre et un rhythme, apres
quoi doit suivre un rhythme de la méme longueur. Parce que le rhythme

(1) En Poésie et en Eloquence on peut faire, avec quatre ou cing mols et méme trois,, un sens déterminé, qui ne laisse
rien & désirer , et forme une période trés-courte. Par exemple : Le soleil brille, La nuit est sombre. L’éternité n’a pas de

bornes. etc. Mais, en fait de Mélodie, on ne peut creer um sens déterminé, emcore moins une période, avec trois,
quatce o cing mofes.
3
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de la seconde mesure n’est pas a sa fin’, on ne peut pas sentir une autre
eadence qu'un quart de cadence ; mais, comme le rhythme est terminé a la
quatricme mesure, il ne peut pas y avoir un quart de cadence, mais une
demi-cadence. La puissance du rhythme est telle quelle commande a une
cadence parfaite apparente de ne se faire sentir tantét que comme une demi-
cadence, et tantdt que comme un quart de cadence; mais elle ne s'étend
pas jusqu’a nous faire prendre une demi-cadence pour une cadence parfaite ;
et lorsque le rhythme se termine avec une demi-cadence, il faut nécessairement
qu’il arrive encore quelque chose, ou il y aurait commencement sans fin.

Comme en général on prend le mot de rhythme dans 'acception ou nous
admettons le mot de dessin, il est nécessaire, pour éviter les doubles ententes,
de donner ici une définition juste de-ce que nous entendons par rhythme.

et dessin. Le dessin est la maniere d’apres laquelle les sons se succedent
dans un membre mélodique ; cela peut se faire d’'une infinité de maniéres :

car la moindre variation dans la valeur des notes donne un dessin nouveau ,
par exemple, (voyez M, IN° 1).

On voit 1c1 sept dessins dont la différence existe dans la valeur des notes.
Il y a rarement dans une période un membre qui ne soit pas composé de
deux dessins , soit qu’ils soient semblables ou non semblables. Quelquefois
il n’y a'qu’'un seul dessin qui domine dans toute la période, comme nous
Pavons vu plus haut dans la période (voyez H) de Haydn, ou le dessin
suivant : (voyez M, N° 2) se répete huit fois de suite, c’est-a-dire deux
fois dans chaque membre de la période. Souvent un seul dessin peut dominer
dans une période (comme dans I'exemple cité) ; une autre fois, il y a deux
dessins qui alternent dans la période; souvent le méme dessin est répété
avec quelques changemens ; une autre fois tous les dessins sont différens,
Bref, en cela 1l y a une grande variété entre les périodes et leurs membres.
M:us le rhythme est toute autre chose : il n’est pas susceptible de beaucoup

‘de changemens. Il compare le nombre de mesures d’un membre avec le

nombre de mesures de autre, et cherche & égaliser les membres sous ce
rapport, sans avoir égard a la valeur des notes. Il place les cadences symétri-
quement dans des itervalles égaux ; 1l exige presque toujours qu’on les répéte,
c’est-a-dire qu'on lui donne son compagnon ; et ne souffre point (comme le
dessin) qu'on le traite arbitrairemen’. Enfin,le rhythme dispose la proportion
des membres par rapport a la quantité de leurs mesures, et les proportions
des cadences par rapport a leurs distances. Si, par exemple , un membre d’une
période est de quatre mesures, le rhythme exige par conséquent que le membre

t‘.
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suivant n’ait pas plus de quatre mesures ; et si, aprés deux mesures, une
cadence a lieu, il exige que, dans le mé&me intervalle]( ¢’est-a-dire aprés deux
mesures et sur le méme tems de la mesure) une nouvelle cadence ait lieu.
C’est pourquoi le rhythme va de deux mesures en deux mesures, ou de quatre
en quatre, ou de huit en huit, c’est-2-dire de nombre pair égal en nombre pair
ézal ; ou bien'de trois mesures en trois mesures, ou de cinq en cinq, c’est-
d-du'e de nombre impair ¢gal en nombre impair égal ; partout il exige de
I'ordre et de la symé-.rle_._r

Un dessin est presque toujours plus petit quun rhythme, car plusieurs
dessins peuvent former un seul rhythme ; le cas contraire ne peut pas exister.
Un mullier de périodes peuvent se ressembler en fait de rhythme ( ¢’est-a-dire
avoir un rhythme de la méme quantité de mesures ) ;- mais elles ne peuvent pas
se ressembler par rapport au dessin ; car il n’y aurait pas de différence entre
elles. Cest pourquoi le dessin peut varier 4 chaque moment, pendant que le
rhythme reste toujours le méme.

La cadence qui sépare un dessin de l'autre dans un méme membre peut
¢tre souvent si faible, qu'a peine on la prendrait pour une cadence ; mais pour
la cadence qui termine un rhythme, il faut toujours qu’elle soit bien prononcée;
car sans cela, on ne pourrait pas distinguer un rhythme d’'un autre, ce qui
serait une faute impardonnable, qui détruirait totalement la symétrie entre
les membres d'une période. Dela vient que dans I'exemple suivant le rhythme
est de huit mesures et non point de quatre, comme 4 l'ordinaire : (voy. ).
Chacun sent dans cet exemple, qu'apres la quatrieme mesure, il n’existe pas
une demi-cadence qu'au moins le rhythme exigerait ; ce n’est qu'a la huitieme
mesure qu'une véritable demi-cadence a lieu, laquelle sépare ce rhythme de
huit mesures du rhythme qui doit nécessairement le suivre.

On voit par ce méme exemple, que ‘dans un seul rhythme, il peut y avoir
jusqua quatre dessins. C’est pourquoi un dessin est, généralement parlant,
plus court qu'un rhythme. Wy

Il y a pareillement des différences entre un membre et un dessin ; un membre
peut étre composé de différens dessins, (comme les exemples ci-dessus cités:
de huit mesures composées de quatre dessins, et qui ne font qu'un membre).
Mais un membre est toujours en méme tems un rhythme ; car il faut qu’il
ait comme celui-c1, ou une demi-cadence, ou (lorsqu’il est le dernier membre
d’une période) une cadence parfaite, pour pouvoir étre distingué d’un autre
membre. Cependant le cas peut souvent exister qu’un membre court ( prin-

3 3

cipalement dans les mesures courtes comme 2, %, 2 et %, et quand le
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mouvement en est accéléré ) ne forme qu'un seul dessin, par exemple
( voyez O, IN°. 1, IN° 2).

Avant de terminer nos remarques sur la différence qui existe entre un dessin
et un rhythme, il sera nécessaire de montrer comment un dessin se distingue

d’un aufre dessin.
Un dessin, pour qu’on puisse le distinguer d’un dessin suivant, doit avoir

au moins un quart de cadence, c’est-a-dire un petit pont de repos, qui existe)
19, dans une pause, ou, 2°. dans une note plus longue. Bref, il faut quil
se trouve nécessairement quelque chose a la fin d'un dessin (aussi petite que
cette différence puisse étre ) pour le distinguer du commencement du survant.
C’est pourquoi dans 'exemple, (voy. O, N°. 2), toutes les notes ne forment
qu'un seul dessin, parce qu’il n’y a pas cette petite difiérence dont nous
venons de parler', qui puisse le diviser en deux ou plusieurs dessins. Le
méme exemple pourrait étre divisible en deux dessins, en Técrivant de la
maniére suivante : (voy. P ). Chacun sent ici que dans la seconde mesure il
y a un petit point de repos, ou quart de cadence , lequel se fait en altérant
le mouvement de : ( voy. O, N° 2) qui marchait par doubles croches, et
qui estici: ( voy. P ), dans la seconde mesure , interrompu par une simple
croche. Aussi faible que soit ce point de repos, il est néanmoms suffisant
pour partager le membre en deux parties égales , ou en deux dessins différens.

D’aprés la méme maniére, on pourrait diviser ce méme exemple (voy. O,
Ne. 2) en quatre parties , ou bien en quatre dessins , par exemple (voy. Q ).

Une seule note ne peut jamais former un dessin. Un dessin ne peut donc
avoir moins de deux notes; encore il ne faut pas que la premiere de ces
deux notes soit trop courte. Un dessin de deux notes exige toujours qu'on le
répete , par exemple (voy. R ).
. Dans Pexemple suivant : (voy. S, Ne. 1), la premiere note , quoique suivie
d’une pause, ne forme pas un dessin, d’apres la remarque que nous venous
de faire ; et méme, apres la troisieme note de cet exemple, 1l n’y existe
pas une cadence sensible , qui serait suffisante pour distinguer un dessin de
Tautre ; la raison en est que les trois premicres notes sont trop séparées
Yune de lautre, et par cette raison ne forment pas un véritable sens mélo-
dique ; et qu’on sent la Mélodie comme si elle était écrite ainsi : (voy. S,
No. 2). Au fond (S, N° 1), n’est autre chose qu'une légere variation
de (S, N°. 2.)

Mais ’exemple suivant: (voy. T') est bien différent de (S, IN° 1) : les
trois premiéres notes étant plus liées , chantent mieux, et par conséquent
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peuvent former un dessin. Apres ces explications, un peu séches , mais
trées-indispensables pour l'intelligence d’'un Traité de Mélodie, il est tems de
revenir aux périodes (1).

Les périodes sont longues ou courtes comme dans le discours. Plus elles
sont longues plus elles contiennent de membres. Les plus courtes sont celles
qui ne contiennent que deux membres. Mais comme chaque chose dans la
nature a son exception, il arrive quon peut créer quelquefois aussi des
périodes d’un seul membre, mais dont on ne peut pas faire beaucoup d’usage;
et on pourrait les appeler alors des périodes irrégulicres, parce qu’elles ne
contiennent qu'un rhythme sans son compagnon. Par exemple, la premiére
période de lair si connu de la belle Gabriclle, nest composée que d’un
membre-( voy. U). |

La seconde période du méme air est réguliéere,, parce qu'elle a une demi=
cadence dans la cinqui¢me mesure, et que le rhythme a son compagnon,
ce qui manque a la premiére période.

De méme la premiére période du viel air anglais si connu: God save the
king, par exemple ( voy. V).

La seconde période mérite aussi d’étre remarquée dans ce méme air ; car
elle n’a pas une demi-cadence, et par conséquent elle n’a qu'un seul membre
et qu'un seul rhythme ; malgré cela, elle produit I'effet d'une période plus
réguliere que la premitre; la cause en est qu'elle a un rhythme long, lequel
est divisible en deux parties égales ; de sorte quon croit sentir un rhythme
de quatre mesures avec son compagnon. C'est ce qu'on ne frouve pas dans
la premiere période ; car, 1°. le rhythme n’en est pas assez long ; 2°. ce qui
8’y oppose, c'est le quart de cadence, lequel tombe dans la quatrieme mesure
et non dans la {roisieme ; c’est ce qui fait qu'on ne peut pas diviser cette
premiere période en deux parties égales. Mais on pourrait la diviser en trois
parties égales (voy. X), et c’est la raison pour laquelle cette période, quoiqu’irré-
guliere, ne produit pas un effet désagréable ; car, il y a une espece de symétrie,
laquelle provient de ce que chaque dessin contient deux mesures , qui donnent

(1) Nous avons vu dans ce qui’a précédé que le membre et le rhythme sont employés & peu prés dans la méme
acception, Cependant, il y a une différence entre les deux qu'il est mécessaire de faire ici. Le membre et le rhythme sont
¢gaux , quant & la quantité des mesutes ; mais ils different en ce que le rhythme ne fait que compter la quantité de mesures
d’on memb:e, tandis qune celui-ci s'occupe. du dessin; et tout en gardant la méme quantité de mesuvres ( c’est-i-dire en
gardant le méme rhythme ), le membre peut varier son dessin j tantét le membre n'a qu'un seul dessin, tantét il ep peut
avoir deux , trois et méme plus; et une période peut ére réguliere par rapport au rhythme, et trés-défectueuse par
raprort au dessin de ses membres ; comme i arrive , quand un compositeur lie deux dessins bétérogénes et déraig
pa:-ii l'unité de sa Mclodie, '
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ala Mélodie une marche régulitre et qui fait effet suivant : 1—2—1—2—1—2.

On peut tirer deli cette régle pour des périodes d’'un seul membre , princi-
palement quand le rthythme surpasse le nombre de quatre mesures : le rhythme
qui forme une période doit étre divisible en deux, trois et quatre parties égales;
par exemple (voy. Y).

De méme la premiere période de 'exemple ( voyez Z.) est une période dun
seul rhythme, lequel se laisse diviser en deux parties égales (1). Le rhythme
est partout ici de deux mesures. Mais comme la mesure est longue, et que
le mouvement en est lent, il faut se le représenter comme écrit de la
sorte (voyez A?), ou le rhythme contient quatre mesures; ou bien aussi
de la maniere suivante (voyez B?), ou il a pareillement quatre mesures.

On pourrait demander pourquoi nous appelons période la premiere partie
de cet air (voyez Z ), qui n’a qu'un rhythme, et pourquoi les trois membres
ensemble ne forment pas une seule période ? Qu’est-ce qui distingue une
période d'une autre période ? Sans doute c’est la cadence d’un membre , quand

elle forme une cadence parfaite, sur laquelle cadence on ne peut pas sentir

une demi-cadence, et encore momns un quart de cadence ; car si la cadence
parfaite ne la déterminait pas, 1l n’y aurait pas de raison pour qu'une Mélodie
de cent ou de deux cents mesures ne formét une période tout aussi-bien qu’'une
Meélodie de quatre, huit ou douze mesures. Et s’il existe un moyen de fixer
une longue période, pourquol ne I'adopterait-on pas pour une courte, comme
cela se pratique dans l'édloquence et la poésie ?

Cependant il faut;qu'un membre qui doit former une période ne soit pas
trop court, et qu’il ait au moins quatre mesures (ou bien deux mesutes longues
et d'un mouvement lent, comme dans I'exemple de I'air de Haendel cité plus
haut ). La premiere période du méme air a une cadence parfaite si déter-
minée, que par cela méme elle se distingue parfaitement de la période suivante.
Outre cela, cette période fait une exception en fait de périodes, par rapport:
a sa brieveté. Si un compositeur voulait faire du membre mélodique sui-
vant (voyez C*) une période, et principalement s’il voulait la déterminer
par 'Harmonie (voyez D*), alors 1l ferait une exception qui pourrait produire
uibon ou un mauvais résultat : dans le premier cas la période serait admis-
sible, et dans le second, elle serait & rejeter. Mais ce qui sera toujours
plus stir, c’est d’ajouter a ce membre un second membre, pour former une
période régulicre (voyez E?) (2). La Mdlodie méme dans cet exemple fait

«(1) La note finale de cette premiére période (le si) devient ici une nouvelle tonique, parce que la Mélodie module en si.
(2) La nole f&@ marquée par une (+) dans Vexemple deyient ici tonique, parce que la Mélodie module en fz.



........

(19)
une exception, en ce qu'elle fait sa demi-cadence sur la tonique, laquelle
demi-cadence ne devrait pas avoir lieu sur cette note ; car cette note appar-
tient a la cadence parfaite mélodique de la période ; mais (comme nous
'avons remarqué) le rhythme fait désirer son compagnon, et cette cadence
étant par cela affaiblie, n’est sentie que comme demi-cadence, Le quart de
cadence dans la seconde mesure, lequel ressemble & une demi-cadence, et
le quart de cadence dans la sixitme mesure, lequel méme ressemble & une
cadence parfaite, font I'eflet, par la méme raison , d’'un quart de cadence,
parce quils tombent au milieu et non a la fin du premier et du second

rhythmes.
SUR LES PERIODES D'UN SEUL MEMBRE.

Une période dun seul membre ne peut pas former une Mélodie entitre,
a cause de sa britveté ; car chacun s’attend, aprés une période pareille, &
une suite de la Mélodie : dela vient qu'une cadence parfaite d’une période
pareille produit presque l'effet d’'un trois-quarts de cadence (1), principale-
ment st l'on y module & la dominante. Cependant on peut faire usage de
cette période : 1° comme I'annonce d’'un chant; 2°. en général, comme de

petites ritournelles au commencement, au milieu ou 4 la fin d’'un air. d’un
b

rondeau , d'une romance, etc. ; 3°. dans les petits airs & reprises (principa-
lement dans les airs de ballets).

SUR LES PERIODES DE DEUX MEMBRES.

Les périodes composées de deux membres appartiennent déja aux périodes
ré sulieres. Il faut que le premier membre ait une demi-cadence, et le second
une cadence parfaite. Le rhythme a par conséquent son compagnon. Le second
membre n’est souvent qu’une répétition du premier avec une légere altéra-
tion, par exemple (voyez F2, IN°. 1).

Dans la premiere période de cet exemple, la cadence du premier membre
sc fait ainsi: (voyez F2, IN°, 2), et la cadence du second membre de I'exemple -
N°. 1, de la sorte : (voy. F2 N°. 3).

Ces deux membres se ressemblent parfaitement dans tout le reste. Aussi

o = = =— T e ¢ ———— e —r —ii

(1) Clest-a-dire plus qu’une demi-cadence et moins qu'une cadence parfaite. Les périodes d’un senl membre ont encore
le désavantage ou d’étre trop courtes , ou bien d'étre composées d’'un membre trop long, et par conséquent d’avoig
sussi un rhythme trop long.
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petite que cette différence puisse &tre , elle est importante ; parce qu’elle
distingue suffisamment un membre dun autre. C'est ici le lieu de faire la
remarque suivante : Une cadence parfaite est toujours affaiblie au point quelle
devient une demi-cadence, quand on saute subitement de la tonique & une
autre note quelconque. Lorsque cela s'est fait aprés le premier rhythme,
comme dans cet air de Gluck (voy. la quatrieme mesure de cet air ), alors la
demi-cadence devient encore plus sensible, parce qu’on s’attend au compagnon
du rhythme.

La seconde période de cette Mélodie est composée de deux membres inégaux,
lesquels ont entr’eux une grande ressemblance ( ainsi qu’avee les membres de la
premiere période ), parce que tous les quatre sont composés du méme dessin,
qui varie trés-peu entre eux. En général, les airs ont beaucoup de charme,
quand ils sont faits de la sorte , c’est-a-dire quand les dessins se ressemblent
par rapport au mouvement, et se distinguent par rapport aux notes et aux
cadences. De méme le charme d’'une Mélodie de plusieurs périodes augmente,
lorsque le compositeur sait ramener souvent un dessin saillant dans le courant
de son morceau, par exemple, comme Haydn, qui a su tirer un grand parti
de ces répétitions, et donner par-la une grande unité a sa composition.

Les membres d'une période sont composés, 1°. de dessins égaux sans
altération de notes ; 2°. de dessins €gaux avec changement de notes ; 3° de
dessins inégaux.

Ceux du second cas sont les meilleurs, car ils ont plus de variété que
ceux du premier et plus d'unité que ceux du troisieme.

La plus grande partie des Mélodies connues, et qui nous charment, ont
des périodes composées des membres du second cas ; par exemple (voy. G?,
INO1 et INo:1a ).

Le changement daps la seconde mesure du premier membre du N°. 2,
fi: (voy. G2, Ne. 3 ); et le second membre dans sa seconde mesure fait;
( voy. G*, N°. 4).

Ce changement est si peu de chose que la ressemblance des dessins n’en
est point effacéde. On peut employer quelquefois de pareils changemens dans
les dessins d’'une maniere trés-piquante, par exemple (voy, II*, N°, 1), ou
la seconde mesure du premier membre differe de la seconde mesure du second
membre , pendant que tout le reste se ressemble.

Dans ces sortes de périodes de deux membres, il arrive souvent qu’on
ajoute deux mesures au second membre , en les prolongeant, ou bien qu’on
en repete les deux dernieres mesures ;3 par exemple (voy, H? N°, 2 ).
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Notre sentiment parait prendre plaisir 4 cette addition; et on peut 'ems
ployer souvent a la fin des périodes , quand il ne s'agit pas d'une égalité
rigoureuse de rhythme, comme dans les airs de ballets. On pourrait appeller
celte addition la Coda d'un membre ou d’un rhythme, parce que le compagnon
obtient aussi deux mesures de plus, et fait par conséquent un rhythme et demi.
La regle principale en est, qu’on s’aitend déja dans la quatrieme mesure X
une cadence parfaite, et qu'on pourrait I’y fixer, sans avoir égard a la coda.
Dans le cas contraire, on ferait nécessairement un rhythme de 6 mesures
au lieu de 4, et on n’obtiendrait pas le compagnon nécessaire , ce qui serait
une faute impardonnable ; par exemple (voy. H2, Ne. 3).

On sent ici qu’il n’est pas possible de faire une cadence dans la quatriéme
mesure , ni une demi-cadence , ni méme une cadence interrompue ; et qu’il est
absolument nécessaire d’y ajouter quelques mesures ( bonnes ou mauvaises )
pour achever la période.

C'est par cette raison que dans I'exemple ( voy..H2, INe. 3), le rhythme
est de 6 mesures, et non de 4 et 2, ainsi que dans I'exemple (voy. H?,
N° 2); et comme dans 'exemple (voy. H?, N°. 1), le premier membre a un
rhythme de 4 mesures, on ne peut pas lui donner le second membre de
6 mesures, mais bien de 4 et 2. Tout le monde sent que le m&me membre
dans l'exemple (voy. H? N° 3) est fort trainant, n’est pas naturel, est
tourmenté et bizarre ; et que dans 'exemple (voy. H?, IN°. 2) au contraire,
i1l est agréable et naturel. '

Nous mettrons encore 1c1 un exemple d’une pareille coda d’un membre:(voy.I2).

Tout le monde sent ici que la période peut se terminer a la huititme
mesure , et le devrait sans la coda, qui est tout-a-fait arbitraire. La coda
est donc une cadence interrompue , laquelle exige qu’on tombe sur une autre
note que la tonique, ou bien qu’on saute subitement de la tonique 4 une
autre note , comme nous I'avons observé. Si Mozart avait terminé la huitiéme
mesure de I'exemple précédent de la maniére suivante : (voy. I2, Ne. 2), il
n’existerait pas une cadence interrompue (au moins dans la Mélodie), mais
une véritable cadence parfaite, avec laquelle la période serait terminée ; et
ce qui suiyrait ne serait point une coda , mais un commencement d'un autre
membre , d'un nouveau rhythme et d’une autre période.

Nous mettrons ici différentes maniéres de finir une période mélodique ,
et ensuite difiérentes formes de cadences interrompues, et de plus, une
table de demi-cadences ; ce qui peut devenir avantageux a ceux qui s’én

~ accupent. Pour la terminaison deg périodes, (voyez K>).
4
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Ces mémes formes de cadences parfaites d'une gamme majeure peuvent
8ire transportées dans une gamme mineure. On voit qu’elles se terminent

.avec la note principale ( c’est-a-dire avec la tonique ). Si par conséquent

dans ces cadences la derniére note n’est point la tonique, et qu’elle saule
sur une autre note, elle devient cadence interrompue. ( Yoy. L2.)

Plusieurs de ces cadences interrompues ressemblent 4 des demi-cadences,
mais l’effet n’en est pas le méme ; notre sentiment sait parfaitement bien
distinguer I'une de l'autre, et il ne les confondra pas, pourvu que le com-
positeur ne se trompe pas lui-méme ; ce qui pourrait facilement arriver, sl
faisait une cadence interrompue, au lieu de faire une demi-cadence, et
réciproquement. Il est vrai que 'Harmonie peut beaucoup contribuer a cette
distinction , comme on le verra dans le supplément de cet ouvrage.

Ces mémes cadences sont aussi transposables dans le mode mineur. Pour
les demi-cadences, (voy. M2, N°o. 1 ). "

En comparant cette table de demi-cadences avec les cadences parfaites, on
voit la richesse des demi-cadences mélodiques.

Cette méme table est transposable aussi dans le mode mineur.

SUR LE COMPLEMENT DE LA MESURE APRES UNE PHRASE
" MELODIQUE.

Dans 'exemple cité (voy. I2) de Mozart, il se trouve que les trois derniéres
notes de la quatrieme mesure n’appartiennent ni au membre qui précede, ni
au membre qui suit, parce que le premier membre finit avec la premiere
croche de cette mesure , et que le membre suivant ne commence qu'avec la
cinquieme mesure. Ces trois notes (voy. M2, IN°. 2) forment par conséquent
un dessin particulier , que nous appellerons COMPLEMENT DE LA MESURE.
Ce complément devieut nécessaire quand il se trouve une trop grande pause
entre deux membres (et méme souvent a la fin de la période ). Mais il faut
le choisir de telle maniére que le sentiment puisse le séparer des membres,
Dela vient qu'on le fait trés-rarement dans la partie qui conduit la Mélodie,
mais dans une autre partie qui lui sert d’accompagnement; trés-souvent on.
le laisse faire par la basse ou méme par des parties intermédiaires.

Si le premier membre se termine de la sorte : (voy. N?, N 1) (Clest-a-
dire sur la seconde moitié des mesures paires, et sur le second tems des
mesures impaires) , alors le complément de la mesure n’est pas nécessaire,
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parce que la pause n'étant pas trop longue, la Mélodie remplit la mesure
sufisamment. Par cette raison, les périodes mélodiques se terminent souvent
de la sorte :(voy. N?, N°. 2), au lieu de (voy. N2, Ne. 3), pour remplir la
mesure par la Mélodie méme.

Une regle principale pour le complément de la mesure, est qu'il soit dans le
caractere de la Mélodie ou il se trouve. J’ai souvent entendu d’assez bonnes
Mélodies, mais qui péchaient tellement par un mauvais choix du complément
de la mesure , quelles en perdaient la moitié de leur charme : tant il faut
peu de chose pour nuire 4 la Mélodie !

C'est ic1 le lien d’expliquer deux phénoménes remarquables dans la théorie
du rhythme : le premier, lorsqu’il faut compter deux mesures pour une, dont
par conséquent il y en a une sous-entendue ; et I'autre, lorsqu’on lui ajoute
des mesures qui ne comptent point, et que nous appellerons Zcho.

II

DES MESURES SOUS-ENTENDUES DANS LE RHYTHME,
| OU DE LA SUPPOSITION.

Quon observe le membre suivant (voyez O2), ou il y a nécessaire-
ment une cadence a la quatrieme mesure. Il arrive qu'en répétant immé-
diatement ce méme membre, on en prend la mesure finale pour la mesure
initiale du membre répété (voy. P*). Chacun sent qu'avec la quatricme
mesure de ce dernier exemple le premier membre finit, et que le rhythme
en est par conséquent de quatre mesures, quoiqu’il n'en ait réellement que
trois ; mais comme cette méme quatriéme mesure est en méme tems le com-
mencement du membre suivant (qui n’est que la répélition du premier), il
faut se représenter cette mesure comme double, ou bien la supposer dans le
premier rhythme, quoiqu’elle ne s’y trouve pas. C’est par cette raison que
nous appellerons ce cas la Supposition. Le sentiment se fait ici illusion, en
prenant une mesure pour deux, et parait y trouver quelque chose de piquant,
lorsque le compositeur a placé la supposition & propos.

Dans un duo exécuté alternativement par deux voix, la supposition peut.
souvent avoir lieu, lorsque la phrase dela premitre partie se termine par la
mesure dans laquelle commence la seconde partie (laquelle mesurz doit étre
considérée comme la mesure finale du rhythme de la premitre, et la mesure
initiale du rhythme de la seconde ), par exemple (voyez Q?), ot la quatriéme
mesure compte pour deux. La méme chose arrive, quand une partie termine
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son solo, et que la mesure finale devient le commencement de la ritournelle
qui suit. X

A la fin d’'une période, et 14 ot I'on emploie des cadences interrompues, la
supposition a aussi souvent lieu; par exemple (voy. R?), ol chacun sent
quapres le premier et le second membres de cet exemple, la mesure finale
manque, et qu'elle se trouve enveloppée dans la mesure suivante, qu’il faudrait
ajouter nécessairement, sans les cadences interrompues. La supposition peut
encore avoir lieu entre deux périodes , lorsque la mesure finale de la premiere
sert en méme tems pour le commencement de la seconde période, par exemple
(voy. 82 IN°. 1), ol la huititme mesure compte pour deax. On 'emploie dans
ce dernier cas, pour éviter des pauses aprés la note finale de la premiere
periode, avant de pouvoir commencer la seconde, pour donner plus de chaleur,
principalement & une Mélodie exaltée. Cependant il faut en user dans ce cas
avec discrétion , et plutét remplir les pauses avec le complément de mesure
dont nous avons parlé plus haut : par exemple, on pourrait mettre, au lieu de
la mesure supposée de I'exemple précédent,la mesure suivante :(voy.S§?,No. 2),

Dans les airs de ballets ou le rhythme est rigoureux, la su pposition ne peut
pas avoir lieu.

i
SUR L’ECHO MELODIQUE.

Dans ce cas on ajoute une ou plusieurs mesures 4 un rhythme, sans
que le rhythme en soit plus long ; ce qui se fait par le moyen dun écho.

‘Cet écho provient, lorsqu’on répite exactement la derniere, ou les deux

derniéres mesures d'un membre par d'autres voix, soit a P'unisson, soit 2
Voctave ; par exemple (voy. T2 ).

La symétrie exige, dans de pareils exemples, que I'écho soit répété aux
mémes distances : c’est pourquoti le rhythme semble avoir ici six mesures au
lieu de quatre ; mais ce qui prouve qu’il n’en a en effet que quatre, c’est qu’en
supprimant I'écho, la période est compléte et régulicre, par exemple (voy. U 2);
c’est ce qui ne peut avoir lieu dans un véritable rhythme de six mesures, dont
on ne peut rien supprimer sans détruire la Mélodie. ; |

SUR LA DIFFERENCE DES RHYTHMES,
| RELATIVEMENT A LA QUANTITE DE MESURES.

Il y a beaucoup de personnes qui simaginent qu’il n’existe en Musique
que le rhythme de 4 mesures, qu'on appelle vulgairement le Rhythme carré ;



.......

( 25 )
mais pour se délromper , elles n’ont qu’a analyser sous ce rapport les compo-
sitions des grands maitres, et elles seront convaincues du contraire. En général,
la nature parait rebuter tout ce qui pourrait aboutir & la monotonie dans
notre art ; et pour cet effet, elle ne nous a pas donné seulement le rhythme
de 4 mesures, mais aussi bien ceux de 2, 3, 5, 6 et 8. D’aprés cela, nous
diviserons le rhythme en mesures paires et en mesures impaires.

1°% Rhythmes de mesures paires :
Rbythmes de 2, de 4, de 6 et de 8 mesures,
2°. Rhythmes de mesures impaires :

Rhythmes de 3 et de 5 mesures.

Il est vrai que la nature a favorisé particulitrement le rhythme de quatre
mesures, et qu'elle veut qu’il soit plus généralement employé que les autres ;
et c’est par cette raison qu’il se laisse si facilement amalgamer avec eux.

D’apres la classification indiquée , on peut diviser encore le rhythme en
rhythme court et en rhythme long. Les rhythmes courts sont de deux, de trois
et de quatre mesures, et les rhythmes longs de cing, de six et de huit mesures.
Le plus court serait donc celui de deux mesures, et le plus long celui de huit.
~ Pour I'avantage des rhythmes des mesures de nombre impair -( auxquels
beaucoup de personnes, par préjugé, ne paraissent point favorables), il est &
remarquer quen les employant, s’ils ne produisent pas l'effet attendu, ce
n'est pas la faute de ces rhythmes (auxquels la nature a destiné de cerfaines
Mclodies) , mais bien la faute des compositeurs , qui forcent la Mélodie dans

des rhythmes de nombre impair, et dont la nature exige le nombre pair,
et réciproquement (1),

1°. Du Rhythme de deux mesures.

Comme ce rhythme est trés-court, il est principalement employé dans

des morceaux lents ; par exemple (voyez V?). _
. 3 2 3.5 L
Dans les mesures courtes, comme ¥, 2, 2 ¢ principalement quand le
mouvement en est aceéléré, on ne peut pas faire beaucoup d’usage de ce
rhythme , parce qu’il parait trop court.

______'___——.—___—____-_——
(r) Le meilleur rhythme est done celui de quatre mesures ; immédiatement aprés lui vienment les autres rhythmes d ¢
mesures paires, c’est-i-dire de deux, de six et de huit mesures. :
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20, Rhythme de quatre mesures.

Il serait superflu de donner ici des exemples de ce rhythme, attendu que
nous en avons déja donné avec les remarques nécessaires.

5°. Rhythme de six mesures.

Ce rhythme est un des meilleurs aprés celui de quatre mesures. On en peut
tirer grand parti, mais il faut qu’il soit divisible en deux ou trois parties égales,
comme nous l'avons déja observé plus haut. Quand il se laisse diviser en deux
parties égales (c’est-a-dire de trois mesures en trois mesures ), 1l est composé
de deux dessins; et lorsqu’il est divisible en trois parties ( c’est-a-dire de deux
mesures en deux mesures ), il est composé de trois dessins. Dans le premier
cas, 1l ne faut pas croire, comme beaucoup de personnes sont tentées de le
faire, que ce rhythme de six mesures soit un rhythme de trois mesures avec
son compagnon ; car, quand un dessin n’a pas une demi-cadence bien déter-
minde, il ne fait pas un membre entier de la Mélodie, et le rhythme n’est
point terminé. ( Voyez les exemples X2, INos, y y2,3 et 4.)

Ce rhythme n’exige pas toujours un compagnon ; il peut méme suffire pour
former une période courte , comme nous 'avons va dans la premic¢re période
de lair de la belle Gabriclle ; on bien, au lieu de compagnon, il peut étre suivi
d’'un rhythme de quatre, cofame dans ( voy. X?*, N°. 1).

4°. Rhythme de huit mesures.

11 faut que ce rhythme soit divisible de deux en deux , ou de quatre en quatre
mesures , el que ces mesures soient d'un mouvement accéléré, principalement
dans la mesure a quatre tems. Il n’éxige pas un compagnon , quoiqu’on puisse
lui en donner un. ( Voy. Y2, Nos. 1, 2, 3 et 4.)

9% Rhythme de cing mesures.

Ce rhythme exige un compagnon ; cependant on emploie quelquefois sans
son compagnon ; ce qu’il faut pourtant éviter autant que possible. ( Voy. Z2,

INos, I, 2, 3 et 4")
6°. Rhythme de trois mesures.
Comme il exige toujours un compagnon, il faut nécessairement quil se
termine avec une demi-cadence bien prononcée, sans quoi il ferait avec son

compagnon un rhythme de six mesures; erreur dans laquelle on tombe
souvent quand on veut employer le rhythme de trois. ( Yoy. A%)
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Dans les mesures courtes et d'un mouvement vite, le rhythme de trois
mesures a quelque chose de sautillant et méme de burlesque , comme par
exemple dans lair suivant, ou toutes les cadences se font sur la tonique

et sur le tems faible de la mesure : ( voy. B3, INo. 1).

Un rhythme de sept mesures ne peut pas étre admis, parce qu’il n’est
divisible ni en deux ni en trois parties egales ; ce qui est une propriété
essentielle des rhythmes qui surpassent le nombre de clng mesures.

Il y a des chants qui ont P’air d’avoir un rhythme de sept mesures, tandis
quils en ont huit en effet. Par exemple (voy. B3 No. 2). Ce début d’une
ouverture de Paisicllo a I'apparence de marcher de sept en sept mesures,
tandis qu’il marche réellement de huit en huit. La raison en est qu’il faut
compter ici entre la sixiéme et septicme mesures deux mesures au lieu d'une,
par rapport a la supposition ; et aprés la treiziome mesure ; il faut encore
compter une mesure de plus , comme appartenante au rhythme , quoiqu’elle
soit muette dans la partition. Pour en trouver la raison , changez ce débnt de
manié¢re que deux mesures n’en fassent qu'une ; par exemple ( voy. B3, No, 3).
Comparez maintenant le N°. 5 avec le No. 2 » eLvous serez pleinement convaineu
de ce que nous avancons.

Dans le IN°. 3, les seize mesures du IN°. 2 sont renfermées en huit mesures,
en comptant la supposition dans les deux numéros. Cet exemple nous fournit
les régles suivantes pour garantir les compositeurs des fautes qu’ils pourraient
faire en pareil cas, tout en voulant les éviter.

Il faut se représenter deux mesures comme n’en fajsant quune seule dans
les mouvemens fort accélérés , sans quoi on s'exposerait souvent 3 prolonger
son chant ou a le diminuer d’une mesure ; ce qui le rendrait boiteux, sans
que le compositeur piit s’en rendre compte.

Un vrai rhythme de sept mesures est le suivant : ( voy. B3, N°. 4); mais
aussi la Mélodie en est vague , incertaine et sans charme 5 et méme ce n’est
point de la vraie Mélodie : ce n’est qu'une espece de déclamation mesuréde.

Le rhythme de huit mesures peut étre envisagé comme un maximum ; un
rhythme de plus de huit mesures ne serait point appréciable ( par rapport
a sa trop grande longueur ).

1l est important pour un compositeur d’étudier la nature et les caractéres
de ces différens rhythmes, pour les employer a propos et avec succés.

En général, les rhythmes courts sont plus propres a des Mélodies lég‘erés et
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gaies, tandis que les rhythmes longs sont en eénéral plus graves, plus sérieux
et plus imposans (1)-

D’aprés ce que nous venons de dire sur la différence des rhythmes, il
ost facile de concevoir que les périodes de deux membres peuvent avoir de
la variété par rapport au rhythme, comme on le peut voir par la table

suivante :
PERIODES DE DEUX MEMBRES.
PREMIER MEMBRE. DEUXIEME MEMBRE.

1°. Rhythme de 2 mesures. Son gompagnon.

o, Rhythme de 3 mesures. Son compagnon.

3o, Rhythme de 4 mesures. Son compagnon,

4°. Rhythme de 5 mesures. Son compagnon.

50, Rhythme de 6 mesures. Son compagnon, ou bien un rhythme de 4.
-9, Rhythme de 8 mesures. Son compagnon.

Nous appellerons rhythme final celui qui termine une période, et qui a par
conséquent toujours une cadence parfaite, ou bien trois quarts de cadence.

DES POINTS D’ORGUE,

QUAND ILS ONT LIEU SUR LA PENULTIEME OU L’ANTEPENULTIEME , OU BIEN SUR
LES DEUX NOTES A LA FOIS ; OU DU RETARD DE LA CADENCE FINALE.

Il y a encore un cas remarquable dans la théorie du rhythme qui le prolonge
par le point d’orgue de la pen ultieme ou antépénultieme, ou bien sur les deux
noles a la fos.

Il arrive qu'a la fin d’une période on place sur la pénulticme ou antépée-
nultidme, ou bien sur ces deux notes a la fois, un point d’orgue, qu’on exprime
en Musique par le signe (7)), sur lequel on s’arréte d’'une maniére arbitraire,
Cest-a-dire , tant6t plus longuement, tantot plus britvement , mais toujours
beaucoup plus longtems que la valeur des notesVindique ; par exemple (voy.G?).

Comme les deux notes dans cette période marquées par le signe (7.>)
doivent étre exécutées d’une manitre plus longue qu’elles ne sont marquées,

3 peu prés comme (voy. C?, N°. 1), ou comme (voy. C3, N°. 2), il s’ensuit

(1) Comme la théorie da rhythme est une des clioses les plus cssentielles de I'’Art mélodique , nous placerons avant
d'arriver au supplément un article raisonné et imstructil sur cet objet.
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que le rhythme an N°. 1 est d'une demi-mesure plus long qu’il ne doit &tre, ot
au N° 2 d’une mesure entiére. Il est remarquable que cela, loin de choquer

~mofre sentiment, parait lui faire un plaisir particulier ; la raison en est,

quarrivant au premier de ces deux points d’orgue, le sentiment est assuré
du rhythme qui ne P'inquiéte plus, et se trouve surpris d’'une maniére agréable

. par une intention bien placée par le compositeur.

Ce point d’orgue sur la pénultieme ou antépénultieme d'une période ( car

“on n’en fait usage qu'a la fin de la derniére période d’une Mélodie ), je 'appelle

Retard de la cadence , ou tout simplement Retard.

Ce retard sc fait par I'exécutant de différentes manidres avec différens
dessins mélodiques, qu'on peut appeller grémens-de la cadence. Quelquefois
ces agrémens (qui ne sont jamais mesurés) sont indiqués par le compositeur

- méme ; par exemple, 1°. sur 'antépénultiéme (voy D’ Ne. 1). La note anté-

pénultieme est dans ce cas-l& tonjours ou la tierce ou la quinte, plus rarement
la tonique. Ces dessins doivent &tre faits sur ’accord parfait de la tonique,
qui se trouve dans ce cas toujours dans son second renversement, qui est la
sixte et quarte; par exemple, (voy. D3 N°. 2) en uz, clest-i-dire que tous
les dessins de l'antépénultitme doivent ressortir de cet accord regle que

beaucoup de chanteurs ignorans blessent en inventant ces agrémens arbitraires.

2°. Les agrémens sur la péuultieme, par exemple (voy. E3, No, 1). La note
penultieme est toujours cu la seconde ou la septiéme, rarement la domi-
nante. L'accord dans ce cas est 'accord de septieme dominante sur la tomque.
Il s’ensuit que tous les agrémens sur cette note doivent ressortir de cet
accord. |
Il ne faut pas que le chanteur abuse de ces points d’orgue ,'“ et qu’il en
fasse des airs séparés par une longueur dispropertionnée, en faisant totalement
oublier la fin du rhythme gue le public a droit d’attendre avec impatience 3
et qu'il ne se mette pas dans le cas de ce virtuose & qui le fameux Heandel
ne put s’empécher de crier a haute voix : Dicu merci » monsieur le Virtuose,
vous voila donc rentré chez yous ) .
| Ce retard de la pénulticme et de Pantépénultieme explique un cas remar-
quable dans la théorie durhythme, qui est que le rhythme final (qu’on peut
envisager comme compagnon du précédent ) a quelquefois une mesure de
plus qu’il ne devrait avoir, sans que cela blesse notre sentiment ; ce qui arrive
lorsque le compositeur, au lieu de faire un point d'orgue sur ces deux notes,,
leur donne une valeur déterminée, et au lieu de faire : (voy. E° INe, 2),
il fait ceci: (voy. E% N 3), o le rhythme a une mesure de plus qu’il
<
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ne devrait avoir, et au lien d’en avoir quatre ou huit, il en a cing ou neuf.
L’exemple suivant, déja cité plus haut, dont le rhythme devient plus court
par la supposition, peut finir ici de cette manitre ( voy. F* ), oti le dernier
rhythme est par le retard augmenté d’une mesuve; ce qui est le contraire
de la supposition.

Pour se convaincre qu’au moyen de la supposition et du retard A la fin de la
periode, la Mélodie peut devenir trés-piquante, on n’a qu’a comparer exemple
suivant (voy. G 3) avec le précédent. Quelle différence entre ces deux exemples !
L'exemple (voy. F*) est plein de force et d’énergie, celui ( voy. G® ) est faible
el monotone.

DU CONDUIT MELODIQUE.

Un point d’orgue se place aussi quelquefois sur la dernitre note (ou I'ultieme)
de la période, qui se termine sur la dominante. Il sert pour faire un conduit
de la dominante 4 la tonique , au moxyen de quelques dessins mélodiques arbi-
traires ; par conséquent nous I'appellerons Conduit mélodigue , ou simplement
Conduit. Le conduit ne peut donc jamais avoir lieu dans une période finale ;
mais, en revanche, on peut le placer sur la note finale d’'une demi-cadence , au
milieu d’une période, par exemple (voy. H3, IN°. 1).

Ce point d’orgue ne peut avoir lieu que sur Paccord parfait majeur de la
dominante, ou bien sur I'accord de septitme de cette note ; et entre deux
membres qui commencent avec le méme dessin. Bref, le conduit exige toujours
quon revienne sur quelque chose déja entendu; il faut qu’il soit court dans
ce cas-la : quelquefois il n’a que les denx notes suivantes (voy. H’, N° 2),

Le conduit est souvent prescrit par le compositeur, mais plus souvent confié
au gout du chanteur., Nous verrons dans la suite comment on doit traiter
le conduit sur I'zlziéme d’une période intermédiaire. |

Pour se rappeller tous les mots techniques que nous avons employés, il ne
sera pas superflu de les présenter ici rassemblés sur un tableau,
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TABLEAU DES MOTS TECHNIQUES EMPLOYES DANS LA MELODIE.

1°. UN QUART DE CADENCE, ou point de repos
plus faible qu'une demi-cadence, et qui
sert & séparer un dessin mélodique de
Paatre, |

2°. UNE DEMI-CADENCE, qui sépare un membre
et un rhythme de Pautre, et qui doit étre
par conséquent plus forte que la cadence
précédente,

5".UN TROIS-QUARTS DE CADENGE, quiestplus
fort que la demi-cadence, et plus faible
que la cadence entiére, mais qui terminé
une période aussi bien que cette der-
niere , et dont la différence n’existe que
dans le ton ou Pon finit. Ainsi, la pre-
miere période d’un air de deux reprises
qui finit sur la dominante, ne serait
qu'un trois-quarts de cadence, parce
qu'elle exige nécessairement une autre
période , pour revenir a la tonique.

4°. CADENCE PARFAITE, qui termine la pé-
riode d’'une maniére positive et indubi~
table ; ce qui n’empéche pas d’y ajouter
d’autres périodes, si on le juge 2 propos.

5°. CADENCES INTERROMPUES, oii, au lieu
de la note finale, on tombe sur une
autre , ou bien on saule subitement de
la note finale sur ‘une autre note.

6°. Dessin mEvLoDIQUE, petite idée séparée
par un quart de cadence, et dont deux
ou trois peuvent former un membre, qui
doit former lui-méme une demi-cadence.

7°+ LEMEMBRE D'UNE PERIODE , composé d’un
seul ou de plusieurs dessins, doit faire

un rhythme, et former une demi-ca~

dence,

5°. LA PER1oDE peutétre composée de différens
dessins et de différens membres. Sa
cadence est finale, ou bien d’un trois-
quarts de cadence (qu’on peut appeller
cadence parfaite relative au ton ).

9", RuyramME, étendue, ou nombre Symé—

trique et comparatif des membres mélo-
diques. Il peuat avoir toutes les cadences,
hors le quart de cadence,

10°, CoMPLEMENT, petit dessin mélodique

qui remplit les pauses qui se trouvent
entre les membres,

11°. Lo SurprosiTion est une mesure qui
compte dans la théorie du rhythme pour
deux ; 1°. comme mesure finale du pre-
mier rhythme, et 2°. comme mesure
initiale du rhythme suivant,
12°, L'EcHo est une répétition d’une partie du
dessin mélodique , exécutée par d’autres
instrumens , laquelle ne compte pas dans
le rhythme,
15° LE RETARD DE LA cADENCE est un point
d’orgue sur la pénultieme ou I'antépé-
nultieme , ou a la fois sur toutes les
deux , qui servent a placer des agré—
mens mélodiques arbitraires |, qui ne
comptent pas dans le rhythme.
14°. Le CoxpurT est un point d’orgue sur
Pultieme du rhythme précédent (c’est-
a~-dire au milieu d'une période ), ou
sur P'ultieme de la période méme, lequel
peut servir a quelques traits mélodigues
arbitraires, qui servent de passage ou de
liaison d’un. membre a V'autre, ou d’une
période a Pautre, Quelquefois le compo-
siteur le prescrit et le mesure, le plus
souvent il est confié au goiit et au talent
de 'exécutant,
15°. La Copa est la confirmation de la fin d’un
morceau ; elle s’emploie aussi quelque-
fois a la fin d’une période, soit au com-
mencement, soit au milieu de la Mélo-
die ; mais dans ce cas elle est courte.
Quand elle termine un morceau, elle en
‘doit augmenter la chaleur. C'est par
cette raison qu’ony emploie les cadences
interrempues et la supposition, et que
souvent on 'exécute avec un mouvement
plus accéléré. Quant a la longueur de
la coda , elle dépend de la durée du
morceau, Lorsque la coda finit un grand
morceau, on peut la comparer ala péro=
raison d'un discours oratoire.
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Aprés avoir tout dit sur les périodes de deux membres, et en avoir donné
les exemples nécessaires , nous passerons aux périodes de. plusieurs membres. -

SUR LES PERIODES QUI ONT PLUS DE DEUX MEMBRES.

1l est trés-facile de faire d’une période de deux membres une période de
trois, quatre, cing et plusieurs membres : on n’a autre chose & observer, que
de changer la cadence parfaite du second membre en demi-cadence ( mélos
diquement et non seulement harmoniquement ) ; ce qui est trés - facile a
exécuter. Dela il suit que la période n’étant pas finie , il faut lul ajouter un
troisibme membre , et la période sera de trois membres. Si 'on veut prolonger
cette période de trois membres, on procédera de la méme manicre , et d’apres
cela on peut avoir facilement des périodes de six jusqu’a sept membres, comme
on peut le voir dans l'exemple suivant (voy. I}, N°. 1, 2,3, 4, 556
ou , d’aprés ce que nous venons de dire, on a fait d’'une période primitive
de deux membres, d’autres périodes de trois, quatre, cing, six et sept membres;
on peut envisager la derniére de ces périodes comme une des plus longues ;
car ce serait un défaut de les alonger au point d'Oter par cela au sentiment
les moyens de les saisir et de les embrasser. Il en est des périodes musicales
comme des périodes oratoires , qui excédant certaines limites, lassent I'atten-
tion de l'auditeur. C’est pourquoi les périodes de deux, trois et quaire membres
sont préférables généralement aux périodes de cing, six et plusieurs membres,
qui, dans certains cas, pourraient avoir licu. Il est vrai que dans des mesures
breves et d'un mouvement vif, 1és périodes peuvent étre plus longues que
dans des mesures longues et d'un mouvement lent. &

On alonge aussi une péricde d'une mani¢re naturelle par des cadences
interrompues et par la supposiiion, qui nécessairement obligent & lui ajouter
d’autres membres. La période n’est pas toujours longue seulement parce qu’elle
a beaucoup de membres; car une période pourrait devenir trop longue avec
trois ou quatre membres, s'ils avaient trop d’extension. Ainsi, une période de
trois membres ( dans la mesure & quatre tems), dont chaque membre aurait
huit de ces mesures ( ce qui ferait vingt-quatre mesures & quatre tems ), serait
déja une période d’une longueur qui ne permeitrait pas d’accroissement.

Le mouvement lent de la mesure peut donner une période longue avec seize
mesures , tandis que seize mesures d’'un mouvement vif feraient une période
breve. C’est pourquoi il faut avoir égard, en construisant des périodes; a la



( 33:)
longueur de ses membres, et aux mouvemens de la mesure.: Ces remarques nous
donnent la régle suivante : |

Plus le mouvement est lent, plus les. membres doivent &tre. petits ; et dans
ce cas la, la période (d’un mouyement adagio ),doit avoir plus: deé membres
quune période (d'un mouvement allegro), ou, au. contraire, les membres
peuvent étre plus longs. En général, les membres courts sont prélérables aux
longs ; et, parmi ces derniers » les meilleurs sont ceux qui se laissent diviser en
dessins séparés par des quarts de cadences. |

On partage donc les périodes en courtes et en longues périodes. Parmi les
premicres , on peut compter celles de huit, douze ou seize mesures ; et, parmi
les secondes, celles de vingt, vingt-quatre et jusqu’a vingt-huit mesures. Si le
mouvement en est lent, en prenant les moitiés de ces quantités, on peut fixer
a peu pres la longueur des courtes et longues périodes d’un mouvement lent :
ce qui ferait pour les périodes courtes de ce mouvement, ‘quatre, six, huit
mesures ; et pour les autres, dix, douze, quatorze mesures. 9]

Lart de faire des périodes longues consiste, 1°. & éviter les cadences
parfaites, et & y substituer , 29. les ‘demi-cadences 5 et 3% les varier, de telle
sorte, qu'elles ne produisent point de monotonje (1); 4% quon vy sépare bien
par ces cadences les membres entr’eux, et par les quarts de cadences les diffé-
¥ens dessins dont ils pourraient &tre composés ; 5% que les membres sojent
homogénes, c’est-a-dire qu’ils respirent le méme caractere, le méme sentiment,
le méme intérét, sans quor une bonne période, d’'une véritable M¢élodie , ne
peut avg:iir'iieu 5 parce que les idées nécessairement en paraitraient décousues.

6°. Quant aux modulations s 1l ne faut pas que les périodes modulent trop, mais

quelles restent, s:00n dans un ton, au moins dans le ton relatif; trop de

modulations (prinpipalementi' dans des tons non relatifs , et par conséquent
hétérogéues)_.danh_'i};ae :péridc{le s détruisent son charme, en Ini 8tant Punité
de gamme, quoique les idées puissent étre bonnes, prises isolément. 7°. Les
principes du rhythme doivent étre scrupuleusement observés. Cest le rhythme
qui mesure symétriquement la longueur des phrases, sans quot tout est perdu,

- Voila les sept conditions qui constituent une véritable période d’une bonne

Mélodie, dont aucun génie ne peut se dispenser. La nature prescrit les prin-

(1) Comme il y a dans chaque gamme quatre notes différentes que la nature a principalement destinées avx demi-cadences

il est par conséquent facile d'éviter cette monotonie ; et cela est encore plus facile, lorsqu’une période module en méme

tems dans wn ton relatif , qui loi fournit encore quatre noavelles notes pour le méme effet. En les employant toutes (ce

qui supposerait une période de huit membres ), on ferait une irés-longue période.
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cipes , la nature erée le génie, la nature emga que le génie marche avec
les principes. _

Dans une longue périude on en peut répéter un ou deux membres , si
on le juge a propos ; mais les dessins dont les membres sont composés, peuvent
souvent étre répétés, parncullt,rement quand on les répéte avec des sons
différens , comme on I'a vu dans l'air de Haydn (voy. H).

I1 est encore bon d’observer qu’il est préférable de faire tous les membres
d'une période avec le méme rhythme ( comme nous I'avons vu dans l’exemplﬁ
(I}, N°s. 1, 2, 3, 4,5, 6); et lorsqu'on veut changer le rhythme, il est &

CDD&BIHBI‘ de Ie faire avec' une nouvelle période. Cependant cette régle n’est
point de rigueur.

SUR L’ENCHAINEMENT DES PERIODES.

Apres avoir dit tout ce qu'il est important de savoir sur la nature et Ia
propriété d’une période musicale , et aprés l'avoir considérée, prise séparé-
ment, il nous reste a parler de I'enchainement et des rapports des périodes ,
pour former des Mélodies complétes el développées.

Airs d’une seule période.

Les Mélodies ou airs d’une seule période sont les moins importantes et les
plus faciles a faire, parce qu’elles n’ont presque point de développemens,
par conséquent n'ont pas le tems de moduler ] et n’exigent ni conception
ni plan ; elles ne sont, en général, que I’épanchement doux d’une inspiration
momentanée , et le plus souvent les enfans du hasard. On peut les comparer
aux impromptus en poésie, qui sont des saillies d’esprit ou de sentiment.

Il y a a peu pres trois sortes de ces Mélodies :

1°. Les chansons ou canzonnetti ( en italien ), comme par exemple lair
ingénieux de trois notes de J.-J. Rousseau : (voy. K3).

2°. Diflérens petits airs de ballets & deux reprises, par exemple (voy. L?®).

On peut envisager ces airs (ou la premiére partie ne fait qu'une demi-
cadence au lieu d’'une cadence parfaite) comme une exception des Mélodies
de deux périodes ; d’antant plus, qu’il est trés-facile dans ce cas de changer la
demi-cadence de la premitre partie en cadence parfaite.

Cela peut se faire dans toutes les mesures ( quand on termine la premicre
partie par une demi-cadence au lieu d’'une cadence parfaite), pourvu que le



mouvement ne soit pas lent , sans quoi la période deviendrait trop longue, par
rapport aux reprises. |

Ces reprises, dans ces especes d’airs , 0nt 1c1 un triple avantage : 1o, La pre-
miere reprise sépare d’'une telle maniére la premiere partie de la période de
Pautre partie , qu'on est tenté d’entendre deux périodes, quoiqu’on n’en entende
qu'une seule.- 2°, Notre attention n’est pas st active, lorsquon répete cetie
premiere partie comme elle I'était la premiere fois , parce que ce quon répéte
nous etait déja connu ; la répétition en Musique ést, pour ainsi dire, un moyen
agréable i}our Pattention de reprendre haleine, 30. Ces espéces de Mélodies
recoivent par ces répétitions une certajne longueur suffisante , sans ui ajouter
de nouveaux membres ou d’autres périodes.

Ces sortes de petits airs peuvent aussi servir de thémes aux variations 5 ef
dans ce cas-la, avec ou sans reprise.

3°. Les Mélodies un peu plus importantes sont celles of Ia période est
alongée avec un tel art quelle présente une Mélodie plus développée , particii-
lierement dans les mouvemens lents. On peut les appeller des Cavatines. En
voiciun exemple excellent, tiré de V@Zdipe & Colonne de Sacchin; , et qui peuten
- méme tems &tre regardé comme le modele d’une période longue et parfaitement
congue (voy. M3 Ne. 1 ).

Le rhythme de cet air est comme il sujt -

2 — 2 — 4
ibirsenlee: Nyl bl |

et par conséquent trés-régulier , principalement pour ce mouvement lent, og
quelqu’irrégularité dans le rhythme est toujours moins sensible que dans le
mouvement vite. Quoique la demi-cadence tombe dans la quinziéme mesure
de cet air , le membre » el par conséquent le rhythme , ne finissent que dans la
selzitme mesure : ( voy. M IN°. 27) 5 ce qui peut avoir lieu, Les notes gravéeg
en petits caracteres et qui appartiennent 4 I’accompagnemeut, servent, 1°0, %
compléter la mesure et 4 remplir les pauses que le chant est obligé de faire ;
2° a donner plus de mouvement et de rondeur a la Mélodie, quand le chant,

par rapport aux paroles et i la prosodie, ne peut pas le faire ; 3°, 4 faire de
petites ritournelles, et rendre par-la le rhythme régulier. |

Voila la premicre et la plus simple espéce de Mélodies composées d’une
seule période. )
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" MELODIES DE DEUX PERIODES (1).

Parmi ces Mélodiés on peut compter, 1° les thémes qui servent aux
variatons ; 2°. les romances; 3°. les airs de ballets et de pantomimes a deux
reprises ; 4°. les airs qui n’ont qu’une seule période pour base, laqueile est
répétde ; soit en totalité (avec de légers changemens ), ou en partie ; ce qui
peut avoir lieu dans les cavatines ; 50, les marches religieuses et militaires.

Comme les Mélodies de plusieurs périodes peuvent et doiveat moduler, il
sera nécessaire de placer ici la rcmérque suivante sur 'art de moduler. Un air
quelconque doit étre composé dans un ion (ou gamme ) parfaitement déter-
miné ; on commence et on finit I'air dans cetic gamme; on appelie ce ton
( parce qu’on doit & chaque moment le rappeller et qu’il devient ea efiet le ton
dominant ) Gamme principale ou Lon primitif. St la Mélodie doit étre étendue
et développée, les sept sons doat la gamine principale est composée , en les
répétant sans cesse , seraient bientot épuiséz, et produiraient une monotionie de
sons ; c est pc:iurquﬂi il faut changer de tems en tems de gamme, ¢’est-a-dire
qu’il faut savoir moduler : mais comme ex modulant on pourrait effacer 'im-
pression de la gamme primitive (ce qui ne doit pas se faire), en prenant un ton
qui n’a point de relation et de liaison avec le ton primitif, et qui est tout-
3-fait étranger i la chose, il faut connaitre quelles sont les gammes qui ont
un rapport direct avec la gamme principale.” Plus une gamme a de $ons
communs avec le ton primitifﬁ plus elle a de relation avec lul. Ainsi, la gamme
de sol majeur est la gamme relative d'zz majeur , parce qu'elles ont six notes
communes , et une seule différente , savoir, dans 'une le fa naturel, et dans
P'autre le fa diese ; par exemple (voy. M3 N 3 )

Tous les tons sont relatifs par rapport & la gamme primitive (zz majeur ),
quand ils n’ont point d’accidens, ou qu’ils n'en ont qu'un seul par rapport

-_-ﬂn———-—-'—_'_—_—_-_-__-—-__'_—-__ ~—

(1) En Masique,, comme én Poésie et en Eloquence, ne pouvant marcher que de période en péiiode , il y a d'abord
deux opérations importantes , que non seulement la Mélodie , mais un morcean de Musifue quelconque , exige ; la premiére
est de créer des périodes iniéressantes, etla deuxieme de les marier et de les enchainer d’une maaiére évidente. Si les
périodes d'un morceau Jhﬂﬂ Musique , considerées séparément , sont bien faites, et que cepenﬂint Ieffet total du morcean
soit inanqué, alors les périodes ont des défauts relatifs, c’est-a-dire qu'elles ne sont pas homogénes, péchent contre
I'unité , ou bien produisent la monotonie, paice qu'elles ne sont pas assez variées, soit en fait de sons et de gammes,
soit en fait de dessins, de cadences et de thythmes. 1l ne sagit donc pas seulement d'inventer des périodes et de les faire
succéder d'une maniére & pea prés achitraire , pour donner J'étendue nécessaire & un morceau de Musique ;. mais il s’agit d’avoir
un jugement sain et un sentiment juste pour trouver el enchainer de telles périodes, qu’elles se conviennent , qu’elles
soient faites 'une pour l'aunte , qu’elles se succedent et se marient d’une maniére convenable. C'est la ol l'esprit , le

géuie et un tact pacfait doivent comcourir ensemble, pow atieindre a celte perfection.
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a elle. Il y a pour chaque ton primitif, soit majeur soit mineur, cing tons
relatifs, comme on le peut voir par la table suivante :

N . iy B
Ton primitif. Uz majenr. "Lon primitif. Lz mineur.
= 0 ; " [ B .
&3 re. Ra: mineur. o 3 (1% Ut majeur.
; S | 2°. M mineur. & S | 2°. R¢ mineur.
wn . . .
& = { 3% Fa majeur. B = < 3°% Mi mineur.
= & | 4° Sol majeur. s 5 | 4° Fa majeur.
= — " pr:l"l .
" = | 5° Lag mineur. = = 50, “Sol majeur.

Par cette table on est en état de trouver les cing tons relatifs de chaque
gamme primitive.

Ainsi un ton relatif a un seul accident de plus ou un seul accident de moins
que son ton primitif, ou tous les deux ont la méme quantité d’accidens, comme
7€ majeur et sZ mineur son relatif (qui ont tous les deux deux diéses & la clef ¥4
Ou, ce qui revient au méme, wz majeur et /& mineur son relatif (qut tous
deux n’ont ni bémols ni diéses  la clef % |

1 faut moduler de préférence dans les tons relatifs ef non dans des tens qui
n’ont aucun rapport (ou un rapport trop faible) avec la gamme primitive, et qui
sont tous les autres tons, hors les cing indiqués. En ne modulant que dans les
tons relatifs , on garde 1"unité de sons et de gamme, avec une variété plus que
necessaire. C’est un grand art que de bien moduler et 3 propos avec les tons
relatifs, et bien préférable & cette manie folle , exlravagante, de parcowurir
dans un court espace, et d'une maniére plus que bizarre, la plus grande
partie de nos gammes , sans goiit , sans génie , et sans aucun but raisonnable 3
ce qui blesse a la fois la raison et le sentiment des gens de gott , et ne sert
qua fasciner les yeux des 1gnorans. Ainsi, en modulant, il faut évifer Ie
reproche que Haydn avait raison de faire , lequel est de tomber avec la porte
dans Pappartement , au lieu d’y entrer poliment et avec décence.

Il y a des modulations déterminées et des modulations passageres. Ainsi ,
quand une période se termine dans un ton relatif , et d’'une maniére qui décide
parfaitement ce ton, la modulation est positive, comme par exemple ,
la premiére période des deux romances de Daleyrac, et de Della Maria ,
indiquées plus bas. ( Voy. O3 et Q%) Il y a ensuite des modulations courtes et
passagéres , qui ne font qu'altérer la gamme d'une maniére légére, sans la
changer, et qu'on quitte, pour ainsi dire, aussitt qu'on les prend; par
exemple (voy. N3, No. 1, No, 2, No, 3).

6
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i - . y
Ces petites modulations passageres servent a varier un peu les sons d'une
gamme qu’on ne veut pas abandonner.

La Mélodie, en modulant, a besoin que 'Harmonie la seconde. La Mé-
lodie seule rend les modulations douteuses , et par conséquent avec trop peu
d’attrait et trop peu d’énergie : c’est la prmc:lpalement ou la Mélodie appelle
a son secours sa sceur I’Harmonie.

Revenons aux Mélodies de deux périodes.

La premiere période de ces especes de Mélodies peut terminer le morceau ,
81l est en z# majeur : par exemple 1°. en uz majeur, ou dans la tonique ;
2°. en sol majeur, ou dans la dominante ; 3°. en mi mineur, ou dans la
médiante ; et si le morceau est en /z mineur, sa premiére période peut étre
terminée , 1% en /a mineur, ou dans la tonique ; 2°. en 2z majeur, ou dans
" la médiante ; 3°. en mi mineur, ou dans la dominante.

~ Ainsi, la premiere période dans chaque gamme a trois chances : ou de
rester dans le ton primitif, ou de moduler 4 la dominante, ou enfin a la
-médiante. 1l est préférable dans le ton majeur, de la terminer 2 la dominante;
et dans les tons mineurs, a la médiante. En sortant de la tonique, de
cette maniere, la Mélodie recoit plus de variété de sons, et par conséquent
plus d’attrait; et, au lieu de rester sans cesse dans le méme ton, elle se
promene dans deux ; ce quil faut principalement observer, lorsque les périodes
sont longues et d'un mouvement lent.

- Quand la premiére période module, la seconde module de méme ; la
premiere sort du ton primitif avec son rhythme final, et la seconde retourne
dans le ton primitif avec son rhythme initial et finit dans la tonique. La
cadence de la premiére période (lorsque celle-ci module et se termine dans
un des deux tons relatifs ) , quoique parfaite , n’est cependant qu'un trois-
quarts de cadence, parce qu’elle laisse trop désirer le retour i la tonique.

Les petites ritournelles ( qui forment souvent de petites périodes ) qu'on
place an commencement , & la fin et entre les périodes principales, comme
dans les romances, et qui servent pour annoncer le commencement et la.
fin du morceau, et pour donner au chanteur le tems de reprendre haleine,
ne sont quarbitraires et aceessoires, et ne changent rien a la forme des airs

a deux périodes. Ces ritournelles doivent étre dans le caractére de lair auquel
elles appartiennent. J’ai souvent entendu d’assez bonnes mélodies qu étaiént,
gatées par un mauvais choix de ritournelles ; ¢’est pourquoi il est & recomnis
mander qu'on les fasse de préférence avec les dessins de I'air méme.
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Aprés ces remarques, nous analyserons les morceaux suivans :
Romance de Della Maria. (Voyez O3, No. 1.)

Lorsqu'une Mélodie commence en levant avec la seconde moitié de la
mesure , comme celle-ci, 1l faut que toutes les cadences tombent sur la
premicre moitié de la mesure et non sur la seconde, sans quoi le rhythme
aurait une demi-mesure de trop; et au lien d’un rhythme de quatre mesures,
1l serait de quatre mesures et demie; ce qui est une faute impardonnable ,
que des auteurs (ignorant les principes du rhythme ) ont souvent commise.
Toutes les phrases mélodiques, dans ce cas , doivent commencer avec la
seconde moitié de la mesure ( principalement dans les airs de ballets )
comme on le peut voir dans le tableau suivant - ( voy. O3, No, 2.)

(Voy. P3.) Marche religieuse de Mozart.

La premicre période est de huit mesures, la seconde de vingt ; chaque
periode est répétée. On voit par-la que la seconde période peut étre plus longue
( selon les idées ) que la premiére ; mais il n'est point convenable de faire le
contraire. Les deux périodes peuvent &tre aussi de méme longueur , ce qui
se pratique principalement dans les airs de ballets.

(Voyez Q3.) Romance de Daleyrac.

Cette forme de deux périodes est la plus convenable pour une véritable
romance. Daleyrac, plus qu’aucun autre compositeur, possédait le talent et
le génie d’inventer des chants heureux , neufs et touchans dans ce genre.

(Voyez R ) Théme d'un Andante d’Haydn.

Ce théme forme une Mélodie compléte,, qui serait suffisante pour une
romance, ou un air de ballet, et non pour un morceau de musique ins-

trumentale. ;
Si Daleyrac avait le talent de faire de jolies romances, Haydn possédait le
genie de créer une quantité infinie de thémes neufs, heureux et intéressans -

mais il avait encore outre cela le grand secret de développer un théme de
ce genre avec tontes les ressources de son art, ‘avec un intérdt puissant, un
génie snpérieur, un tact rare, un goiit exquis. Ses symphonies et ses quatuors
sont remplis de pareils chefs-d’ceuvre.

- (Voy. 8%) Marche religicuse de Gluck , dans ALcesTE.

Souvent on prend deux Mélodies différentes , dont I'une ( la premiere) dans
ke ton primitif, et 'autre dans un ton relatif; ou bien, si la premiere Mélodie
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est majeure, la seconde peut étre mineure du méme ton, et vice versé; comme
on peut le voir par la table suivante :

PREMIERE MELODIE en UT majeur. SECONDE MELODIE en UT mineur.

En u¢ majeur, En la mineur,
En ut majeur, ou en fa majeur,
En zt majeur. - ou en sol majeur.

PrREMIERE MELODIE en UT mineur. SECONDE MELODIE en UT majeur.

En 2z mineur, En mi bémol,
En zz mineur, ou en fe mineur,
En w# mineur. ou en sol mineur.

(Voyez dans T°un exemple de deux Mélodies unies ensemble ). On voit
dans la seconde période de la premitre Mélodie de. cet exemple, un rhythme
extraordinaire de dix mesures ; mais comme il est divisible en cing parties
égales (c’est-a-dire de 2—2 — 2 — 29— o ) » il ne nous choque point. La
modulation dans le méme rhythme est hasardée , parce qu’elle se fait dans un
ton qui n'est point relatif et dans un espace trop court ; elle ne peut acquérir

son véritable charme que par 'Harmonie qui P'accompagne : considérée sous
le seul rapport mélodique, elle est vague et incertaine.

On marie et on répete alternativement deux Mélodies de la sorte : 1°. dans
les airs de ballets ; 2°. dans les andante des symphonies et des quatuors ;
mais ict on les varie chaque fois qu’on les réptte, comme on peut le voir, dans
les ouvrages de Haydn, qui en donna les meilleurs modéles; 3°. dans de
certains couplets propres a cela. Dans ces deux derniers cas, ce n’est presque
toujours que de majeur en mineur, ou de mineur en majeur quon procéde.

Pour marier deux Mélodies de la sorte, il faut qu'elles aient un rapport
intime entr’elles, et qu'elles ne blessent point I'unité toujours si nécessaire  un
bon morceau de Musique. _

Nous avons vu qu’il n’est pas difficile d’zjouter des membres & une période,
et de lu1 donner par-la une étendue quelconque : de méme il est facile d’ajouter
une période a une autre, et de prolonger la Mélodie. Ainsi , une seule période
répelée avec de légers changemens, peut donner une autre période, COHIIII}G;
par exemple, dans le morceau suivant de Paisiello ( voy. U2 ), ou la seconde
-periode n’est qu'une émanation de la premiére.

Le second et le troisieme couplets de cet air (dont la Mélodie par extraor-
dinaire dufere de celle du premier couplet ), ont de méme une Mélodie de
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deux périodes. Mais comme la premitre période sé termine ici & la dominante {
elle differe par-la de la seconde, qui finit sur la tonique (voy. V3).

Souvent une Mélodie n’a que deux périodes principales, et on lui ajoute
( comme une espéce de coda ) une ou deux petites périodes, pour ainsi dire o

‘d’'une maniére arbitraire. Cela peut se faire pour terminer une Mélodie avec

plus d’éclat, plus de force, et d’une maniére plus décisive et plus piquante.
Nous appellerons ces derniéres, des périodes ajoutces , pour les distinguer des
periodes principales ; car les périodes ajoutées ne sont rien isolément, et ne
peuvent avorr lien que par rapport aux périodes principales. Ces dernitres
forment la Mélodie et en contiennent le corps , tandis que les autres ne font
que prolonger la méme Mélodie d’une maniére arbitraire, comme nous I'avons
remarque. (Voy. X3), ou les deux premiéres périodes de ce morceau con-
tiennent la Mélodie, et le reste n’est quune espéce de coda.

Le rhythme de cet air est fort varié et d’'une maniére ingénieuse ; il mérite
d’étre particuliérement remarqué : il marche de 5 —5—9 —a — 9 —_ o __
4—2—2—5—5—2—2—3—3—2—2, Ainsi cet air est un exemple
de rhythmes de 2, 3, 4 et 5 mesures.

La premiere période de cet air a plus qu'un trois-quarts de cadence, parce
qu'elle reste longtems dans la gamme de la dominante : elle affermit suffi-
samment, en sorte qu'elle fait oublier pour un moment le ton primitif. Le
mélange des rhythmes comme dans ce morceau n’a pas lieu dans les airs
de ballets et dans les marches, soit d’'un mouvement lent, soit d’'un mou-
vement précipité : le rhythme de ces derniers airs est toujours carré, c’est-
a-dire 4—4-—2—2—4—4, etc., ot I'on évite les rhythmes de nombre impair ,
par exemple ( voy. Y3). '

La demi-cadence sur la note mi bécarre dans la quatritme mesure de la
seconde période (de cet exemple ), quoique tout-a-fait hors de la gamme,
n'est pas moins une demi-cadence, prise mélodiquement et harmoniquement.
Elle est sensible, parce qu’il y a ici une modulation passagere de mi bémol
en fa mineur, et parce que le premier membre de cette période est entiérement
répété par la transposition, ce qui établit une comparaison parfaite entre
ces deux membres ; en sorte que sile premier membre fait une demi-cadence
lautre la doit faire aussi.

J

SUR LES MELODIES DE TROIS PERIODES PRINCIPALES.

On a senti qu'une premitre période bien trouvée et qui est suivie d’une
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seconde, pouvait étre répétée aprés celle-ci avec intérét. En conséquence, on
tait des Mélodies concues de la maniére suivante :

Premiére période,  Seconde période , ‘

Troisieme période , ou répétition de la premibre.

Les Italiens appellent cette coupe un rondeau , lors méme que le mouvement

en est fort lent. Souvent on lui donne aussi le nom de cavazine. On peut
appeller la premiére période le zhéme.

Régles pour les modulations de cette sorte d’airs.

1°. Si le morceau est majeur (par exemple en #Z majeur), la premiére
période (et par conséquent la troisiéme) restent dans le ton primilif et n’en
sortent pas, ou il faudrait que cela ne fut que passagerement. La seconde
période module a la dominante, et y reste ; fort rarement on la termine & la
~médiante ou a la tierce dn ton, (comme ici en mz mineur ).

2°. Si le morceau est en mineur (par exemple, /z mineur ), la premiére et
la troisieme périodes restent dans ce ton , et la seconde module et reste dans
la médiante (par exemple ici en zz majeur )- Mais apres cette seconde période
on fait presque toujours une petite modulation en guise d’'une demi-cadence
sur la dominante du- ton primitif. par exemple (voy. Z3, Nos, 1, 2 et 3).
Il est important que la seconde période se trouve dans un autre ton que le ton
primitif, sans‘quoi la Mélodie entiére resterait dans le méme ton , et produirait
nécessairement monotonie de sons, de gammes et de cadences.

Apres la seconde période on fait souvent un conduit pour reprendre le théme
d'une maniére plus piquante. Ce conduit est ou mesuré et prescrit par le
compositeur, ou bien le chanteur 'invente et le fait d’une manitre arbitraire.
Souvent 1l se fait par I'orchestre seul. Quelquefois la voix en le faisant es
en méme tems accompagnée par 'orchestre. Dans tous ces cas, il faut que
le conduit soit bien soigné, fait et exécuté avec goit et finesse, et alors il
peul contribuer d’une manitre fort intéressante au charme de Ia reprise du
theme (1). ’

— o ___'_—__"l'————-——m_-__.___—_____ — -

(1) J'ai entends faire & un chanteur célibre le condait de la 'seconde période 4 la troisicnie , de la maniire suivante, par

des quarts de tons: (voyez Z3,N% 4); ce quai produisit sur les aaditeurs un effet extraordinaire ; on couvrit d’applaudissemens
le chanteur habhile.

1l serait & désirer que les chanteurs de profession se missent en état , & force d’exercice, d’exécuier lcs quarts de tons ,
§0it en montant soit en descendant ; car, de tous les instrumens masicaux, c'est la voix qui peut les pratiquer plus aiséu:ent,

Pour faciliter cet exercice, il faudrait leur construjre une espice de monocorde de vingt-quatre cordes, qui formerait une
octave de vingt-quatre quarts de tons. Pour rendre ces sons justes , il faudrait les accorder avec deux diapasons qui différeraient
ent’eux d'un quart de ton; ce qui serait facile 2 réaliser.
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- Les compositeurs mettent en général beaucoup de soin 4 donner du charme

et de I'intérét mélodique a la premiére période 5 mais ils ont tort de néghger
s1 souvent la seconde.

Nous analyserons les morceaux suivans, faits avec trois périodes principales :

( Voy. A4 ) La ritournelle de cet air qui fait une période ajoutée, ne compte

as 1c1, parce qu’on pourrait s’en dispenser comme on le fait dans les rondeaux
) 9 P P ’

- €omposes pour les instrumens. D’ailleurs cette ritournelle n’est qu’une répé-

tition de la premiére période du chant » qui commence avec les paroles : Lungi
da te , ete,

La premiére période du méme air est admirable. La seconde période a
moins d’attraits par rapport & la premiere. Cette derniére est moins neuve
et ressemble trop a beaucoup d’autres, quoiqu'elle soit régulitre. Le rhythme
de la premiére période est fort long, eu ¢égard au mouvement de l'air, quon
chante d’'une maniére fort lente. Comme ce rhythme se laisse partager
symétriquement en petites parties égales, et bien distinctes les unes des autres,
( ce que tout rhythme de plus de cing mesures doit observer ), cela remplace
en partie les demi-cadences , et produit méme un trés-bon effet. Les divisions
de ce rhythme sont 2—2—2—02—4,

( Voyez B4). La seconde période est encore ici de peu d'mtérét, comme
Meélodie, et méme ce n’en est pas du tout; ce n’est que de la déclamation
mesurée , tandis que la premiére peériode est véritablement du chant. I y a
trois causes qui font que la deuxiéme periode n’équivaut pas a la premiere ,
et qui sont : (1°.) le rhythme n’en est pas observé , parce qu’il varie i chaque
moment , n'a nulle part de compagnon , et par conséquent est sans symétrie -
1l marche de 4—2—3—6. Le dernier de ces quatre rhythmes doit étre divi-
sible en deux ou trois parties ¢gales (comme nous 'avons obseryé )5 et icl
il ne L’est point; car il ne peut étre divisé qu'en 2—i—3, c’est-a-dire en
trois parties inégales. (2°.) Les modulations sont trop fréquentes, et se suc-
cedent trop rapidement ; ( ce qu'il faut éviter dans une seule période , prin-
cipalement quand elle n’a pas plus de quinze mesures, comme celle-ci )-
Ces modulations se font 3°. de la majeur en fa diése mineur; 20, et puis en
s; mineur ; 3°, et puis encore en Ja diese mineur ; et 4°. de fu diése mineur
en uz dicse mineur. Cela fait que la période n’a point d’unité de gamme ,
ou, pour mieux dire, qu’elle n’est dans aucune gamme déterminée ; ce qui
rend le chant vague et incertain , et ne peut avoir lieu dans une période
véritablement mélodique. (3°.) La valeur des notes n’y est point proportionnée:
dans une partie des mesures de cette periode il y a trop de notes, dans I'autre
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il v en a trop pen. Ainsi, si cette période a quelque intérét, il est simplement

harmonique ; et en effet, elle est bien congue sous ce rapport.

Il peut exister des cas ou la troisieme période est une répétition (soit en
partie, soit en totalité) de la seconde, au lieu de la premitre, par exemple
.(voy. C), oti les douze derniéres mesures de la seconde période sont répétées,
et dont une troisitme période finit avec la Mélodie. Dans ce cas, il faut que
la premitre période finisse dans un autre ton, sans quoi toutes les trois se
termineraient dans le méme ton. Les mouvemens accélérés sont ici préférables
aux mouvemens lents , parce que la méme période d'un mouvement lent
répétée de suite pourrait finir par nous ennuyer. Il faut que la seconde période
soit ici de méme intéressante, et qu’elle excite a I’écouter encore une fois avec
le méme intérét. Comme dans la quatrieme et huitieme mesures de ce morceau,
la cadence est interrompue ( parce que la Mélodie saute trop subitement de
la note finale sur une autre note, ce qui efface le repos qu'une cadence
parfaite exige), il s’ensuit que la période ne finit qu'avec la cadence parfaite
en sol ; et méme sans ces cadences interrompues, la période ne pourrait pas
étre envisagée comme finie dans la quatrieme mesure, parce qu'elle y serait
beaucoup trop courte, principalement dans un mouvement aussi vite ; ce ne
serait qu'un membre d'une période (et méme un membre court ), et non pas
une période , quoique la forme d’une cadence mélodique y existe. C'est ains
que notre sentiment le juge, comme nous I'avons déja observeé.

Il est facile d’ajouter A une, a deux, ou a toutes les trois périodes, d’autres
petites périodes arbitraires, si on le jugeait a propos, et de faire par-la une
Mélodie qui, au lieu de trois périodes, en aurait quatre, cing, six et méme
plus. Ces petites périodes ajoutées seraient envisagées comme des additions
arbitraires a des périodes principales.

Remarques sur les Melodies qui ont plus de trois periodes.

Comme on ne peuat marcher que de périodes en périodes, il s’ensuit que
Vart du compositeur consiste, 1°. a créer des périodes intéressantes ; 2°. a les
marier d’'une maniere franche et naturelle ; 3° a répéter a propos tantdt
I'une, tantdt autre, soit dans le méme ton, ou par transposition, soit en
les altérant, c’est-a-dire en les alongeant ou en les raccourcissant, ou enfin
en les variant; 4° A entrelacer de courtes périodes avec les longues d'une
maniere symétrique. Au moyen de ce que nous venons de dire, on peut créer
des Mélodies d’une étendue quelconque. On divise aussi des Mélodies en deux
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ou trois parties, dont chacune peut contenir différentes périodes. Nous donne-
rons ici des exemples avec ’analyse nécessaire de chaque morceau, qui mettra
tout le monde 4 méme d’entreprendre cette opération instructive sur une
Mélodie quelconque.

L.
(Voy. D%*). Apacio de Haydn divisé en deux parties principales.

Comme dans un morceau de cette étendue il faut souvent moduler , et
quil est quelquefois douteux de savoir précisément dans quel ton I'on est

( sans 'Harmonie qui Faccompagne ), nous en indiquerons les modulations
dans les planches mémes.

Le rhythme de cet adagio marche de la manijére suivante :

Premicre partie. 4, demi-cad.— 4, cad. parf.— 4, demi-cad.— 4, cad.parf.
— 8, demi-cad. — 4, demi-cad. — 4 —38, cad. parf. avec deux mesures de
supplément ou de prolongation.

Seconde partie. 4, demi-cad.— 3, demi-cad. (1)—4, demi-cad.— 2 — o
~— 2, demi-cad.— 4, demi-cad. — 6 , demi-cad. — 4, demi-cad. — 4, demi-
cad. — 8, cad. parf. avec un supplément de deux mesures , comme a la fin de
la premiére partie.

Ce qui est extraordinaire dans cet adagio , est que la seconde partie n’en
fait, pour ainsi dire, qu'une seule période, et par conséquent une période de
quarante-deux mesures, tandis que la premiére en a trois bien distinctes. Ce
qui fait que cette longue période de quarante-deux mesures, quoique vague,
n'est pas moins facile 2 saisir, c’est, 10. que les demi-cadences (et il y en a onze)
sont s1 bien marquées et distribudes, qu'elles séparent parfaitement une idée
de I'autre ; 2°, que plusieurs de ces demi-cadences ont plus I’apparence d’une
cadence parfaite que d’une demi-cadence 5 et enfin, 3°. que (comme ce mor-
ceau appartient & une symphonie ) le Forze (ou la masse de I'orchestre ) et le
Piano (ou le simple quatuor ) sont si bien placés, qu’ils en séparent de méme
les idées de maniére  les suivre et & les saisir facilement. Le défaut principal
d’une longue période est de ne pouvoir pas distinguer I'une de I'autre les diffé-
rentes 1dées dont elle est composée,

Voila donc un exemple d’une Mélodie dans un mouvement fort lent, diviséalﬁ
en deux parties principales.
e — O e S S

(1) Ce rhytme de trois mesures se trouve ici isolé , €L aurait exigé um compagnon ; c'esi-d-dire un autie thythme de
frois mesures.
7
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Nous appellerons les différentes manieres de conduire, d’étendre et d’en-
chainer les 1dées mélodiques : Cadres, Coupes ou Dimensions. Ainsi la coupe
d'une Mélodie qu1 n’est composée que de deux parties principales ( comme en
général la romance ), s’appellera : 1. Coupe de la Romance, ou la petite Coupe
binaire.

Quand la Mélodie est composée de trois périodes principales, mais dont la
troisitme n’est que le da capo de la premiére, sa dimension s’appellera :
II. Coupe du Rondean , ou petite Coupe ternaire.

Les coupes des Mélodies qui sont divisées en deux parties principales ( dont
chacune peut contenir plusieurs périodes ), s’appelleront : 1ll. La grande Coupe
binaire de la Mélodie.

La dimension des Mélodies divisées en trois parties principales (dont chacune
peut avoir de méme plusieurs périodes, et dont la troisieme partie n’est qu’un
da capo de la premiere), s’appellera: 1V. La grande Coupe ternaire de la
Meélodie.

Une Mélodie divisée en deux parties principales, est en grand ce que la
romance est en petit ; celle-ci se divise en deux périodes, tandis que la premiere -
se partage en deux parties. Une Mélodie divisée en trois parties principales ,
et dont nous parlerons plus bas, est de méme en grand ce que le rondeau est
en pelit, c’est-a-dire que ce dernier se divise en trois périodes, comme autre
en trois parties.

Dans ces quatre coupes différentes on a composé les Mélodies les plus belles,
les plus intéressantes et les plus piquantes. Elles servent de base pour toutes
les autres, dont nous parlerons plus bas.

Principes pour la grande Coupe (ou Dimension ) binaire.

1°. La seconde partie de cette coupe ne peut jamais &tre plus courte que Ia
premiére ; mais elle peut étre d’un tiers et méme de moitié plus longue ; car
la premicre partie n'est que l’exposition, tandis que la seconde en est le
développement (1).

2°. 81 le morceau est en majeur, la premiere partie doit se terminer & la
dominante. 1l faut établir cette dominante parfaitement bien , afin qu’elle fasse
Vimpression d’une seconde tonique. Il ne faut pas trop moduler cette premiére
partie dans les autres tons, pour éviter les trois inconvéniens suivans
_—mnmm

(1) 11 est remarquable, comme le sentiment suit ici une loi , que I'esprit I'adopte : ca-r, dans un discours, il faut une
txposition dont les idées soient développées dans umne autre partie.
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dans la Mélodie : A. pour ne pas effacer trop le fon primitif; B. pour ne pas
nuire & la gamme de la dominante ; C. pour ne point contrarier 'exposition du
morceau , qui doit toujours &tre franche et nette, sans quol la seconde partie
perd de son intérét, parce qu'elle ne se lierait plus d’une manitre évidente
avec la premiere : 'exposition manquée, tout le reste est manqué, comme
dans le discours, parce que l'attention de Pauditeur se distrait, se perd, ou
n’agit que trop faiblement pour pouvoir apprécier le reste. Ainsi , 81 'on veut
moduler dans d’autres tons , qu’on le fasse d’une maniére légere et passagere,
et qu'on ne détermine aucune autre gamme dans cette premiere partie, hors la
tonique et sa dominante.

On a plusieurs fois essayé de terminer la premiére partie d’une grande coupe
binaire dans d’autres tons que celui de la dominante, mais on a constamiaent
trouvé que notre sentiment ne les approuvait pas. La raison en est acoustique :
c’est que la dominante majeure est tellement homogeéne avec sa tonique
majeure,, qu’il n’existe pas un autre ton qui puisse la remplacer sous ce
rapport, et avoir le méme degré d’homogénsité avec la tonique. Et d’ailleurs,
pourquoi vouloir terminer cette premiére partie dans un autre ton ? Les
modulations ne sont point le but de la Musique; elles ne sont que le
moyen de varier les gammes, et d’empécher par-la la monotonie des sons et
des cadences, qui se ferait sentir nécessairement dans une longue Mélodie.
('est par cette raison qu’on ne peut pas rester toujours dans la tonique, lorsque
la Méiodie est d'une certaine étendue, et’ quil faut terminer la premiére
partie dans un autre ton, parce que la seconde partie doit se terminer A la
tonique. Et comme le but de varier les sons et les cadences est parfaitement
bien rempli avec la gamme la plus homogeéne possible, il est donc inutile
de chercher une autre gamme que celle de la dominante pour terminer cette
premiere partie , d’autant plus que la valeur des idées n’y influe en rien,
et que les mauvais compositeurs croient y suppléer par des modulations
hétérogenes. !

La seconde partie, comme de raison, doit se terminer sur la tonique.

St la Mélodie est en mineure, la premitre partie peut se terminer soit i la
dominante mineure, ou dans la médiante majeure. Dans tous les cas , 1l faut
établir parfaitement l'une et 'autre, La seconde partie se termine souvent 4 Ia
tonique majeure, cependant il ne faut pas en abuser ; car souvent cela peut
nuire a lunité de caractére du morceau, et détruire Punité de gamme , parce
qu'un ton majeur et le méme ton mineur ne sont ni relatifs ni homogenes ; Ig
premier a trop d’éclat en comparaison du secopd,
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On se sert de la grande coupe binaire pour les grands airs , pour les airs de
bravoure ; et dans la Musique instrumentale, pour les premiers morceaux des
sonates , des duos, des trios, des quatuors, des ouvertures, des symphonies et
des grands solos d’instrumens. Fort souvent la premiére partie (et quelquefois
aussi la seconde ) se répete, quand on compose des Mélodies dans cette coupe
pour les instrumens , ce qu’on ne fait pas dans les airs.

Nous donnerons ici a-peu-pres la route qu'il faut tenir dans cette coupe :

A. Le théme avec lequel on établit le ton primitif. B. De petites modu-
lations passageres dans des tons relatifs, pour établir parfaitement bien la
dominante , dans laquelle on reste, ( coupée de tems en tems par d’autres
petites modulations passageres, si 'on veut, particuliérement si cette premiere
partie est d’une cerlaine longueur ). C. La seconde partie ( selon son étendue)
peut moduler d'abord d'un ton & l'autre , et s’arréter quelquefois dans ur des
tons relatifs qu'on a établis. Aprés cela, on retourne dans le ton primitif
( dans lequel on répéte assez généralement le théme en entier ) , et on
transpose une grande partie des idées de la premicre partie de la dominante
dans la tonique. Cette transposition se fait quelquefois avec plus ou moins de
modification , en altérant un peu les idées ( mais jamais de manitre & ne
pouvoir s’en rappeller et & ne pas les reconnaitre ), en les répétant parfois,
ou bien en les variant légérement. Une coda peut terminer cette seconde
partie pour donner plus d’intérét et d’éclat a la fin du morceau ; ce qu'on
appelle vulgairement le Coup de fouet. En général, la seconde partie se
compose et se développe avec les idées de la premiére , principalement dans
la Musique instrumentale , olt les morceaux sont plus étendus que dans la
Musique vocale. Dans cette derniére , on est souvent obligé de créer d’autres
idées hors du théme qu’on cherche i répéter et a retrouver dans la seconde
partie, parce que la voix ne peut pas toujours transposer, par rapport
son peu d'étendue, et parce que les paroles fort souvent aussi ne le per-
mettent pas. Ainsi la grande coupe binaire subit une différence entre la
Musique pour les instrumens et celle pour les voix. On fera bien, d’apres
cette indication, d’analyser et de comparer des airs dans les bons opéras
composés dans cette coupe, avec des morceaux de Musique instrumentale
faits dans cette méme coupe, qui est la plus en usage pour les Mélodies
dune grande étendue,
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11. :

( Voyez Eb. ) Air de Blozart, des Nozze p1 FigAro.

C’est un exemple d’un air agité de la grande coupe binaire. Le rhythme
de cet air d’une régularité admirable, est comme il suit : Premieére partie.
4; —4; —3; —3.—6;—4; — 6 : — 6. Deuxicme partie. 4 ; — 4 ; —
3; —3. —4; —4;—6;—8 —4;—4;—4;—8:—4; —6. Nous
avons marque ici la demi-cadence par un point et une virgule ( ;)5 la cadence
parfaite par un point (.); la cadence interrompue par deux points (1)

Cet air est un modele parfait sous tous les rapports. Il prouve de la ma-
niere la plus évidente, 1°. que la Mélodie peut exprimer les passions les

“plus vives de notre ame aussi bien que les plus douces ; 2°. que la régularité

- du rhythme ( sans laquelle il n'y a point de véritable Mélodie ) peut et doit

avoir lieu dans 'un comme dans Pautre cas ; 3°. que cette maniere d’exprimer
les agitations de notre ame vaut infiniment mieux que tout le fracas de
Porchestre avec lequel on cherche de nos jours i rendre de pareilles situae
tions, et ol la partie chantante est pour ainsi dire nulle ; 4°. il prouve enfin
que la Musique peut et doit nous charmer, méme en exprimant les passions
fortes ; il prouve encore, 5°. qu’il n’y a point de nécessité de courir apres des
modulations bizarres pour parvenir i ce but, et qu'on peut I’atteindre sous ce
rapport de la maniére la plus simple et la plus naturelle possible. On peut
encore prendre exemple de la maniére dont cet air est accompagné : I'orchestre
exprime l'agitation du chanteur , sans couvrir sa voix , sans détourner notre
attention de sa Mélodie ; bref, il ne fait que la seconder , et la seconde par=
faitement bien. (Voy. la partition.)

La grande coupe binaire des airs a éprouvé de nos jours une autre mo-
dification fort heureuse, qui est que la premiére partie de l'air est dans un
mouvement lent (adagio ou largo ), et la seconde dans un mouvement vite
(allegro ). En voici un exemple excellent :

| 8 &

(Voyez Ft.) Air de Cimarosa dans I'opéra 1. MATRIMONIO SEGRETO.

La premicre partie de cet air est composée d’apres les principes indiqués,
La seconde partie (comme elle est dans un mouvement Oppos€ ) ne peut pas
contenir (et encore mieux développer ) les idées qui se trouvent dans la
premiere partie. Ce sont pour ainsi dire deux airs différens , qui ne suivent
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de la conpe binaire que la maniére de moduler y pour se lier et se marier
ensemble,

Rhythme de Uair.

Premicére partie de cing périodes. 8. —2;—2;—2;—2.—3;—3;—5. (1)—
6, —2; —a; —2; — 4: —2: —2: —2: — 2. Deuxiéme partie de
Sept périodes. 4. — 4. — 4. — 4. — 103 — 4 —4; —4; —~4; —4; —
14; — 8. —10; —~8.—10;—8:—8: —4g:—3:—3: 3.3 (2).
On a ici un exemple des périodes longues et des périodes courtes , de méme
que des rhythmes longs et des rhythmes courts. On voit dans cet air ( princi-
palement dans la premiére partie ) une mani¢re particuliére de traiter la
Meélodie ; ce n’est pas toujours la voix qui la conduit; mais c’est tantdt
'un tantdt Pautre instrument de Porchestre qui la reprend ( ce qui est indiqué
dans les planches par de plus petites notes ) , non seulement alternativement
avec la voix, mais méme pendant que la voix continue a chanter, La voix
humaine a 1° une étendue ( diapazon ) fort bornée, ce qui fait quelle ne
peut pas rendre toujours beaucoup de petites iddes mélodiques , qui sont
néanmoins dans le caractére de l'air, mais qui rendent la Mélodie plus
piquante , plus flatteuse , plus arrondie et plus intéressante ; 2°. que fort
souvent les paroles ne se prétent point & ces petites phrases mélodiques, et
exigent d’¢tre plutét déclamées que chantdes , quoique le caracteére de lair
(ou de ses paroles ) permette, ou méme exige , de faire de la Mélodie.
Dans ce cas, il faut faire ce que Cimarosa a fait ici, c’est-d-dire mettre
la Mélodie dans I'une ou dans lautre partic de l'orchestre , 12 ou la voix
ne permet plus de la continuer, et de faire en sorte que ces petits traits,
semes parmi les instrumens, fassent avec la partie mélodique de la voix
une seule Mélodie, qui se marie avec 'autre au point qu'on croirait que la
voix l'exécute foute entiére. Cette maniére est fort délicate , et exige de
la part du compositeur un tact fin et un gout exquis. Nous appellerons la
coupe de ces airs de deux mouvemens différens la grande Coupe binaire double,
On a fait beaucoup d’airs non moins beaux dans cette dernitre coupe ,

(1) Ce rhythme de cinqg mesures n’a pas besoin ici de compagnon dans un mouvement aussi lent d’une mesure.
2 quatre tems.

(2) Nous appellerons cette maniére d'analyser la Mélodie Ie Patrop de l'air. On pourrait admettre ici comme
proposition pour les éléves de prendre de ces pairons des beaux airs, et de s'exercer avec eux en créant d’autres idées ,
en observant de placer aux mémes endroits les demi-cadences, les cadences parfaites , les cadences interrompues, ete,
Cet exercice pourrait former un tact qui conduirait & créer soi-méme non seulement les idées, mais les patrons eux-méines
guon modifierait ensuite 3 l'infini ; car, une donuée quelconque -est toujours importante dans un Truité pareil.



e

( 51)
mais dont la premicre partie ( adagio ) se termine 4 la tonique , au lieu de
hinir a4 la dominante, c’est-a-dire qu’on prend pour cette premiére partie la
pelite coupe ternaire de trois périodes principales ( le théme, deuxiéme
période, le théme da capo, en guise de rondeau ), apres quoi on fait pour
la seconde partie de l'air un allegro, I'exemple de cet air de Cimarosa.

| 1V.
(Voy. Gi.) Air de Sacchini dans la grande coupe binaire » de Popéra d'(Ep1pE.

Rhythme de cet air :

Premiére partie de deux périodes, sans compler celle que la ritournelle fait
a la fin de cette partie: 7 ;— 4. —3;—35—6;—43—4; —6: — S — 4.
Seconde partie de deux périodes ; la ritournelle finale en fait la troisicme -
4 —45—75—4; — 11 :— 4. — 4. Cet air exige , par rapport au rhythme, les

remarques suivantes :
Le rhythme de sept mesures qui se trouve dans cet air fixe d’abord notre

attention. On ne peut rien rejeter absolument en Musique , parce que tout y
peut trouver une exception; mais on ne peut pas marcher d’exceptions en
exceptions ; la nature ne le permet pas, quoiqu’elle permette quelquefois dans
les arts de déroger & ses lois. C’est par cette raison quon ne peut admettre des
exceptions comme des principes, Si par extraordinaire une phrase mélodique
de sept mesures se présente ; qu’elle paraisse non forcée, non boiteuse ; bref,
qﬁ’elle ne heurte point notre sentiment, pourquoi ne pas se la permettre ? Tout
ce qui dans les arts satisfait un sentiment fin, délicat et exercé , est hors de Ia
regle. Comme ce rhythme de sept mesures fait iei un effet fort naturel , YOoyons
maintenant quelle en peut étre la raison. Transposez cette phrase de la sorte
(voy. H%), et vous la trouverez absolument carrde. Si elle est ici carrée,
pourquoi ne le serait-elle pas, telle que Sacchini I'a rendue; car toutes deux
sont absolument les mémes ? Si, par exemple, un compositeur trouvait la phrase
suivante , qui est parfaitement bien carrée (voy. I4); et aprés avoir réfléchi
quelle serait mieux exécutée, si elle était écrite de la maniére suivante
(voy. K4), pourquoi ne lui serait-il pas permis de le faire de la sorte ? Est-ce
parce qu'elle aurait sept mesures ? elle les a en effet ; mais notre sentiment
suppose la huiticme ; et cette derniére étant supprimée, par rapport a I'exemple
(voy. I1), elle n’a point d’intérét pour lui. Voilk le secret du rhythme de sept
mesures , comme nous lavons remarqué, D’apres cela, il faut envisager le
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rhythme dans l'air de Sacchini, non comme de sept , mais comme de huit
mesures , dont la haitieme est supposée. | '

Le rhythme de cinq mesures dans la mé&me partie de cet air ne provient que
du retard/de la cadence ( voyez ce que nous avons dit sur le retard ), et est
au fond un rhythme de quatre mesures. Rectifions maintenant, d’aprés ces
observations, le rhythme de cette partie, par exemple : 8 =4 — 3 — 3 — 6 —
4—4.— 6 — 4 — 4. ou I'on voit qu’il est parfaitement régulier,

Le rhythme de onze mesures du méme air dans la seconde partie suppose
encore (par la méme raison indiquée ) une mesure de plus ; il est un véritable
rhythme de douze, ce qu’on trouve en le transposant de la maniére suivante:
(voy. L#), ot chaque mesure fait deux mesures dans le mouvement de Sacchini x
et par conséquent six en donnent douze. D’aprés cela, le rhythme rectifié de
celte seconde partie est : 4—4— 8 — 4 — 12— 4 — 4. et encore fort
régulier.

Quant aux rhythmes qui ont plus de huit mesures, on ne peut point les
exclure ; car ils dépendent de la nature des iddes mélodiques, de la maniére
dont le compositeur a senti ses phrases, de son gotut, de son tact, de la variété
qu’il veut mettre dans le rhythme, et enfin de la maniére symétrique dont ce
rhythme se laisse diviser. Mais il n’est pas moins vrai qu'il faut les envisager
comme des rhythmes dont on doit faire trés-peu d’usage dans le méme morceau
de Musique. iz

Nous ferons encore les observations suivantes sur le rhythme ; ear c’est
le rthythme, sa nature , sa forme, son charme et ses secrets qu’il faut étudier
parficulierement, si 'on’ veut étre heureux dans I'art mélodique ; en étudiant
le rhythme musical , on étudie et on approfondit en méme tems la nature de
notre propre sentiment : les anciens avaient raison de dire quil était ame
de la Musique, quoiqu’ils I'aient pris dans une autre acception.

On peut souvent ajouter une mesure 3 un rhythme carré , par exemple
(voy. M#) ; mais cette mesure ajoutée doit &tre exdeutde par un autre instru-
ment que celui qui conduit la Mélodie et dialogue avec elle. Ainsi, dans
les airs, cette mesure serait exécutée par une partie de l'orchestre. Il est
remarquable que cette addition de la Mélodie et du rhythme a de lattrait
pour nous , pourvu que ce quon ajoute ait quelque chose de flatteur. Le
senliment parait s’arrdter avec le rhythme, aprés chacune des deux phrases
de U'exemple, et prendre, pour ainsi dire , haleine, pour mieux saisir ce qui
doit suivre. C’est par cette raison que ces deux mesures ajoutées lui rendent
cette Mclodie plus neuve et plus pPiquante : en les dtant, la Mélodie parait
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usée, et a moins d’attrait. Il y a dans Ia premitre et deuxi¢me parties de Pair
de Sacchini, un exemple d'une mesure ajoutée par I'orchestre. Le sentiment
permet encore de prolonger un rhythme par une mesure, pour mieux déter-
miner une cadence parfaite ; et quelquefois méme une demi-cadence dans

de certains endroits. Dans I'ddagio de Haydn (voy. D#), nous avons vu

‘un exemple de cette prolongation 4 la fin de chaque partie. Elle se fait 1

apres une cadence parfaite : ici (dans lair de Sacchini), au milieu de la
seconde partie clle a lieu, apres une demi-cadence. | ' 7 |
Un autre phénomene non moins curieux est que, lorsqu’on’ répéte le trait
mélodique d’une mesure , mais avec d’autres mnofes , par exemple, dans un
rhythme 2 quatre, ce rhythme parait étre carré quoiqu’il ait cinq mesures,
par exemple (voy. O4). Cette cinquitme mesure ajoutée a de méme quelque
chose de piquant ; car, dtez 1a troisieme mesure de cet exemple , et la Mélodie
aura moins de nouveauté et de charme, par exemple (voy. Pi). Voila donc un
second moyen de prolonger un rhythme carré par une mesure. Ainsi, il y a
qualre maniéres de faire d’un rhythme de quatre mesures un rhythme de cinq :
1% par celle que nous venons d’indiquer , en répétant une mesure ; 2°, par
‘écho, comme on I'a dit précédemment ; 3o, par le retard de la cadence;
4°. en ajoutant une mesure i la fin du rhythme. Voila pourquor beaucoup ‘de
rhythmes de cinq mesures paraissent ‘agréables et naturels; et voila encore
pourquoi ils n’exigent pas toujours un compagnon ; mais il'y a un art de les
placer a propos, qui ne s'apprend point facilement, ' -
Ce que nous avons dit jusqu'ici sur le irhy'tlilﬁe, est ce qu'il y a de plus
important sous le rapport de la Mélodie. diid) g 55 B
Par le mouvement de I'accompagnement, on peut souvent interrompre les
cadences parfaites de la Mélodie ( mais on ne peut pas les interrompre par
I'Harmonie , comme nous le verrons plus tard): cela ne nuit point au chant
sur leqiiel notre attention est fixée ; au contraire, cette maniére d’interrompre
ces cadences répand beaucoup de chaleur dans lé courant du morceat, ‘_
La demi-cadence sur la dominante, lorsque la Mélodie s'appuie forfement
sur elle, par exemple ( voy. N¥) a une telle force'de repos, que, quand elle
se trouve placée au milieu d’une longue période, “elle la ‘partage en deux
parties, et I'on croit entendre deux périodes différentes. Clest en employant
bien & propos ces demi-cadences qu’on petit faire facilement des périodes fort
cétendues ; mais il faut ne pas abuser de ces dernibres , ety reeourir que pour
la variété, c’est-a-dire, il faut en'placer uné entre des périodes ou aprés des
periodes courtes ou d’uge longueur moyenne. Nous appellerons eette cadence ,
8
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parties égales, dont chacune de quatre mesures, aussi manque-t-il une mesure
entre la troisitme et la quatri¢éme de ce rhythme ; et au lien d’un rhythme
de sept, on en aurait facilement obtenu un de huit, ou bien deux rhythmes
de quatre mesures chacun. Le rhythme g a la premiere mesure de trop, et
se trouve ici sans nécessité de cinq au lieu de quatre mesures, car les pre-
mieres quatre notes de ce rhythme devraient se trouver dans la mesure finale
du rhythme précédent ; par exemple : (voy. S4). |

Quant a la seconde partie , le rhythme % est manqué , parce qu’il ne se
laisse diviser ni en deux ni en trois parties égales, ce qu’il devrait faire,
surtout dans un morceau d’un mouvement si lent. Le rhythme 7 est régu-
lier, parce qu'il est divisible en trois parties égales ; les rhythmes &, Z, m, n,
sont égaux aux rhythmes a, 3, ¢, d, et ont par conséquent les mémes défauts ;
le rhythme o0 a encore la troisi®me mesure de trop, et devrait étre de quatre
mesures au lieu de cing ; par exemple (voy.. T ), ol cette phrase mélodique
a-plas de chaleur. Le rhythme p, comme divisible en deux parties égales est
bon; le dernier rhythme ¢ serait mieux de quaire mesures que de cing, car
la seconde mesure peut étre facilement supprimée ; la phrase n’en serait que
meilleure ; par exemple (voy. U4), Et si le compositeur tenait & cette se-
conde mesure (qui selon moi n’est pas de bon goiit), il aurait fallu alors
terminer plus largement avec le rhythme de six; par exemple (voyez V4).
Quand on termine un air de cette importance , on s’arréte de préférence
sur P'ultitme ou antépénultiéme ( VOy. ce que nous avons dit sur ces deux
mots et -sur le retard de la cadence), et on fait par-la d'un rhythme de quatre
mesures un rhythme de cinq, d'une maniére plus natuarelle. Ainsi ce rhythme ¢
aurait pu finir encore Pair beaucoup mieux de la maniére suivante, en lui
laissant ces cing mesures : (voy. X4),, |

Il ne s’agit point ici de déprécier le mérite de cet air (et nous en sommes
bien loin ), & qui le public éclairé a donné son sufirage ; mais il s’agit de
démontrer s'il a du charme pour lui, en quoi ce charme consiste , et od il
faut le chercher. | |

S1 l'observation des principes du rhythme a contribué ( ce qui est indu-
bitable ) au mérite et au charme de tous les exemples mélodiques que nous
avons cités , il est évident que le rhythme n’a en rien contribué au charme
de cet air, parce qu’il n’y est pas observé. Si cet air pouvait nous intéresser
par sa mélodie , il faudrait donc supposer les deux cas suivans : 1°. qu'une
Mélodie peut avoir du charme pour nous, quand ses phrases sont chantantes

et bicn rhythmées ; 2°. qu'une Mélodie peut ayoir de méme du charme pour



(57 )

nous , quand ses phrases sont chantantes et mal ou point du tout rhythmées.
C’est donc le point d’'une discussion importante, laquelle, si elle prouvait
pour les denx cas, ne serait qu'avantageuse pour la Mélodie , parce qu’elle
déciderait que la Musique a deux moyens différens de nous intéresser par
la Mélodie , dont un serait rhythmé et Lautre non rhythmé. Nous n’avons
rien de plus & dire sur le premier de ces deux cas. Quant au second , il n’est
pomnt douteux que des phrases chantantes et non rhythmées , ou bien mal
rhythmées , peuvent encore avoir une espéce de charme pour nous : telle
est la puissance de la Mélodie. Mais je crois qu’il est prouvé suffisamment
par tout ce que nous avons dit sur la nature de la véritable Mélodie , que
de telles phrases (aussi bien qu’elles puissent &tre, prises séparément), ne
constitueront point un bel air qui puisse étre cité comme modéle d'une vé-
ritable Mélodie ; qu'une Mélodie faite avec ces espéces de phrases pourrait
bien produire un effet local , mais non général, c’est-a-dire qui pourrait
plaire dans un endroit ou méme parmi une seule nation , mais non pas
parmi les autres en méme tems ; qu’il n’excitera pas un grand enthousiasme ;
quil ne nous transportera point; bref, qu’il n’aura pas cette évidence qui
caractérise tant d’autres productions du méme genre , etc. |

Pourquoi Piccini, qui était ’homme par excellence pour faire des Mélodies
fort intéressantes, et par conséquent bien rhythmées, a-t-il fait cet air sans y
observer les principes du rhythme ? Il ne m’appartient pas de le chercher.
Peut-étre que la scéne francaise (qui est bien différente de celle des autres pays)
sa langue et particulicrement sa prosodie, ainsi que les vers de cet air, en sont
la cause. |

Il y a ensmte d’autres genres de Musique (particuli¢rement pour la scene )
qui n'ont pas pour but de nous intéresser uniquement par la Mélodie, et
dans lesquels on observe plus ou moins le rhythme, et souvent point du
tout. Mais comme cet ouvrage n’est consacré qu’a l'intérét purement mélo-
dique, ces productions n’ont point de rapport avec lui, et ne peuvent étre ici
I'objet d’une discussion. Si Piccini a voulu classer son air parmi les morceaux
dont nous venons de parler (ce qui est vraisemblable ), alors nous n’avons
plus rien a_dire.

Nouyelles observations sur le rhythme.
Quand on répete la premiére mesure par I'accompagnement, on peut d’abord

par ce moyen ( qui peut étre de méme fort piquant) transposer un rhythme de
quatre en un de cing. Ainsi, cela ajouterait aux quatre moyens indiqués plus
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haut, un autré moyen de changer un rhythme de quatre en cinq. Comme il est
fort avantageux de les connaitre tous les cinq, et de les bien distinguer les uns
des autres, nous les indiquerons ici par 'exemple suivant (voy. Y4, INos, 1, 2, 3,
4,9,6). Ils peuvent servir dans les cas ol le rhythme de quatre (dont on se
sert le plus souvent ) pourrait devenir monotone.

OBSERVATIONS GENERALES
SUR LES COUPES, CADRES ET DIMENSIONS MELODIQUES.

La coupe est le patron de la Mélodie et d’un morceau de Musique en général ;
et comme un cadre peut étre carré, rond ou triangulaire , de méme la Mélodie
peut- avoir cette différence de cadre. L’étude de ces cadres est trés-impor-=
tante pour un compositeur, et cependant personne n’en a encore parlé dans
I'art musical. L’étude de la composition se borne de nos jours & apprendra
le contrepoint simple, le contrepoint double, les canons et la fugue. Sur cins
quante autres objets plus importans les uns que les autres, toutes les écoles son
absolument muettes , comme si ces objets étaient tout-a-fait étrangers 2 la
Musique ! On compose dans telle ou telle coupe, parce qu’on s’est apercu qu'il
existe des morceaux de Musique écrits dans ces dimensions-la, ou bien on
enchaine ses idées au hasard. Le peintre, le poéte, 'architecte connaissent la
coupe de chaque production de leur art, et 'enseignent a leurs éléves ; pourquoi
cela ne peut-1l avoir lieu de méme en Musique ? C’est qu’il n’existe point et
qu’il n’a point encore existé de véritable école musicale, et que tous les traités
sur cet art admirable ne concernent que ’harmonie, le contrepoint et la fugue ;
trois objets qui, quoique trés-importans, ne font qu’a-peu-prés un tiers de
tout ce quon devrait apprendre et enseigner en Musique. Un éléve qui a
terminé son cours d’Harmonie ne sait encore que fort peu de chose, et se
trouve a chaque moment arrété par mille autres difficultés dont il n’a jamais
entendu parler ; et §'il croit étre au-dessus, il marche de travers, n’aboutit A
rizn, et revient presque toujours au point'd’ou il est parti.

Nous avons vu ce que cest que la pesite coupe binaire, la petite coupe

/ ternaire et la grande coupe binaire ; les six derniers morceaux analysés sont
tous composés dans cette derniére, |

La grande coupe ternaire est composée de trois parties, dont chacune est de
plusieurs périodes. Elle est par conséquent en grand ce que la coupe du rondeau
est en pefit. On I'emploie des deux manitres suivantes : 1°. sans changement
de mouvement : premiére partie qui se termine & la tonique (uz majeur et
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mineur ) ; la seconde, dans un ton relatif (en Zz mineur ou en mi bémol ) ;

la troisiéme partie ou bien la répétition de la premiére (c’est-a-dire da capo).

2° En changeant de mouvement (et souvent aussi de mesure ). Méme plan,

mais avec la différence que si la premiere partie est allegro (et par conséquent
la troisiéme de méme ), la seconde prend le mouvement de large, d’adagio ou
d’andante ; et sila premiére et troisiéme parties sont d'un mouvement lent, la
seconde devient allegro, allegro moderato ou allegretto.

Cette coupe ternaire a prévalu sur toutes les autres du tems de Haendel,
Jomelli et Hasse. Gluck a encore composé beaucoup d’airs dans cette coupe,
comme on peut le voir dans ses opéras. On en a abusé alors au point quon
entendait & peine un grand air dans une autre coupe ; c’est ce qui fait qu’elle a
vieilli, et que depuis plusieurs années on ne 'entend plus : la grande coupe
binaire I'a remplacée. Cette coupe ternaire avait en effet deux inconvéniens,
I'un qu’il fallait entendre une seconde fois la premitre partie ( souvent fort
longue ) toute entiere et sans modifications quelconques ; 'autre, qu’on altérait
mutilement les mouvemens de l'air, et qu’on donnait par-la deux faces diffé-
rentes au morceau; ce qui devait souvent nuire & 'unité de son caracteére.
Cependant on a tort d’exclure tout-a-fait cette coupe, et de n’employer que la
grande coupe bimaire. Mais pour que la premiére n’ait pas les inconvéniens
dont nous venons de parler, il faut la considérer de la maniére suivante :

Premiere partie, pas trop longue, finissant dans le ton primitif ; seconde partie,

dans la dominante, ou bien se promenant dans les différens tons relatifs ;
troisieme partie, ou bien la reprise de la premiére avec quelques modifications,
ou des changemens légers, pour lui donner un nouvel intérét, et finissant avec
une coda qui n’a pas eu lieu dans la premiére partie.

Outre les quatre coupes cardinales mdlquées, 1l y en a encore d’autres, par
exemple : 1°. la petite gonpe varice , qui consiste en un théme qui se représente
sous différentes formes, qu’on appelle variations; 2°. la grande coupe zaride,
ou on prend deux mntlfs différens (dont un majeur et autre mineur ), qu’on
varie alternativement, coupe dans laquelle sont faits la plupart des andante
d’Haydn : ces deux coupes ne sont point usitées pour le chant. 3°. Coupe
arbitraire, qu sert pour les fantaisies et les préludes.

Il n’existe point de fantaisies , et encore moins de préludes mélodiques.
Cependant ce serait un genre de chant a créer, ou au moins a essayer , méme

pour la voix.
4°. Coupe libre ou indéterminée >, ou 'on fait beaucoup de périodes, sans les

partager en deux, trois ou plusieurs parties. Cette coupe peut s'employer
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particuliérement dans JifFErens airs déclamés ; mass il ne faut pas s’en servir
trop dans les airs d'un intérét purement mélodique. 5°. Goupe de retour ,
ot Pen répete souvent le motif, mais chaque fois aprés une nouvelle période,
comme dans beaucoup de rondeaux. | |

11 serait neuf et piquant d’essayer de faire de tems en tems des rondeaux
oit ces périodes entrelacées avec le théme seraient dans un autre mouvement
que le motif.

Pespére qu'aprés ce que lon vient de dire sur la Mélodie, on sera en état
d’analyser soi-méme une Mélodie quelconque, sous le rapport de sa coupe, de
'~ ses périodes , de son rhythme et de ses cadences.

REMARQUES SUR LES AIRS DECLAMES ET SUR LES MORCEAUX D ENSEMBLE.

Les airs déclaniés de nos opéras dans lesquels la partie chantante ressemble
le plus souvent & une partie d’accompagnement, ne peuvent nous intéresser
par la Mélodie ; car presque jamais ils n’en ont une véritable. Ils ne sont autre
chose quune espéce de déclamation mesurce. L’harmonie , les effets de
orchestre , la situation dans laquelle le chanteur se trouve, son talent comme
acteur, tout cela doit concourir a nous rendre ces airs intéressans. Et tel
air déclamé qui produit de Veffet sur la sccne, g1l était déplacé, et si sa
partie chantante était exécutée par un instrument, ne produirait fort souvent
gu'un amas confus de sons. La vraie Mélodie est toute autre chose : par-tout
ott nous I'entendons , elle a du charme et de I'intérét pour nous. Il est donc
important de faire une distinction entre les airs déclamés et ceux d'un in-
térét purement mélodique. Clest par cette raison que les premiers n’appar-
tiennent point & ce traité. Au reste, nous avons consacré un article développé
sur les airs déclamés, dans un ouvrage intitulé : De la Musique , comme
art purement sentimental , et qui paraitra incessamment,

Quant aux morceaux d’ensemble, ’Harmonie y joue un trop grand réle
pour étre uniquement Pobjet de la Mélodie ; et g’1ls doivent étre chantans
( ce qu’il faut faire autant que possible ), cela ne peut avoir liea qu'en don-
dant la Mélodie a Pune des parties chantantes , qui par intervalle chante,
ou seule ou en duo, ou bien accompagnée par les autres, d’apres les principes
de I'Harmonie ; on observe alors les préceptes que nous avons exposgs sur
la Mélodae. | |

Le duo est un des morceaux d’ensemble dans lequel on exige le plus de
Mélodie. Ici, les phrases mélodiques, quz;nd*les deux pariies marchent en-
semble, se chantent 2 la tierce ou u la sixte, comme les deux intervalles
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les plus propres au duo. Le duo peut prendre (selon la eoupe et le caractére
des vers, et selon la situation théitrale ), ou la petite coupe binaire, ou la
petite coupe ternaire, ou bienla grande coupe binaire , double ou simple.
Voila un exemple de Mozart de la Clemenza di Tito, qui est un excellent
modele sous le rapport de la Mélodie et sous le rapport de ’Harmonie %
deux. (Voy. Z4) La coupe de ce duo est celle de la petite coupe ternaire.
Le motif (apres la ritournelle ) est répélé immédiatement , et chaque fois
par une autre voix(la premiere fois par.4nnio, la seconde fois par Servilia), (1)
et ne compte ic1 que pour le théme simple d’'une période. Ainsi, il y a
1° le motif (répété) ou la premiére période; 20%a période intermédiaire,
ou la seconde période ; 3° le motif da capo, ou la troisitme période avee
une coda. QOutre ces trois périodes principales, il y en a deux petites arbi-
traires, dont une pour la ritournelle initiale , et I'antre pour la ritournelle
finale. Le tout par conséquent consiste en six périodes, trois principales ,
dont la premitre répétée, et deux accessoires. Le rhythme trés-régulier de
ce morceau est: 4. —4; — 4 — 2. — 43— 4:—2. — 4; — 45— 4. —
4. — 43 —4:— 25 —2; —2:— 2:— 2. — 4 Les rhythmes de quatre
sont ic1 si bien faits, qu’on peut les diviser parfaitement en deux parties égales,
parce qu'ils ont tous un repos sensible dans la seconde mesure, en sorte qu’on
pourrait envisager chacun d’eux, si on voulait, comme formant deux rhythmes,
dont chacun de deux mesures. D’apres cela le dwo marche de deux en deux
depuis le commencement jusqu’a la fin; ce qui est d’autant plus remarquable,
que cela ne produit point de monotonie.

Nous ajouterons a cette occasion la remarque suivante sur le duo : quand
deux phrases différentes se succédent, en guise d’imitation, par exemple
( voy. Z4, IN°. 1), ot la phrase inférieure commence avee la note finale de
la phrase supérieure (et vice wersd), il y a 12 nécessairement deux rhythmes
qu s’entrelacent et s'interrompent mutuellement : et comme on peut aussi
envisager ces cinq mesures comme un seul rhythme , si 'on veut, il s’ensuit
quon obtient encore un nouveau rhythme de cing mesures, qui est méme
fort agréable et fort piquant, Mais si ce méme exemple continue de la sorte:
(voy. Z%, N°. 2), ou (voy.Z4 Ne°. 3), le rhythme est alors absolument
carré, et la cinquitme mesure est le commencement d’'un autre rhythme,

_——_—_*_"-—F—i-t-——————————_-.__—_____—-.'__-_ :

(1) Les répétitions des phrases et méme des périodes courtes , comme 'ici (mais alternativement exécutées de suite par
deux voix différentes ), ont dans la Musique quelque chose de piquant, qui provient de la différence du timbre des vois
avec lesquelles elles se font. :

9
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Dans ce cas, c'est d’apres la premiére partie commencante qu’on analyse le
rhythme. Ainsi, c’est la suite qui détermine s’il faut envisager le N°. 1 comme
un rhythme de cinq, ou comme un rhythme de quatre, a l'exemple des

INos, 2 et 3.

SUR LES DIFFERENS CARACTERES DE LA MELODIE.

La Mélodie exprime différens caracteres, ou, pour mieux dire , diflérentes
modifications du sentiment. Deux airs composés dans le méme ton et avec
]la méme mesure, modulés de la méme manicre , et ayant le méme rhythme
et la méme coupe, peuvea étre néanmoins entiérement opposés de caractere.
Quelle en est donc la cause? Elle dépend 1°. de la différence dans la suc-
cession des sons et des intervalles; 2°. des différentes valeurs des notes;
30, de la différence du mouvement plus ou moins accéléré de la mesure; en
un mot, cette différence existe principalement dans le choix des dessins
mélodiques. Les dessins d’un air quelconque sont la partie qui doit étre créée;
c’est 'émanation du sentiment, du gotit, de I'intelhigence, et enfin du génie.
1l serait plus qu'inutile de vouloir prescrire les moyens et les principes pour
créer les dessins d’un air, parce que ce serait dépasser de justes limites ,
gquon ne pourrait franchir impunément. | |

On sait que les mémes mesures exécutées avec des mouvemens différens
produisent des effets divers ; qu'entre les valeurs longues et bréves des noles
( exécutées dans le méme mouvement de mesure ), il y a une difiérence de
caractére plus ou moins marquée , selon que ces valeurs difféerent plus ou
moins entr’elles. On ne connait pas moins les différences de caractere de nos:
gammes majeures et muneures, etc. C’est donc au compositeur a choisir
dans tout cela ce qu'il veut ou ce qu'il doit exprimer. Mais une Mélodie
d’un caractére quelconque doit nécessairement observer plus ou moins les
principes généraux sur le rhythme, la symétrie, les périodes, les coupes, etc.,
développés et fixés dans ce Traité de Mclodie,

OBSERVATIONS SUR L’'UNITE ET LA VARIETE DE LA MELODIE,
ET EN GENERAL D'UN MORCEAU DE MUSIQUE.

11 faut bien distinguer l'unité de la variété, et ne pas croire quune grande
variété peut nuire a l'unité. La variété est 'ame de la Musique : elle est
pour cet art sentimental , ce que les proportions géométriques sont dans les
sciences abstraites. | |
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Un morceau de Musique peut avoir, 1°. de Punité e point de variété:
dans ce cas, il est pauvre et monotone ; 2°. il peut avoir beaucoup de variété
et point d’'unité ; alors, ce n’est quun habit d'arlequin cousu de mille pitces
de différentes couleurs : ces lambeaux peuvent étre d’une bonne qualité
d’étoffe et avoir quelque mérite sous ce rapport , pris séparément, mais le
tout ensemble ne vaut rien ; ou bien, 3°. un morceau de Musique peut avoir
en méme tems beaucoup d’unité et beaucoup de variété ; alors y c’est une
véritable production de l’art, le type d’un talent distingué , et un modetle
pour les artistes. Ainsi, 'unité est aussi importante que la variété.

Tout ce qui évite la monotonie appartient & la variété. Tout ce qui lie
les iddes d’'une maniére évidente, franche et naturelle, et fait qu'un morceau
est un tout bien proportionné , et sans nulle hétérogénité , appartient 4
I'unité.

Dans les autres beaux-arts, il n’est pas difficile de démontrer ce que c’est
‘que l'unité, parce que c’est & l'esprit qu'on parle, et que ce dernier en est
le juge. Ainsi, il est facile de démontrer, par exemple , ce que c’est que
Punité de tems, de lieu et d’action, dans la poésie dramatique ; on en a
fixé les principes qui peuvent guider le poete d'une maniere indubitable.
Mais dans la Musique, qui est un art purement sentimental (comme nous
le verrons dans le traité déja annoncé ), ou Vesprit seul ne peut pas étre
juge compétent , ot tout est dicté et créé par le sentiment , ou, enfin, tout
dépend du sentiment, la il est presque impossible de démontrer d’avance
d’'une manicre aussi évidente en quoi consiste la variété et particulierement
Punité en Musique. 8'il s’agit d’éviter la monotonie, il faut que le sentiment
du cbmpnéiteﬁr le lui indique; §'il faut éviter de heurter Punité , ce n'est
encore que son sentiment qui puisse le lui indiquer : si son sentiment ne le ly;
indique pas , il aura beau l'éviter, il n’y parviendra pas. Un sentiment
parfait un gout exquis, et enfin du génie, voila d’abord les trois choses
principales qu’il faut pour éviler la monotonie ( cefte maladie des beaux-arts
s1 commune de nos jours ), pour tfrouver une variété heureuse et pour obtenir
une unité parfaite,

Il faut entendre souvent de beaux modeles , chercher & s’en rendre compte ,
les analyser avec atlention et sous tous les rapports. Les productions de
Hzandel , de Jomelli, de Paisiello, de Cimarosa, de Mozart , et parficu-
licrement de Haydn, sont d’excellens modeles en ce genre.

On évite la monotonie des sons, des gammes et des cadences par des
modulations heureuses et naturellei , pour quelles ne nuisent pas & 'unité
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Un mélange heureux de différens timbres, de diapasons, du Forte et du
Piano, des différens rhythmes ; des phrases et des périodes courtes et longues,
mais syméiriquement distribuées , et différentes valeurs de notes et d'inter-
valles bien proportionnées, entretiennent la variété.

Tout ce qui est hétérogene , soit dans les modulations, soit dans les
timbres , soit dans les idées, etc., etc., doit nécessairement heurter notre
sentiment, et par conséquent nuire a P'unité.

On s’cst apercu que beaucoup d’idées différentes, entassées dans un seul
morceau , nuisent plutét i 'unité , qu’elles ne contribuent & la variété (1).
C’est par cette raison qu'on aime a revenir souvent sur ses idées, qu'on
préfere de les développer, de les modifier et de les varier. Avec deux ou
trois 1dées meres Haydn a créé des chefs-d'ceuvre ; pour l'imiter sous
ce rapport, il faut connaitre le secret de I'art. Ce n’est qu'une école excel-
lente ( mais qui est encore a créer) qui puisse le divulguer aux éleves, et
les initier dans les mysteres de la Mélodie et de I’'Harmonie (2).

La seule étude de la fugue ( quand on y est parfaitement bien guidé)
apprend 1°. ce que c’est que l'unité de gammes avec toute la variété pos-
sible ; 29, A bien moduler ; 3°. & développer ses idées et a en tirer tout le
parti possible ; 4°. a4 observer l'unité la plus stricte. Si elle n’apprend pas
ce que c’est que la véritable Mélodie , il n’est pas moins yrai quon peut
parfaitement bien rapporter tous ses principes (‘en y ajoutant la théorie du
rhythme et les coupes mélodiques ) a la Mélodie , parce que celle-ci doit
de méme observer l'unité de gammes, et qu’elle suppose qu’on sait bien modauler,
bien développer ses idées mélodiques , et en tirer parti ( comme nous le
verrons plus bas ), et qu'elle exige l'unité la plus parfaite. Ainsi, si cetle
production savante ( la fugue ) n’a pas d'intérét pour le vulgaire ( parce
qu'elle n’est pas & sa portée ), elle doit rester chére & tous les véritables
artistes et amateurs. La fugue est ce qui exige 'unité la plus évidente ; elle
est jusqu’a présent la seule production ot cette unité peut étre parfaitement

M——_ﬂ——'—_ﬂ——

(1) C’est une erreur de I'ignorance de croire qu'il faot inventer sans cesse de nouvelles idées pour nous intéresser. Il est
beauconp moins difficile de les entasser de la sorte, que d'en développer deux ou trois d'une maniere intéressante. 1l faut
savoir tirer parti de ses idées, voila le grand point de la composition. Imaginez un homme dans la littérature qui a la facilité
d’inventer des idées, mais qui les place sans raisonnement , sans convenance , sans ordre ; quel singulier xole jonera-t-il parmi
les connaisseurs ? N'est-ce pas a-peu-prés aimsi qu’'on compoese la Musique anjourd’hui ?

(2) Haydn disait : « Avais-je trouvé une idée heureuse , je' m'efforcais alors de la eonduire selon les régles de l'arty
¢’est précisément ce qui manque & tant de composileurs actuels. Leurs idées sont décousues et finissent & peine commencees,
aussi ces compositions ne laissent-elles aucun souvenir dans le coeur. » ( Voyez la Notlice historigue sur la vie et les

euyrages de Jos, Haydn , paxJoashim Le Brelon, secréfaire perpéiuel de la classe des beaus-arts de 'lnstitup de Fiance: )
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discutée et démontréde d’avance. C’est a l'étude de la fugue et a ce secref
que les deux plus grands hommes en Musique , Hendel et Haydn, devaient

une grande partie de leur talent, et que nous devons nous-mémes une grande
partie de leurs sublimes productions.

SUR LA MANIERE D’EXECUTER LA MELODIE,
; ET SUR L’ART DE LA BRODER,

Il ne suffit pas d’inventer des Mélodies heureuses, il faut encore qu’elles
soient exécutées d’'une maniere parfaite. S’il est difficile de les créer, il est
non moins difficile de les bien rendre. Qu'on ne compare point l'art de
I'exécution avec I'art de la simple déclamation : sur cent personnes qui dé-
clameront assez bien, & peine en trouvera-t-on deux qui chantent passa=-
blement. Pour étre un chanteur excellent, il faut, 1°. une voix sonore et
en méme tems douce, flexible et agréable, et d'une étendue suffisante et
égale ; 2°. une sensibilité profonde; 3° un golt exquis; 4°. une école
parfaite ; 5°. les organes auditifs trés-exercés, fins et délicats. On peut dire
que c’est un phénoméne rare, lorsqu'on trouve toutes ces qualités réunies
dans un seul individu. Combien de compositeurs ne sontsls pas victimes
d’une exécution sans nuances , sans gout, sans sentiment, ou enfin sans
des voix qui puissent nous charmer et nous ntéresser ! C'est a-peu-pres
comme si on voulait déclamer les vers de Racine dans le patois gascon.

Il est bien remarquable quaucun climat n’a produit d’aussi excellentes voix,
d’aussi parfaits chanteurs et en si grande quantité que l'Italie. Mais aussi
aucune nation n’a eu d’aussi excellentes écoles de chant que les Italiens. Parmi
les chanteurs des deux sexes de ce climat heureux, il y en a qui, avec leur voix
céleste et leur maniére incomparable d’exécuter la Mélodie (comme Farinelli),
ont renouvellé les merveilles et la puissance extraordinaire de la Musique des
Grecs.

Il y a une évidence d’exécution qui, si elle pouvait étre connue de tous les
chanteurs, excluerait toute autre exécution : la célebre Mme. Todi serait la
cantatrice de tous les siecles : les autres maniéres d’exécuter sont de mode et
passent de mode. Il serait important de connaitre et de suivre généralement
I’évidence d’exécution ; mais, hélas! c’est aussi impossible que de répandre
sur la terre entiére les rayons lumineux des grandes vérités qui n’éclairent que
les humbles demeures des véritables philosophes. Dela vient quil y a une

maniére de chanter en Italie, une aulre en France, et une troisieme en
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Allemagne. En Ttalie, on.chante encore , mais on n’y chante plus tout-a-fait
comme autrefois ; et les bonnes écoles commencent a y dégénérer. En France,
on crie toujours encore plus quon n’y chante. En Allemagne, on participe des
deux , c’est-a-dire quen général on n’y crie pas trop fort, mais aussi on n'y
chante pas trop bien. Du tems d’Allegri, Palestrina, Corelli, Hendel , Leo,
Durante , Marcello, Jomelli jusqu’au tems de Hasse, on chantait de la maniere
la plus simple, la plus touchante et la plus noble. Le chanteur he se permettait
alors autre chose que d’employer par-ci par-la quelques appoggiature (ou
petites notes ), la trill et quelques petits agrémens mélodiques, et puis sur la
pénultiéme ou antépénultiéme (c’est-a-dire a la fin de P’air) un point d’orgue. °
Les compositeurs de ce tems avaient au moins autant de part que le chanteur
au succes d’un air. Aprés cette époque la scéne changea de face; et au lieu
de chanter avec cette manitre simple, on commenca a tout broder. Les
compositeurs devinrent les esclaves des chanteurs , et dans la suite, pour ainsi
dire , nuls. Ils ne faisaient que des especes de squelettes d’airs, auxquels les
chanteurs donnaient la couleur et la vie, par la maniére dont ils les brodaient:
La nouveauté a toujours eu beaucoup d’attrait pour nous. On a été bien loin de
s’apercevoir alors combien on faisait tort a la Musique d’applaudir ces especes
d’airs d'une maniére aussi exaltée et aussi générale ; car c’est depuis cette
époque qu’il faut dater la décadence de la composition en Italie, ~ -

Comme ces airs brodés étant bien chantés ont eu toujours beaucoup
de partisans, et qu'ils ont eu en méme tems une influence funeste sur la
composition , il ne sera pas inutile de faire les remarques suivantes :

Lorsque quelque chose dans les beaux-arts fait plaisir d’une maniere presque
générale , il faut aussi qu'il ait un genre de mérite. Il n’est point sans intérét
pour l’art de savoir en quoi ce genre de mdrite consiste. Rejeter une pareille
chose sans examen est folie, comme c’en est une de la préférer a tout le
reste. | ‘
Il ne faut non plus confondre la chose méme avec I'abus qu’on en fait ; car il
y a toujours une grande différence entre les deux. Il faut aussi distinguer un
chanteur de talent qui, avec une voix flexible et agréable , et avec un tact rare
et un golt exquis brode un air, d’avec ces mauvaises charges et pitoyables
caricatures qui en produisent encore de plus mauvaises. Et si le premier a,
outre cela, assez d’esprit pour placer ses broderies bien & propos, il ne faut pas
le confondre avec ces derniers qui les emploient a tort et a travers,

Il est naturel & ’homme d’admirer des difficultés vaincues, lorsqu’il croit
g'en apercevoir ; mais si ces difficultés_sont en méme tems accompagnées de
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charme, l'admiration augmente et se change fort souvent en enthousiasme..
J'ai été plusieurs fois témoin de cet enthousiasme général, et je dirai franche-
ment que j'y a1 participé.

Un chanteur, pour nous intéresser de la sorte, doit avoir, 1°. une voix
agréable , flexible et propre a cette maniere de chanter ; 2°. un goiit fin et
un tact délicat ; 3°. il faut qu’il ait vaincu sous ce rapport beaucoup de
difficultés par un leng exercice ; qu’il ait acquis I'art de broder correctement.
On conviendra que toutes ces qualités réunies dans un seul individu sont
fort rares. Les simples sons d'une belle voix ont déja beaucoup d’attrait pour
nous. Quand ensuite ces sons sont partagés et divisés en différentes valeurs des
notes, dans une mesure régulitre, en cadences symétriquement distribudes,
en gammes régulieres et bien enchainées, en rhythmes et périodes bien pro-
portionnés ; et quand enfin tout ceci est accompagné d’'une harmonie simple
et douce, le charme doit nécessairement devenir irrésistible.

Je placerai ici les trois morceaux suivans ( tels que je les ai entendus
broder par un habile chanteur italien), avec l'original au-dessus, pour étre
en état de comparer les deux ensemble. Ce virtuose a eu la complaisance
de me les chanter en particulier, pour pouvoir les noter avec plus de stireté,
Ils peuvent servir aux compositeurs comme exemples d’airs faits pour élre
brodés (1), et aux chanteurs comme un exemple d’exécution de ce genre.

( Voyez. A5, N°s. 1, 2, 3.)
Observations pour les Compositeurs et les Chanteurs , sur ces trois airs.

1°. On ne varie ou brode de la sorte, que dans les mouvemens fort lents
(et dans la mesure & quatre tems, qui est la plus large ); c’est pourquoi
je n’al point mis les allegro qui terminent ces airs. 2°. La coupe de ces adagio
doit étre dans la petite coupe ternaire, que les Italiens appellent rondeaw.
30, Comme dans ce rondeau le motif est repété ( parce qu'on le réprend da
capo pour la troisitme période ), les chanteurs habiles le varient la seconde
fois avec d’autres nuances que la premiere. 4°. La Mélodie en doit étre large
et simple, autant que possible, de la part du compositeur, le rhythme rigou-
reusement observé, et les cadences forlement prononcées. 5°. Le chanteur

i a
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(1) D’autant plus que ces broderies ne sont autre chose que des variations de la Mélodie, que les compositeurs eux-mémes
peavent souvent employer avec succés, comme Haydn I'a fait dans la plus grande partie de ses andante ; car enfin , il faat
convenir qu'une Mélodie bien variee , reste toujours de la Mélodie , parce qu'on y comserye le méme rhythme , les
mémes cadences , les mémes périodes et les memes coupes mélodiques.

J
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doit strictement observer les cadences, et ne point les altérer et les changer
en brodant, c’est--dire ne point faire d’'une demi-cadente une cadence parfaite,
et vice versé, ou ne point les effacer, ce qui est une faute impardonnable.
1l faut enfin qu'on reconnaisse dans ces broderies le type de la Mélodie du
compositeur , et particulierement du rhythme. Tout chanteur habile doit
observer ces principes importans. 6°. La premiére période (ou le motif), ‘qui
ne peut jamais étre trop longue , ne se fait que dans les cordes de la tonique,
et n’est accompagnée que de 'harmonie la plus simple possible, c’est-a-dire
que d’accords parfaits majeurs et mineurs, et de la septieme dominante ,lesquels
ne doivent pas se succéder rapidement. Tous ces accords doivent étre pris
dans la gamme primitive ; car comment supposer que des chanteurs qui n'ont
en général de mérite que leurs voix , puissent broder exactement une Mélodie
accompagnée d’une harmonie savante et recherchée, et qui modulerait sans
cesse ? Ce ne serait que d’un compositeur habile qu’on pourrait attendre quelque
chose de pareil. C’est aussi par cette méme raison qu’on préfere de composer
ees airs dans le ton majeur , parce qu'il est plus difficile de broder dans le ton
mineur. 7° La seconde période, qui ne se fait que pour revenir a la premicre,
doit un pea moduler, au moins dans la dominante. C’est aussi cette seconde
période que les chanteurs brodent beaucoup moins par rapport a ces modu-
lations qui les génent. Mais comme ils sentent qu'un largo de cette longueur
ne peut rester constamment dans le méme ton, il faut bien se plier a cela.
8o, On aime h sarréter dans ces airs i la fin de la seconde période, sur l'accord
parfait ou sur la septitme dominante, pour donner occasion de faire un point
d’orgue et de faire un conduit.

Si ces sortes d’airs brodés ont, d’une part, fait beaucoup de plaisir, d'un
autre c6té ils ont fortement nui 2 l'art, particulitrement chez les Italiens, qu:
ne font maintenant que se répéter sans cesse. La raison en est que les compo-
siteurs étaient obligés de sacrifier I’art au caprice, & I'incurie et a la frivolité,

“en ne composant que des airs faits pour étre brodés par des chanteurs qui

p’avaient qu’a-peu-prés denx modulations et deux accords dans Voreille , et
pe pouvaient pas broder sur d’autre harmonie et d’autres modulations, Les
compositeurs en marchant de la sorte, ont oublié les ressources immenses
de leur art, et ont laissé dégénérer l'école italienne j ensorte quils tournent
maintenant dans un cercle fort étroit ot ils ne font que se répéter sans
cesse. Beaucoup de monde y compose , ignorant ce que c’est que la com-
position (ce qui arrive aussi de nos jours dans d’autres pays). Les Leo
Durante , Jomelli, Maio , ont disparu depuis long-tems,
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Les chantears, & 'époque de cette décadence, ne voulaient plus que des airs
a broder ; et 'on peut dire que depuis prés de quarante ans nous vivons dans
Pépoque de la broderie musicale, dont les trois airs que nous venons de citer
peuvent donner une idée désormar.s et servir de tradition 4 Phistoire de cet art:
car, 1l est & présumer que cette maniére de chanter, par*l’abus qu’on en' fait,
passera de mode, ou au moins se restreindra dans des bornes raisonnables ,
qui seraient d’employer ces airs fort rarement, et en faveur d’une voix excel-
lente et fort propre & I'exécuter ; de ne les confier enfin qu’a des chanteurs d’un
gotit exquis, et de ne les placer qu’a propos. Dans ce cas , on pourrait les envi-
sager comme un genre particulier d’airs, et les distinguer des autres, en les
nommant «irs @ broder (1).

Mais le compositeur qui fait un pareil air , ne peut-il le broder lui-méme, ot
Ie faire dans ce cas sur une harmonie et avec des modulations plus r1ches'-"
Out, s'il ne compose que pour la Musique instrumentale ; mais, je Iui conseille
de s’en garder, s'il a envie de le faire pour la voix. D’abord, un compositeur
n’est pas un chanteur; ce qu’il composera pour sa voix, ou avec sa voix, ne
conviendra ni au talent ni a la voix du chanteur habile. Les broderies prescrites
sont ensuite presque toujours mal exécutées. Un chanteur de talent les fait le
plus souvent par inspiration, ce qui vaut toujours mieux dans ce cas que la
recherche du compositeur. Le chanteur les arrange d’apres la nature de sa voix
et de son diapason, et les modifie souvent ; tout ce’la. est perdu, si le compos1-
teur le prescrit.

- Dans les alﬁde bravoure (autre espéce d’airs), qui sont composés de Ia
M¢élodie simple et de traits ou roulades, qui de méme doivent se rapprocher
de la Mélodie, en y observant le rhythme et par conséquent les-cadences, le
- compostteur doit tout prescrire: tant pis pour lui s’il n’en a pas le talent.

Quant aux Mélodies variées dans la musique instrumentale, ot un compo-
siteur doit tout créer, ou il peut employer en méme tems toutes les ressources’
de son art, je ne puis que le renvoyer aux ouvrages de Haydn, et lui conseiller
de les analyser et de les étudier sars cesse. Une Mélodie, par toutes ces res-
sources-12, peut étre variée A I'infini. Cét objet pourrait fournir la matiére d’un
gros volume. La manicre avec laquelleles Italiens exécutent leur récitatif obligé

(2) Pour I'histoire de la Musique et V'intérét de 1'exécution, il serait important de fixer par la notation les différentes
époques dans Je godt du chant et I'art des broderies , employés par les virtuoses célébres, afin de comparer leuts méthodes
entr’elles, et de choisir celles qui appartienuent anx meilleures écoles et au gotit le plus parfait. Quel intécét pour les

artistes et les amateurs deé comparer la méihode d’un Farinelli , d’une Durastanti , d’une Faustina , d’nme: Gahnei!:, d’une
Todi ¢ d’'un Calarelli , etc. ! '

10
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( ils le chantent et ne le déclament point comme en France ) pourrait donner
lieu & un nouveau genre d’airs, qui n’existe pas, et qui deviendrait fort piquant
dans de certaines situations théatrales (1). Ce genre serait de faire dialoguer le
chant avec l'orchestre par des phrases enti¢res ou des rhythmes bien propor-
tionnés (et par consé(juent mesurés ), et d’eccompagner la voix a-peu-pres
comme dans le récitatif simple. Dans ce cas, le chanteur aurait une nouvelle
‘occasion de broder ces phrases mélodiques, s’il en possédait le talent.

OBSERVATIONS SUR LES AIRS NATIONAUX.

I1 est impardonnable de n’avoir pas fait encore un recueil de chansons natio~
nales , au moins de celles des pays civilisés. On sait qu’il y en a de fort originales
et intéressantes, qui peignent en méme tems le gotit, le caraclére et les meeurs
des nations.

Les académies instituées pour éucourager les sciences et les beaux-arts, de-
vraient s'occuper de la Musique aussi bien que des-autres branches de la litté-
rature. Les rapports intimes et ’analogie frappante entre la Mélodie et entre
la Poésie et I'Eloquence donnent i la premiére tous les droits d’aspirer a cet
honneur , d’autant plus que par-la ces deux arts pourraient tirer de grands

‘avantages de la Musique. Nombre de propositions pourraient étre faites sous

ce rapport, qui ne sont point encore résolues, et dont I’existence méme est un
probléme. D’autres recherches, non moins iinpﬂrtantes touchant la Musique
exclusivement, seraient de méme a faire et a vérifier, pour Purichir. Que
diraient les Grecs , qui considéraient la Musique comme le premier des arts,
s'1ls étaient nos juges, et s’ils apprenaient que cet art si intéressant, dont les

(1) Le récirauf oblige , comme on Fexécute en Italie, tient -pen-prés le milieu entre la mélodie, la déclamation musicale
‘ou le récitatif simple, Mais comme ses phrases ne sont ni mesurées ni rhythmées, il est impméible de les retenir, quoiqu’elles
aient.souvent beancoup d'effet, Tout ce qui n’est pas 1hythmé se retient difficilement. C'est pourquoi Vair de Piccini : ( Ak !
que je fus bien inspirée ) ne se grave point dans notre mémoire , méme aprés l'avoir entendu plasieurs fois, si I'on excepte
pourtant les trois ou guatre premiéres mesures du motif. Par cette méme raison y beaucoup d’airs & peine rhythmés de Hasse
et d’autres compositeurs célébres de leur tems, n'ont ni assez de charme ni assez d’intérét pour nous, parce que Paisiello,

° Martin ( auteur de la Cosa rara), Cimarosa, Haydn, Mozart, etc. nous ont habitué & des mélodies bien rhythmées et par

cela méme incomparablement plus heureuses. Delk il suit aussi que le plain-chant qui , dans son origine n’avait ni mesure
ni thythme , n’est point de la Mélodie. Et s’il a produit quelques effets du tems de Saint-Ambroise et du pape Grégoire,
il ne faut point s'em étonner. Connaissait-on alors d’autre Mélodie ? Encore faut-il observer qu'en Italie on le chantait avec
des repos [réquens, ce qu'on n’observe pas dans les autres litargies ; et par-la on le phrasait, ce qui lui donnait un certain
degré d'intérét , quoique ces phrases ne fussent pas rhythmées. De nos jours on sait accompagner le plaint-chant par une
Harmonie heureuse et produoireainsi de Teffet ; mais cet effet n’est qu’harmonique. Dela il suit encore qu'une poésie rhythmée
seule est susceptible d’une véritable Mélodie, que la prose ordinaire ne pourra jamais obtenir , quoiqu’il soit trés-facile de
melle une prose quelconque en Musique , quand il ne s'agit point de Mélodie, '

L]
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principes entrent dans tant de nos opérations morales , est en quelque sorte
proscrit de nos sociétés savantes, et abandonné i une esptce de  mécanisme
avec lequel nous I'exercons uniquement ? '

- Un recueil d’airs natidnaux doit intéresser , non-seulement les artistes , mais
encore les gouvernemens : ear il est reconnu qu’il n’est rien de plus facile que de
gagner 'amitié d'une nation en lui exécutant ses propres airs (au xquels chacune
tient aussi fortement qu’a ses lois et 4 sa religion ), avec la maniére, les mou-
vemens, les caractéres, les nuances dont elle a ’habitude de les chanter. Pour
cet effet, il faudrait choisir des musiciens fort habiles, et qui seraient en état
de noter ces airs sur les lieux mémes avec toutes leurs particularités, et d'in-
diquer la maniére la plus juste de les exécuter. Ces airs devraient &tre appris’
aux éleves dans des écoles consacrées i cet enseignement, et exécutés tous les
ans en public; sous la direction des musiciens’ dont nous venons de parler. Le
public y prendrait le plus vif intérét ; surtout quand on le préviendrait par un
programme que cet air appartient a telle nation. Ajoutez que cela serait aussi

tres-important pour la musique dramatique, afin de lui donner la véritable
couleur locale. | | .

SUR LA MANIERE DE DEVELOPPER UN MOTIF,
ET SUR LA CREATION DES MARCHES MELODIQUES.

Cette matiére, qui est encore de 10s jours, un secret, comme {ant d’autres,
mérite un examen particulier.

+ Développer vent dire en Musique tirer un grand parti d'une idée, d'une’
phrase , d'un motif ou d’un théme, |
Entrons en matiére , et prenons le premier motif qui se présente i nous, par
exemple, le motif suivant de Mozart (voy. B5), pour expliquer ce que nous
avons a dire sur cet objet important. | -
Un motif quelconque se laisse diviser en différentes phrases ou en différens
dessins , qui sont plus ou moins longs suivant le théme. Ainsi ce théme
de Mozart donne d’abord les trois dessins suivans : Cvoys BRlimeeiy 9 “3Y
Le premier et le second dessins se laissent encore diviser en quatre
dessins plus petits , par-exemple (voy. B®, N°si 4, 5, 6, %). Ajoutons a ces der=
njers la septitme, mesure du théme, ce qui ‘donne-un' dessin de plus, par
exemple (voy. B>, Ne, 8). Outre cela, ce motif se laisse encore diviser en deux
membres dont chacun de quatre mesures , parexemple (voy. B, Nos, 9'y "10).

Ainsi ce motif contient deux membres, trois dessins et cing petits dessins
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par exemple (voy. B®, N 11 ), Commela cinquitme et sixieme mesures sont
les mémes quela premiere et la troisieme , elles ne peuvent donner de nou=«
veaux dessins. On était certainement bien loin de s'imaginer qu’il y avait dans:
cette. décomposion du théme- une ressource mélodique aussi extraordinaire ;
et qu’au moyen de ces petits dessins ( renfermés dans uvn motif de huit me-
sures ), on serait en état de faire un morceau fort intéressant, a-peu-pres de
quatre-vingts a cent mesures , et méme au-dela? Voila pourtant le grand secret
du célebre Haydn , et pour lart le secret d’une ressource inépuisable. Nous’
appellerons cette maniere de décomposer un motif, Varzt de diviser un théme
en membres et en dessins. Pour démontrer I'évidence,de ce que nous venons'
d’avancer , il est nécessaire de faire la remarque suivante sur la nature
d’un. motil. |

Lorsqu'un théme quelcongue a un intérét mélodique , qu'il est chantant,”
naturel et facile a saisir (conditions que tout bon motif doit avoir), il se grave
promptement dans la mémoire avec toutes ses nuances (ou avec tous ses petifs
dessins ). De-la vient que nous le reconnaissons partout dans le courant d’un
morceau de musique , lors méme que le compositeur ne nous en donne qu'un’
membre ou seulement un dessin ; en sorte qu’il n’est pas nécessaire toujours
de nous donner le motif entier dans le courant d’un morceau, pour, nous en
faire jouir; et qu’il suffit pour cet effet d’en rappeller ca et Ia seulement un
membre ou bien un dessin, qu’on répéte plusieurs fois de suite, avec des notes
différentes, qu'on développe et avec lesquels dessins on crée des marches mé-
lodiques , ou bien d’autres membreset d’autres périodes. Ces développemens’
des membres et des dessins pris du théme, ont un charme particulier pour
Yauditeur, 1°. parce quon peut présenter par-la le théme sous cinquante formes

- différentes; 2°, parce qu'on peut nous surprendre par-la d'une maniére

piquante et intéressante , et tenir notre attention sans cesse en haleinej;’
3°, parce qu'enfin, on peut donner par ce moyen une unité extraordinaire au
morceat. '

La premiére chose que nous avons ici & démontrer, est de faire voir eom=
ment on développe un membre , un dessin et un petit dessin méledique. Ces
développemens ne peuvent se faire qu’au moyen des répétitions.

Les répétitions mélodiques sont de cinq espéces, par exemple, (voy.BS,
N°% 12, 33, 14, 15, 16 ). D’aprés cela, on pént développer (ou répéter) un
membre ou un dessin mélodique quelconque de cing manieres différentes,
( voy. BS depuis IN°. 17 jusqu’a 30). Dans le Ne. 17, onvoit le premier membre

de la Mélodie de Mozart (B°) trois fois répété de suite en montant, ce qui
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donne... 12 mesures. Dans le N°. 18, le premier.dessin est {roisdois répéte de
suite en descendant, aprés quoi il est bon de reprendre le, premier membre
tout entier, ce qui donne... 8 mesures. Dans de: N° 19, ce premier dessin
parait de méme trois foisrépété de suite, mais en montant, ce qui donne... 8 me~
sures. Dans le IN°. 20, ce méme dessin est -encore répéié desuite trois fois
d’une autre manié¢re , en supposant que le motif, commence en ‘mineur y €€ (Ui
peut avoir lieu dans le eourant d’un morceau ; et il donne.,. 6 mesures.,
Dans le N°. 21, le second dessin est cing fois : répété en montant, ce qui
donne. .. 12 mesures. On a lant soit peu altéré le dessin (voy, B, N° 31 ),
par -ceci (voy. B,, N°. 32), & cause des répétitions de ce: méme dessin , qui
se font d’'une mani¢re plus: piquante, avec celte petite modification,, qu'on
peut de tems en tems se permettre en faveur du gotit ;| mais il faut que cette,
altération soit si légére qu'elle ne nuise point au dessin. Ces répétitions du
second dessin d'un membre exigent qu’elles soient précédées la premicre fois
du membre entier, afin d’étre en état de mieux se rappeller qu'elles appar-
tiennent au motif. Dans le IN°. 22, c’est comme dansle N 21,51 ce n’est que
dans le IN°. 22 c’est en modulant, ce qui donne oi» 8. mesures. Dans le
N°. 23, encore méme exemple en descendant, qui donne... 8 mesures. Dans
le IN°. 24, on a répété le dernier petit dessin du théme trois fois de suite. Ce
dessin exige qu'on fasse précéder cette répétition du motit entier, par la
raisonindiquée au N 21'; ce'qui donne... 12 mesures. Dans les IN°%. 25
et 26, on a fait du petit dessin (voyez B, N°. 33,) un conduit'au théme qui
doit le suivre en répétant ce petit dessin plusieurs fois de suite, la premiére
fois en montant, et la seconde en descendant, ce qui donne 'en tout... 17 me-
sures. Dans le N°. 27, on a répété la seconde mesure du motif plusieurs fois de
suite. Il est nécessaire de faire précéder cette répétition de la premiere mesure
du théme, ce qui donne. .. 5 mesures. Le petit dessin (voyez B>, N°. 34, )
n’est pas propre a étre répété plusieurs fois de suite. Il y ‘a souvent dans un
théme deux ou trois petits dessins qui n’ont pas assez d'intérét mélodique pour
les développer. Dans les IN°s. 28 et 29, on a-répété plusieurs fois de suite le
petit dessin (voyez B®, N°. 35), qui doit étre précédé des trois premicres
mesures du théme , ce qui fait... 17 mesures. On a altéré un peu ce dessin
dans le IN°. 29, en'y substituant I'intervalle (ou le saut) de la quarte a celu1 de
la tierce. On peut toujours faire de ces petites altérations, si le gout 'autorise
et si elles sont faites de maniére A nous faire reconnaitre et deviner ces dessins,
comme nous l’avons observéau N°. 21. Ainsi, dans le'IN° 30 on a employé
ce méme dessin, altéré d’une autre maniére, en le répétant plusieurs fois de.
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suite, ce qui donne ... 17 mesures. Total des mesures provenant de tous. ce's
exemples ., . 124 mesures. |

Le petit ‘dessin (voyez B5; N°, 36, ) est encore un de ceux qui ne se laissent
point'développér avec intérét, quoique nous 'ayons employé au N°. 24.

- Par ces dévéloppemens, ‘oa pa:r ces répétitions des membres et des dessins,
on a obtetiu d'uin théme (qui‘n’a ‘que 8 mesures ) la matiére de 124 mesures
mélodiques , qui toutes sont prises ‘du motif, et ‘sont ‘par conséquent dans le
caractére de ce méme motif.” On peut appeller ces développemens particls d'un
théme, des marches mélodiques (1). C'ést 14 1e grand secret de Haydn, quand il
mous 1ntéresse , nous charme, nous surprend, nous exalte 4 chaque moment
avec un motif de quelques mesures. Aucun compositeur n’avait connu avat lui
ces ressources ‘inépuisables, et par conséquent nul n’a su en' tirer un parti
aussi extraordinaire ; on devrait 'étudier sans cesse sous ce rapport. Non-seu=
lement on peut créer de ces marches mélodiques avec un motif quelconque,
mais encore on peut en tirer de nouveaux membres et méme de nouvelles
périodes ; en y observant le rhythme ; comme nous le verrons dans le chapitre
suivant sur la maniere de 8’ excrcer dans la Mélodie. |

| B
Remarques généralﬁs sur ces developpemens.

1°, Il n’est pas nécessaire d’employer toute la matiére qu’on. peut tirer du
pareil développement d’'un motif , ou bien il faudrait supposer un morceau de
musique d’'une étendue assez grande, comme, par exemple, le finale d’'une,
symphonie ; pour deux morceaux d’une longueur beaucoup moins grande , on:
‘en choisit ce qui a le plus d’intérét et le plus de charme. 2°, Tout théme ou
motif est susceptible d’un pareil développement, mais la qualité de cette ma-
tiere dépend beaucoup de la nature du théme. Dans l'un elle peut &tre plus
intéressante, dans l'autre beaucoup moins, quelquefois méme il est a conseiller
de n’en pas fairg usage, Un théme peut avoir du charme et n’étre point propre &
ces sortes de développemens, quoiqu’il en soif susceptible. Cependaut il est fort
rare de trouver un théme intéressant (comme Mélodie ) qui ne recéle au moins
un ou deux dessins qui ne soient pas susceptlbles d'un développement pareil. Si:
U'on veut rﬂ_ndre un morceau de musique. particulierement intéressant par les

(1) 11 est & remarquer que ces mﬂrches mélodiques indiquent des marches harmoniques , que I'on trouve en lccumpagmnl |
les premieres par 'Harmonie. Ces marches mélodiques ont par- conséquent un ‘double intérét pour lart musical ; c’est de )
fournic en méme tems des marches harmoniques nouvelles et pi quantes, au lieu que la Mélodie joue un rdle d un medigcue
m1érés daas les marches harmiouiques ortlinmrﬂ, ol le cumpumaur ne fixe sou altcntion que sur IHnnmﬂmq.
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développemens du motif, il faut alors chercher un théme qui soit en partie
re a cela, ou bien faire suivre le motif d’un autre chant, qui se laisse dé-
velopper de la maniére indiquée; ce qui peut avoir lieu. 3°. Le meilleur motif
sous ce rapport est celui qui est composé de dessins qui , pris séparément, ont
quelque charme mélodique. Le morceau se ressentira du caractére de ces des-
sins développés; il sera gai, triste, original et sensible, etc., selon que les
dessins seront gais ; tristes , originaux ou- sensibles. Un théme qui a beaucoup
de dessins différens pourrait fournir trop de matiére. Dans ce cas on ne choisit
pour le développement que les dessins les plus saillans. 4°. Il ne faut pas s’ima-
giner que dans un pareil morceau on ne marche que de développemens en dé-
veloppemens; ( cela ne peut se faire que dans une fugue oli ’harmonie est pour
plus que la Mélodie, quoiqu’on y développe le théme dans tous les sens pos-

-sibles); au contraire, il faut entre-couper. ces développemens par d’autres

1dées analogues ; il faut savoir bien amener ¢es ressources , et mettre tout i sa
place : voila le grand arte |

9% 1II serait superflu de remarquer que toute la matiére provenant de ce
développement ne s’emploie pas seulement dans le ton du motif , mais dans
tous les tons relatifs majeurs et mineurs. 6°. Un grand développement d’un
théme ne peut avoir lieu que dans un morceau d’un mouvement accéléré. Dans
les morceaux d’un mouvement lent (comme adagio , largo, lerzra),ron ne
peut le faire que partiellement, c¢’est-a-dire, au”avec un ou deux dessins tout
au plus; et souvent méme on n’y emploie pas cette ressource ; parce qu'on n’a
pas assez de tems pour le faire ou bien amener, et parce que cette ressource

~est 1a d’un inlérét moins saillant que dans le mouvement vite ; enfin, parce

quil est plus difficile pour l'auditeur de refenir un motif d’adagio que d’al-
legro. 7°. Sil'on ne sait pas bien employer ces ressources, il est possible de
produire de la monotonie ; mais 'unité n’en souffrira jamais : il faut,.en les
employant, bien moduler, il faut savoir les couper avec d’autres idées , il faut
en exclure ce qui n’est pas intéressant, il faut enfin ne pas en abuser; encore
une fois, il faut prendre Haydn pour modele. 8°, I1 é‘ét: bon de remal:quer que
jusqu’icl dans la musique vocale on a fait peu d’usage de ce développement du
motif ; le peu d’étendue de la voix humaine, et la difficiilté qu'elle éprouve
dans I'exécution, en sont en partie la cause (1). 1l n’est pas cependant impos-
sible de 'employer, particuliérement dans des morceaux d’ensemble ; mais

(1 Les canses principales qui s’y sont opposées jusqu'a présent, ce sont les paroles qui n'ont jamais été faites pour ces

développemens, Il y aurait donc ici un genre de Musique yocale & créer, ‘si le compositear et le poite voulaient ki
s’¢nlendre sous ce rapport. .
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dans la musique instramentale, comme dans la symphonie et le quatuor,+m
les ouvertures et les différens airs de ballets, on en peut faire un usage extre-
mement heuréux. Dans 1a fugue vocale et instrumentale, le développement du
théme joue un grand réle, parce qu'on y entretient I'unite, qui dans la fugue
doit &tre rigoureusement observée, et quon ne pourrait pas mieux obtenir par
d’autres moyens: | | | '

oL
{;i.

SUR LA MANIERE DE SEXERCER DANS LA MELODIE.

S’exercer dans un art ou dans une partie de I'art, c’est se familiariser avec
lui, c’est en connaitre la nature et les secrets. On ne connait rien dans les
arts qui ne soit susceptible d’une perfection progressive; mais cette perfection
ne s’acquiert que par un travail constant et assidu, guidé par une longue ex-
périence. La nature, sous ce rapport, parait étre inflexible; elle ne dévoile
ses mysteres qua ceux qui se donpent le plus de pgines pour les chercher
et pour les approfondir. Les artistes les plus célebres sont en méme tems ceux
qui ont dans leur art les eonnaissances les plus solides, les plus vastes et les
plus profondes. Dans la musique il faut tout apprendre; tout doit y éire
assiduement ‘pratiqué, et les meillenres dispositions sont nulles sans ceite
culture. - | |

Avec les meilleures dispositions du monde , la voix ou un instrument
musical, demandent huit & douze années d une étude constante pour y exceller.
Quant a la composition, on n’en peut fixer le terme. Mais ‘s la perfection
d’un instrument exige tant de tems, combien n'en faudra-t-1l pas pour pﬂrtef
la composition a un degré éminent (1)? |
" Or, si tout objet dans les arts exige un travail et un exercice séveres,
pour s’en rendre maitre au point d’y exceller d'une maniére éclatante, il
serait donc bien extraordinaire que la mélodie (la partie la plus importante
de la musique ) en fit exempte. Non, elle ne I'est pas plus que le reste. Mais
par un concours de bizarreries inexplicables, non-seulement on ne s’y exerce
point , mais, qui pis est, on n’indique et on ne connait de nos jours aucun
moyen de le faire. Ce sont ces moyens que nous avons cherché a exposer dans
ce chapitre, et qui doivent en faire le but. | ._

La Mélodie n’est autre chose qu'une suite de sons ; mais si ces sons étaient
placés au hasard, ils ne formeraient point de sens, c'est-a-dire point de

— . e - — - e ——

(1) Aprés s'étre occupé dés sa ipunme- de la Musique; Haydn a fait ses chefs-d’ccuvre entre 50 et o ans; de méme
Hloendel , qui a passé sa vie & composer , a fait son Oratorio du Dlessie , son chef-d’'ceuvre, entre 70 et 8o ans,
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M¢élodie ; il en est de méme des mots gui ne seraient point liés par Ja syntaxe
et dirigés par L'esprit. Ce qui lie les sons ensemble au point de former un sens
musical (comme nous ’avons observé en partie dans I'Introduction ), c’est,
1°. la gamme; 2°. la'mesure; 3°. les différentes valeurs des notes ; 4°. les -
coulés qui les lient plus étroitement; 5°. le rhythme; 6°. ’égalité parfaite
du timbre ; 7°. la période ou le sens est plus développé; tout cela dirigé par
le sentiment et le gotit. Ce qui sépare les idées et les périodes 1'une de Pautre
ce sont les points de repos ou d’appui ; ce sont enfin les différentes cadences.
Pour voir comment tous ces objets forment des idées Hlélﬂdlqllﬁs et contribuent
a les lier ensemble, il ne sera pas superﬂu d’analyser ici la période suivante: -
( Voy. C5 Ne. 1.) . L

1°. Une phrase mélodique ne peut avoir lieu que dans une gamme déter=
minée ; aprés une telle phrase onh peut changer la gamme, et faire la phrase
suivante dans un ton relatif. Une gamme a déjh en elle-méme la propriété de
lier les sons qui lui appartiennent, au moins jusqu’a un certain point, sans
quoi elle ne serait pas une gamme. Ainsi, lorsqu’on fait ceci (voy. C5, N°. 2),
“tout le monde sent que ces huit notes sont lides ensemble par la gamme de /a
majeur. Chaque note prise de celte gamme ne peut étre étrange a l'oreille,
du moment ol cette gamme lui a été annoncée. La gamme est donc le premier
moyen de la liaison des sons. 2°. La mesure n’est pas absolument un moyen
direct de lier les sons, parce qu’il est possible de les lier parfaitement bien
sans elle ( comme dans le récitatif ) ; mais dés qu'on la fait sentir d'une
maniére déterminée , elle exige qu'on ne fasse pas plus de sons qu'il ne faut
pour la compleéter ; elle influe par-la sur leur durée, et les partage en tems.
égaux. La mesure divise les sons symétriquement en parties égales. La symétrie
dans les beaux-arts est un moyen de liaison. 3°. Comme les sons peuvent étre
de différentes durées (ce qu’on distingue par les différentes valeurs des notes),
il s’ensuit que dans la distribution de ces différentes valeurs, il doit exister un
autre genre de symétrie, parce que c’est par la valeur des notes que les sons
peuvent prendre différens caractéres, et que les mémes.sons par conséquent
peuvent exprimer des choses tout-a-fait contraires, le mouvement vite des
sons ayant un caractére opposé au mouvement lent. Mais soit que les
sons marchent d'un mouvement vite ou lent, dans les deux cas, il faut encore
varier la valeur des sons, sans quoi leur;marche devient monotone ; et c’est
cette variété qu’on ne peut point fixer et déterminer, parce qu’elle est assujettie
a des chances sans nombre. C’est encore la ou le sentiment, le tact et le
gott doivent servir de guides, 4°. Les coulés ont une propriété particulitre

' 11
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de Tier les sons. Ainst , les deux premiéres notes de l'exemple mdlqué
( voyez C%, N°. i ) forment au moyen du coulé une haison parfaite,
Otez-en le coulé , et ces deux notes paraitront isolées ; par exemple,
(voy. C%, No. 3). L’emploi et une juste distribution des coulés sont par
conséquent fort importans dans un morceau de Musique. Clest par-la que les
exécutans péchent a tout moment , en ne les observant que fort arbitraire-
ment, et désunissant ainsi des sons qui étaient parfaitement bien liés par le
compositeur. 5°. Le rhythme li¢ les phrases ensemble, et la période achéve un
sens complet et enveloppe tous les sons qui la composent. 6°. Une phrase
mélodique ne peut étre exécutée que par une seule voix ou un seul instrument.
Si on la partageait entre trois ou quatre voix de différent timbre, les sons en
paraitraient décousus. Ainsi, il faut I'unité de timbre pour her les sons de la

“phrase. Mais différentes phrases peuvent s’exécuter avec différens timbres
~alternativement,

Voila tous les moyens pour la Tiaison-des sons et des phrases mélodiques ;
ce qui constitue la syntaxe mélodique. Ainsi, dans I'exemple (voy. €%, N°. 1), .
{ ol tous ces six moyens sont employés ), les sons en sont liés 1°. par la
gamme de Ja majeur bien déterminée ; 2° par la mesure; 3°. par les difié-
rentes valeurs des notes analogues entr'elles ; 4°. par les coulés; 5°. par le
rhythme ; 6°. par:l'unité du timbre , parce qu’il doit étre exécuté par une
seule voix ou par un seul instrument ; et enfin, 7°. par la cadence parfaite
qui termine la période. ' | |

PREMIERE PROPOSITION,

Qui a pour but de sSexercer & créer des phrases et des périodes avec
des sons déterminés.

Pour faire un chant intéressant , il n’est pas toujours nécessaire qu’il soif -
eomposé de beaucoup de sons difiérens : (rois, quatre ou cinqg notes
différentes peuvent souvent suffire & cela. Ainsi, quon ne prenne d’abord
qoe trois notes d'une gamme quelconque et de mesure quelconque, et
gqu'on cherche a faire avec ces trois notes des ‘phrases mélodiques, en
observant le rhythme ; par exemple le r'hythme de quatre mesures (voy. D?).

Il faut choisir pour cet effet trois notes qui donnent deux demi-cadences
et une cadence parfaite. Les meilleures notes dans chaque gamme sont les
suivantes : ( voyez D>, N°. 1 et 2). Dans le N°. ¥, il y a une demi-cadence
a faire sur le 7¢ et sur le mi, et une cadence parfaite sur I'zz. Dans le N°. 2,
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on a une demi-cadence sur le s7 et sur le ¢, avec une eadence parfaite sur
Yut. Voici un autre exemple : (voyez E5, N°. 1). On peut s’exercer de la
sorte dans tous les tons, dans toutes les mesures et dans tous les mouve-
mens, en exPrima.;:lt différens caractéres. L’air de trois notes de J. J. Rousseau
(voyez K3) peut seryir aussi d’exemple. Apreés cet exercice y on en fait un
autre avec quatre notes différentes. Ces quatre notes peuvent étre comme
suit : (E5 N°. 2 ), et donnent la Mélodie (F3 Ne. 1 ). Apres cela on fait Ia
méme chose avec cinq , puis avec six, etc. notes différentes, sous la direction
d’'un maitre de gofit qui soit en état de diriger un éléve dans la Mélodie.
Il faut fajre d’abord tous ces exercices sans accompagnement ( c’est-a-dire
sans Harmonie ), pour mieux habituer les éléves & Pintérat mélodique,
et a ne chercher les moyens d’'intéresser qu'avec la seule Mélodie.

SECONDE PROPOSITION,

Qui g pour but de créer des phrases et des périodes mélodiques avec un. seul
dessin prescrit, :

Ce dessin peut &tre de deux, trois, quatre, cinq ou six notes de la méme

- valeur, ou de valeurs différentes. Parmi ces dessins il y en a quon peut

appeller Pieds mélodigues , parce qu’ils ont une grande analogie avec les
pieds poctiques, et qui sont, comme il suit : ( voyez F5 IN°. 2.), Ces pieds
mélodiques- peuvent étre variés a linfini, et par les différentes mesures, et
par les difiérentes valeurs des notes, et enfin par les différentes maniéres
de les broder : ce qui fournit une quantité innombrable de dessins mélodiques,
Nous donnerons' d’abord ici une table sur ces différens pieds , qui pourra
servir a cette seconde proposition : (voyez G5, depuis le N°. 1 jusqu’au INo. 5 X

Observations sur cette Table.

Cétte Table n’est d’aucune importance en elle-méme 3 mais lérsqu’ou con='
sideére, 1°. que tous ces pieds (ou dessins mélodiques) qu’elle contient sont
variables & I'infini; et 2, qu’avec chacune de ces variations un compositeur’
habile est en état de éréer une Mélodie intéressante ; c’est alors que cefte’

Table mérite qu'on Pétudie , et qu’on cherche 4 la varier de cinquante autres

manieres différentes, en y changeant souvent les notes des pieds simples.
Ce travail deii-iehdr&'enbor‘e plus'utile'd ceux qui veulent se livrer a la Musique

yocale, s'ils' le font avec des niots qui ont'un-de ces cing pieds..

"
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Revenons & notre seconde proposition. Il s’agit ici de faire des phrases et
des périodes mélodiques bien rhythmées avec un seul dessin, ou avec un
seul des cinq pieds indiqués (principalement variés), ou avec un dessin
proposé, choisi ou donné, comme Haydn a fait dans sa Mélodie ( voyez H ),
avec un-seul dessin exposé dans les deux premieres mesures de cette Mélo-
die; car, c’est encore ici qu’il faut citer Haydn de préférence a tout autre.
Prenons d’abord le dessin suivant, ( voyez H® N°. 5), qui doit servir a faire
la Mélodie suivante : ( voyez H5 IN° 1 ). Voici un autre exemple sur le dessin
suivant : ( voyez H5,N°. 6) dont lair est (H®,IN°. 2 ). On pent renverser le
dessin comme dans cet exemple ; on peut méme I'altérer 1égerement et I'abréger,
mais non le détruire en le changeant. Voici un troisieme exemple , (H* N°. 3)
dans lequel le dessin suivant : ( voyez H? N°.7) domine, I’exemple suivant:
(voyez H® INo. 4 ) est fait sur le dessin (voyez H® N° 8 ). Enfin, 1l n'y a pas
un dessin un peu chantant (et il en existe une quantité innombrable ) qui ne
soit susceptible de donner lien & de pareils phrases, périodes, thémes ou
motifs. Quelle richesse mélodique! Haydn a des milliers de motifs plus heu-
reux les uns que les autres puisés & cette source intarissable. Amsi, ily a
de quoi s’exercer par-la des années entieres, et créer une quantilé de motifs

neufs, et de phrases et de périodes intéressantes.

TROISIEME PROPOSITION,
Qué-a pour but de s'exercer avec les différens rhythmes.

On a vu dans le courant de cet ouvrage de quelle importance le rhythme
ést dans la Mélodie. Ainsi, pour le bien connaitre, il faut s’y.exercer, c’est-
h—dire_, faire des phrases et des périodes dans tous les rhythmes possibles. Ces
exereices seront , dans tous les mouvemens et dans toutes les mesures : 1° sur
le rythme de deux mesures; 2°. de trois ; 3°. de quatre; 4°. de cinq. La 1l faut
employer les moyens de faire d'un rythme de- quatre un rythme de cinq,
comme nous Iavons dit. 5°. de six, divisible en deux ou trois parties égales.
6°. de huit, divisible en deux ou quatre parties égales. Chaque morceau ne
sera d’abord composé que d’un seul rhythme. Apres ces exercices, on en fera
d’autres ou 'on réunira deux, puis trois, puis quatre, puis enfin tous ces
thythmes dans un seul morceau de Mélodie. Par ce travail on connaitra la
nature de chacun de ces rhythmes, son caractére, sa force, son originalité, ete.
Nous donnerons ici quelques exemples sur cette proposition. ( Yoy. I?, N°s. 1,
2,3, 4, 5, 6). Un exemple excellent sur les mélanges de ces différens .
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rhythmes, est I'air de Paisiello (voy. X3.) En s’exercantavec tous ces rhythmes
on s’accoutume en méme tems a bien placer les cadences mélodiques sans
lesquelles on ne peut sentir si un rhythme est fini ou non; car ces deux objets

sont inséparables. La quantité des cadences dans un morceau est par consé-
quent égale a la quantité des rhythmes.

QUATRIEME PROPOSITION,

Qui. a pour but de développer un motif ( comme nous Pavons indiqué dans
le chapitre précédent , page 71 ) et de faire avec la maticre qm en resulte
des phrases et des periodes melofgques bien rhythmeées.

L

C’est un double exercice, dont I'un est 1°. de créer des marches mélodiques ;
20, de faire avec un ou deux dessins ( provenant de ce développement) des
périodes régulieres. Pour cet objet, on prend un motif connu, ou bien on en
invente un. Voici un théme divisé en différens petits et grands dessins, in-
diqués par des chiffres et des lignes brisées ou pointées : (voy. I°, n°. 7). Voila
treize dessins différens que ce motif donne. Apres avoir composé avec eux des
marches mélodiques , (comme nous I'avons indiqué plus haut ) , on construira
avec un ou avec deux de ces mémes dessins une périodegipuis une autre avec
un ou deux autres de ces dessins, etc., etc. 5 | {o

Voici dix périodes différentes, provenant de ce théme, qui peuvent servir
‘d’exemple & cette proposition, ( voy. K?, depuis n° 1 jusqu’a n°. 10). Ces dix
périodes prennent leur source dans un seul motif, et on en trouverait encore
bien davantage, si I'on se donnait la peine de les chercher. Elles peuvent s’en-
chainer et se suivre de toutes les maniéres possibles, et donnent autant de
morceaux de Musique complets, développés, variés, et d’une unité parfaite, parce
quelles sont tirées de la méme source; nous les réunirons, précédées du
théme, dans le morceau suivant : ( Voy. L’ ). Changez l'ordre des périodes
de ce morceau, de quelque manitre que ce soit, et vous aurez toujours un
morceau de la méme liaison, du méme intérét et de la méme umnité : pro-
priété remarquable dans la Musique qui ne peut avoir lieu ni dans la poésie
ni dans 1'éloquence. |

On peut aussi avec cet exercice moduler dans les tons relatifs, ce qui ajou-
terait & la variété. Ainsi, au lieu de rester dans le ton de 7¢ majeur, on aurait
pu terminer une de ces périodes en si mineur, une autre en so/ majeur, une

troisitme en /a majeur, une quatrieme en /¢ mineur, etc.
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Cette quatritme proposition se recommande assez delle-méme par I'évi-
dence et I'utilité dont elle est susceptible, et par le grand parti qu on en peut
tirer. Il est encore & remarquer que ce travail peut s’entreprendre avec presque

tous les motifs un peu chantans.

CINQUIEME PROPOSITION,

Qui a pour but de faire des morceaux mélodiques , en modulant d’abord
dans quelques tons et ensuite dans tous les fons relatifs.

On se rappellera ici ce que nous avons dit sur ces modulations dans I'77-
¢roduction, ou nous avons donné deux exemples sous ce rapport. C’est dans
ce genre qu’il faut ici s’exercer. Ces modulations doivent se faire sans accom-
pagnement ( c’est-i-dire sans harmonie ); car, quand elles sont bien faites ;
le chant doit se passer a la rigueur de lharmome et c’est & quoi il faut ici
aboutir. On marchera de périodes en périodes, et on terminera dans le ton
primitik.

Il y a deux manitres de moduler : 1°. Chaque période depuis son com-
mencement jusqu’a sa terminaison reste dans un seul ton, et 'on ne change
de ton qu’au comm@hcement de la période suivante , qu'elle garde jusqu’a la
nouvelle période ; 2°. on commence la période dans un ton et on la termine
dans un autre. Dans le premier cas (si on veut employer tous les tons re-
latifs ), les périodes peuvent s’enchainer de la maniére suivante:

A dans un ton majeur. ‘B dans un ton mineur.,
Premiére période en uf majeur. Premiére période en /a mineur.
Deuxieme période en /a mineur. Deuxi¢me période en £ majeur.
Troisieme période en i mineur. Troisieme période en fa majeur.
Quatriéme période en uz majeur. Quatrieme période en 7¢ mineur.
Cinquicme période en fa majeur. Cinquiéme période en sol majeur.
Sixieme période en 7€ mineur, Sixieme période en 772z mineur.
Septieme période en sol majeur, Septitme période en /g mineur,

Huitieme période en zf majeur.

Dans le second cas qui est plus piquant, plus neuf, plus intéressaiit, et qui
exige plus de finesse, on commence une période dans un ton relatlf et on
la ﬁmt dans un autre ton relatif. Le ton commencant peut étre, 1°, celui qui
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a terminé la période précédente, ou bien » 2°% un autre ton relatif. Si la
période a, par exemple, deux phrases (ou deux membres ), la premiére de
ces phrases peut faire une demi-cadence ou dans le ton avec lequel elle a
commenceé, ou dans le ton avec lequel la période doit se terminer ; et par
conséquent, dans lequel la seconde phrase se fera.

Un troisieme moyen de moduler a lieu lorsqu’on emploie les deux cas
précédens ensemble, c’est-a-dire, tantdt I'un, tantét Pautre. Voici un exemple
des modulations purement mélodiques dans tous les tons relatifs s (voy. M3).
Ce morceau étant en /z majeur, ses tons relatifs sont par conséquent : 1°. /g
majeur; 2°. sz mineur; 3° uf diése mineur; 4°, 7¢ majeur ; 5% mi majeur ;
6°. fa ditse mineur.

Il faut observer que si mineur et xz diése mineur ne sont relatifi que par
rapport a /e majeur. De méme u diése mineur et ré' majeur, comme 7¢
majeur et 7z majeur ne le sont pas entr'eux. Ainsi ; €én modulant, on ne peut
aller immédiatement de s7 mineur en uzz diese mineur 5 2°. d’uz diése mineur
en r¢ majeur ; 3°. de 7¢ majeur en mi majeur, sans exposer la Mélodie 2 des
duretés sous ce rapport. Mais on peut faire ces trois modulations en passant
par un ton intermédiaire qui les lie d'une maniére naturelle. Par exemple :
1°. De st mneur par fa dit¢se mineur en u# dicse mineur, ou s et fa ditse
sont relatifs, et ou fa diese et uz ditse le sont de méme. 20. D’uz didse mineur
par fa diese mineur, ou par la majeur en ¢, parce que uz diése et fa ditse,
ut diese et la, fa diese et ¢, la et ré sont relatifs. 3°. De 7¢ majeur par
si mineur en mi majeur, parce que 7€ et si sont relatifs, et que. de s7 mineur
en i majeur on peut moduler trés-naturellement (1).

La méme remarque a aussi lieu dans les tons mineurs ou les six tons re-
latifs ne sont pas toujours relatifs entreux, quoiqu’ils le soient par rapport
au ton primitif. Les tons relatifs de lz mineur sont : 19, I mineur; 2°.; uf
majeur; 3% 7€ mineur ; 4° mi mineur; 5o, Ja majeur ; 6°. sol majeur. Mais
ré mineur et /i mineur, mi mineur et fa majeur , 7z majeur et sol majeur, ne
sont pas relatifs entr'eux. '

Par les mémes raisons indiquées ci-dessus, il faut moduler dans les fons
mineurs : 1°. de 7¢ mineur par lz mineur ou par sol majeur en i mineur,

-

(1) La raison en est que le ton de si est la dominante de mi, et queique le si majeur soit plus relatif y il n’en est pag
moins vrai , par rapport & cela, que la nature les a liés d’une maniére plus intime que les autres tons qui different de deux
accidens. Ainsi , harmoniquement parlant , Iprﬁ ’aceord pirfail de s: minear, I'accord de septiéme ( si, ré &ii:sa, Sa digse, la),
que la Mélodie peut faire sentir, on a bien annoncé la gamme de mi majeur , particulitrement lorsque le tom primisif
(ici /@ majeur ) résonne encore dans nofre oreille.

L.
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parce que ré et la, la et mi, sol et mi sont relatifs, et que de r¢ mineur en
sol majeur on module naturellement. 2°. De mi mineur par z# majeur en fa
majeur, parce que mi et ut, ut et fa sont relatifs. 3°. De fa majeur par ré
mineur en sol majeur, parce que fa et ré sont relatifs ; et que de 7¢ mineur
en sol majeur, on module naturellement, comme on I'a démontré dans la note
précédente. . |

Ce morceau (M5) est en méme tems un exemple d’'une Mélodie dans la
coupe libre qu’on pourrait quelquefois employer avec succes, particulierement
au théitre, ot Pon ne saurait trop varier les coupes mélodiques, attendu
que les coupes ordinaires s’y épuisent facilement par les répétitions conti-
nuelles. | i g

Ces modulations avec les tons relatifs prises mélodiquement®, sont les
meilleures ; toutes les autres ne valent rien sans le secours de I'harmonie.

SIXIEME PROPOSITION,
Qui a pour but Vart de s’exercer dans les périodes mélodiques.

1l s’agit ici, 1°. d’accourcir une période ; 2°. de I'allonger a volonté ; 3°. de
les enchainer entr’elles, et de faire un mélange heureux de périodes longues
et courtes ; 4°. de trouver la seconde période de la coupe ternaire.

Accourcir une période , c’est savoir faire d’'une période longue une courte ;
ce qui souvent a lieu dans la composition pratique. Ainsi, si une période a,
par exemple, trois phrases ( ou trois membres ), c’est de savoir lu1 Oter avec
adresse la deuxi¢éme ou la troisitme de ces phrases; si on peut lui oter la
troisieme, il faut changer dans ce cas la demi-cadence de la deuxieme phrase
en cadence parfaite. Si on trouve a propos de supprimer la seconde phrase,
il n’y aura pas d’autre changement & faire, parce que la troisieme phrase a la -
cadence parfaite. Dans une période de quatre membres, on en peut supprimer
un ou deux. Dans une période de cinqmembres, on en peut supprimer un , deux
ou trois, et ainsi de suite. Il ne faut pour cela que savoir changer une demi-
cadence en cadence parfaite, ou une cadence parfaite en demi-cadence ,
ce qui est trés-facile. Il faut que dans cette opération le rhythme ne soulfire
point, et que le choix des phrases supprimées soit bien fait. Le seniment doit
ici en &tre le guide. On peut aussi souvent faire par ce travail une seule période

de deux périodes (qui ne sont pas trop longues et qui ont ensemble une
grande liaison de caractére et de gamme ) en supprimant outre plusieurs
membres, celui qui termine la premiére période, ou en changeant la cadence
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parfaite de ce membte en.demi- cadence, (voy. N5 Nes, 1, 9,3). Sile No. 5
est un air,; le IN°. i3 peut lui servir de ritournelle. Cette ritournelle se fait
souvent de la sorte, en accourcissant une ou deux périodes de 1'air.,
Allonger une période, c’est changer la cadence parfaite de sa derniére
phrase en une demi -~ cadence, ou bien en une cadence interrompue, et en y

- ajoutant une ou plusieurs. autres phrases, comme nous Pavons montré dans

Pexemple (I3 Nos. 1, 2,3, 4, 5, 6 ). On peut de méme faire de deux périodes
une seule, en changeant la cadence parfaite de la premiére en une demi-
cadence (voy. O° Nos, 1 et 2). Cependant il faut Véviter 1a ou il y aurait la

- monotonie des demi-cadences qui se ressembleraient trop, soit en restant ]ﬂng-

tems dans le méme ton, soitien les faisant trop sur les mémes notes. Il faut que
les périodes qu’on veut réunir de la sorte’, soient homogénes ‘entr’elles, car les”
membres des périodes hélérogénes ne pourront jamais se marier ensemble. |
Un pareil travail, comme étude, serait méme 4 recommander’ dans la .
po¢sie et I'éloquence, comme nous nous proposons de le faire voir par la
suite. | ? iy
Cette maniére de réunir, ainsi que nous venons de le voir, des périodes
musicales , a lieu dans les airs ou le sens des paroles ne permet pas de faire
plus qu’une seule cadence parfaite ; parce que le point en podsie correspond
a la cadence parfaite en Musique ; sans quoi 1l y ‘aurait un contre-sens dans
Punion des deux arts. | , |
Quant a Uenchainement des périodes , il fant observer que les périodes d’un
morcau de Musiqué doi-irent; avoir 'unité de caractére avee toute la varidid |
possible. On trouve cette variété dans celle de leurs dessins, de' leurs sons, et
par conséquent dans celle des gammes et des cadences. 2 o
-Nous avons vu dans la cinquiéme proposition comment on peut réunir et
varier les périodes par des modulations. Ce qui les rend homogénes est I'objet -
du sentiment , et ne se laisse qu’imparfaitement discuter d’avance. Voyez d’'ail-
leurs ce que nous avons dit sous ce rapport dans le chapitre sur Lunité et Ia
varieté , et daps celui sur le développement d’'un théme, et ensnite ce que nous _
ayons observé dans la quatritme proposition. En geénéral, on n’a encore rien
publié de satisfaisant sur les périodes musicales, et cependant aucune bonne Mu.
sique ne peut s’en passer. Quoiqu’elles existent , onles ignore, ou on les confond
avec les dessins, les phrases et les. membres mélodiques et harmoniques. De-la
vient qu'on na’ jamais’ fait la: remarque ymportante qu’tn long morceau 'de
Musique n’est composé que de longues ou bien de courtes pé‘ri'odesx, ou qu’il
n'est qu'un heurenx mélange des unes et des autres; car, c'est encore par-la
13 :
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qu’on peut obtenir. une heureuse vamété entre les' périodes, comme’dans la
poésie. et léloquem.e. Ainsi, il faut s’exercer a créer de pehtes de moyennes
et de longues périodes, et a les mélanger de différentes manieres symétriques ,
et & faire un choix parmi elles. D’apres cela, on peut faire: 1°. deux périodes
courtes , une longue , ensuite deux courtes suivies d’une période longue , etc. ;
2°, une période.courte , une moyenne et une longue , ensuife une courte , une .
moyenne et une longue, ete. ; 3° trois ou quatre périodes courtes , une longue,
encore lrois ou quatre pérmdes courtes suivies d'une longue ; 4°. une période
courte, une moyenne , encore une courte et une moyenne, et enfin une longue;
50, uné période moyenne ,; une longue, une moyenne et une longue, quatre '-
courtes ; 6°. Un morceau composé uniquement de périodes courtes, puis un
autre de périodes moyennes. Il n’est pas a conseiller de faire un morceau avec
les seules périodes longues, parce qu’elles fatiguent I'attention , comme dans la
poésw et I'éloquence. ' i '

On peut trouver encore d’autres mélanges de ces trois sortes de pérmdes. Les
petites périodes, principalement dans les mouvemens vites, sont légeres. Les
périodes longues sont beaucoup plus graves ; les périodes moyennes se trouvent
placées entre les deux. 21

Un fort bon exercice c’est de chercher la seconde période pour la petite coupe i,
Zernaire,, dont on fait beaucoup d’usage. Yoyez ce que nous avons dit sur cette
période intermédiaire, & propos-des exemples ( At Bi).

On peut prendre pour cela un théme quelcnnque car, comme la troisieme
période de cette coupe n’est quune répétition de la premiere, pour faire dum -
pareil motif un rondeau ou une cavatine, on n’a qua lui ajouter une seconde
période. Au moycn de cette derniere, on obtiendra de chaque motif une Mé~
odie de la petite coupe ternaire. En s’exercant a chercher cette seconde pé-
riode, on- apprend a marier {trois pérmdes ensemble. Il faut -éviter que la -
seconde période ne soit pas trop faible en comparaison de la premlere , ce quk
arrive si {fréquemment.

La premiére période de cette coupe ternaire n’est souvent qu’ un moment
heureux d’ msp:lratmn mais qui abandonne aussi trop souvent les compositeurs a
la seconde. La raison en est que méme le plus médiocre musicien peut trouver
par hasard un heureux motif , et que ce hasard ne donne pas la seconde période,
ou il faut observer I'analogie, I'unité, la modulation; trois objets résultant
d’un sentiment exercé, d’un tact exquis, et d’'un esprit juste. Voila pourquox
cette seconde période joue trop souvent un si triste role. '
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"SEPTIEME PROPOSITION,
‘Qui a pour but de varier (ou broder ) une phrase, un motif et une période.

Il ne s’agit pas ici de varier 4 Ia maniere moderne, 'ott 'Harmonie est
plus' que la Mélodie , et ou I'on né reconnait presque jamais 1'objet qu’on
varie. TN ety TEEEN “w . o P2

Il est trés-important pour un compositeur de savoir bien’ varier un chant,
et de le varier de mani¢re ‘quon en puisse facilement reconnaitre lés 1dées
originales. Ces espéces de variations sont d’un grand secours'et d’une grande
atilité dans la composition. Une idée bieii varide et'placée & propos, gagne un
nouvel intérét , un nouveau charme , pique la ‘curiosité’ et soutient 'attention.
C’est encore en ce point que Haydn excelle dansla Musique instrumentale. Les
variations mélodiques‘se font en changeant la valeur des notes qui expriment les
idées & varier ; car, le reste; comme la 'durde des iddes ,/lear ‘mesure | leurs
cadences et leurS‘rhytﬁrﬁi?;sfdﬂivent"_reéfa intaets, £L 94 (€ O Y aiigh

F f

_E .
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On varie une Melodie par les quatre moyens suivans :

querons dans les exemples suivans que nous donnerons a'ce sujet’, par (e ) ;
2°. par les notes moyennes (ou pPassagéres)’ marquées avec (- )5 39 par
les syncopes , marquées par (<< ) ;40 par les anticipations (le contraire de
la syncope ), marquées par (= ); 5°. En gardant la méme quantité de
notes, mais en changeant leurs valeurs. | ' DT 0
Voici un motif varié d’aprés ces cing moyens indiqués, ‘qui peut servir
d’exemple ("Voy. P* depuis Te N, jusquau’ N, 13 ). Le Nv. 2 ét le Nﬂ."ﬁi"sfqﬁt
variés avec 1é cinquiéme moyen ; le premier sans pauses,autre avec des
pauses. Le IN°. 4 est varié avec le premier moyen'(les petites notes ). ‘Lds
petites notes' sont ou simples, ou doubles; ou triples, ou quadruples, etc.,
comme on peut le voir par la table suivante : ( Voy, P5, No, '14). Les' petites
notes s'écrivent, 19, avec la valeur non déterminée , ou 20, avee la valeur déter
‘minée, par ‘exemfple-{"( voy. P5, No. '15). On éctit les petites notés ‘avec des
valeuts déterminées, lorsque le compositeur die's'.i_ri‘é. quelles “soient’ exécutées :
:c::}m me il.les a cf}ni}ués',' c’est-a-~dire ni plus vite ni plus lentement , et lorsqu’il
craint qu’on ne les exécute pas bien sous ce rapport , s'il les écrivait avec la «
‘valeur non déterminée, Les petites notes sont ‘ou descendantes ; par- eéxemple
‘(voyez P5, N° 16)); 6u montantes, par ‘exemple ( voyez P5, No.'14 ). Dalis le

1°. Par les petites notes ou notes de gott (appogiature), que nous mar=
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premier cas, elles se font avec les notes non altérées de la gamme du chant,
dans lﬂquelle ce chant se trouve. Dans le second cas, on les altére presque .
toujours , pour gu’elles fassent un demi-ton avec la note A laquelle elles appar-
tiennent. Quelquefois, et méme assez fréquemment, on écrit tout un pomt
d’orgue en petites notes (VoyezP®, N°. 18). '

Revenons sur la quatriéme vanatlon (voyez P?, Nﬂ 5). Cette variation est
faite avec le second moyen (les notes passageres) Ces notes sont celles qui
remplissent les distances entre les notes principales de la Méledie ; elles se font
toujours par degrés conjoints. Les sauts se font avec les bonnes notes de la

‘Mélodie ( et de 'Harmonie ), comme on le peut voir dans cette variation.

Il n’y a qu’une exception a ces deux régles , qui est la suivante (voyez P,

N°. 19). 11 faut toujours bien savoir dans quel ton on est pour employer les
notes passagéres, afin de ne les prendre que dans la gamme ou le chant se

trouve , principalement quand on les fait en descendant : _car, en montant, on

les hausse de tems en tems, d'un demi-ton, comme les petltes notes, ainsi que

dans (P®, No. 5). Le IN°, 6 est fait avec le troisieme moyen ( les syn-
copes ), qui retarde les bonnes notes de la Mélodie. Le N°. 7 est varié avec-
le quatritme moyen ( anticipation ), qui anticipe les bonnes notes de la
Mélodie. '

Chacune de ces six variations n’est faite qu’avec unseul de ces cing moyens;;
mais on peut aussi réunir dans une seule variation deux, trois, quatre et
méme les cing moyens a la fois, comme on peut le voir dans (P53, N°, 8
et N° 9 ). S ek

Le IN°. 10 est une maniére chromatique de varier (par demi-tons), dont
3l faut faire peu d’usage; parce qu’elle déguise trop le motif, et peut faire perdre
facilement son caractére. Le N° 11 est varié par des triolefs (ou doubles

triolets ), le N°. 12 par de triples croches, et le IN°. 13 par la combinaison

des différentes valeurs des notes 4-la-fois. Les quatre derniers exemples ne
doivent s’employer que dans une smte nombreuse de variations , parce quils
déﬁgurent trop le motif.

Nous n’ayons donné ici exemple que de douze variations de ce motif ; mais
en cherchant, on en trouverait plus de cinquante autres. Quand on réfléchit
que chaque phrase, chaque motif et chaque pénode méme, est susceptible
d’un pareil nombre de variations, on est surpris de la richesse prodigieuse et
des ressources immenses qu'on y trouve; et on est encore plus embarrassé
d’employer seulement la milliéme partie de ce trésor, ou Haydn a s1 heureu-~
sement puisé. Il est donc bien important de parvenir & s'en rendre maitre,
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aulant que possible * on en sera amplement récompensé. 1L est vrai que pour
leifaire avec plus de succes, il faut savoir a-peu-prés sur quels accords le
théme, et par conséquent ses variations, peuvent marcher; mais comme il ne
s'agit ici que d’'une Harmonie extrémement simple , que tout le monde, tant
s0it peu musicien, a, pour ainsi dire, dans l'oreille , cetie connaissance harmo-
nique est si peu de chose, qu’elle mérite & peine qu'on en fasse mention ; seu-
lement dans les variations telles que les quatre derniéres, elle devient un peu
plus nécessaire. > 0 _ ,

Nous ajouterons ici la basse suivante ( v&yez Q’), qui est une des plus
simples, parce qu’elle ne roule que sur trois accords:. elle peut seryir d’accoms-
pagnement au théme (voyez P°, N°. 1), et i toutes ses douze variations.

Les €leves qui veulent se livrer 4 la composition instrumentale , doivent
s'exercer particulicrement dans I’ usage de cette septieme proposition.

Les chantears et les instrumentistes qui veulent broder, et qui se piquent
de savoir broder, devraient de méme s'en eccuper sérieusement ( apres
avoir acquis seulement les premiéres connaissances de I’Harmonie , €€ qui
est peu de chose ), afin de savoir ce qu’ils font, ce quils peuvent faire et
ce quils doivent éyiter; ce qui revient i ce que le célebre Sébastien Bach pres—
crivait pour étre un bon organiste : « 17 fauz, disait-il, poser le vrai dvigt sur
» la vraie touche , au tems vrai. »

HUITIEME PROPOSITION,
Qui a pour but de dialoguer la Mélodie. ' .

Dialoguer la Mélodie veut dire en distribuer les phrases et les membres , les
1dées , les périodes entre deux ou plusieurs voix ou instrumens, ou bien entre
un insirument et une voix. En s’exercant sous ce rapport, on fait d’abord une
suite de périodes bien enchainées, en observant ce que nous allons prescrire.

Il n’y a que les quatre maniéres suivantes de dialoguer une Mélodie : 1°. les
périodes entieres s’exécutent alternativement; 2°. en distribuant les phrases
(ou membres de périodes) entre les différentes voix qui, doivent exécuter la
Meélodie ; 3°. on dialogue par dessins, c’est-a-dire par de' petites imitations ;
4°. on commence une phrase par une voix, et on achéve par une autre. Le
_premier cas ou 'on donne une période a une partie, et une autre période i la
seconde, etc., est le plus facile ; seulement il faut observer de ne faire que des
periodes courtes, sans quoi le dialogue pourrait languir. Sous tous les autres
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rapports, les pémodes suivent les mémes principes qtte si elles étalent fmles pmlr
une seule voix. 1 ' i
Le dialogue de phrase en phrase est plus chaud et plus mtéressant 11 faut
marcher ici sous le rapport du rhythme de la maniére suivante:

] I |
-
1

Un partie exécutante, . | + i Autre partie exécutante.
Premiere phrase de 4 mesures ; Deuxi¢me phrase de 4 mesures ;
Troisicme phrase de 4 mesures ; Quatriéme phrase de 4 mesures ;
Cinquiéme phrase de 3 mesures; | Sixieme phrase de 3 mesures ;

Septieme phrase de 8 mesures, etc. _*-Hurtleme phrase de 8 mesures, etc.

Il fa,ut répéter le méme rhythme alternauvement pour adapter par-la, pour
ainsi dire, les réponses aux questions. La supposition peut avoir ici souvent
lieu, ¢ est—a—dme que la phrase d’une partie peut commencer dans la méme
mesure et sous Ia note ﬁnlale de la  phrase prér.:édente avec laquelle mesure
cette phrase ternuue son chanif dans ce cas, on cpmpte cette nofe pour deux.
1l arrive que la note finala d une phrase i’rap?e lmmedi,atement sur la note
initiale ‘de 1a phrase suwaute Ces deux notﬂs dmvent falre ensemble un de ces
intervalles harmomques . (Voyez Q°, IN°. 3, Mais ces interyalles peuvent
avoir de petites notes, soit en montant , soit en descendant, par exemple
(voyez Q°, N, 2). Cependant la quinte, Poctave et I'unisson en sont moins
susceptlbles. La fausse quinte et la quarte a mentée > comme aussi la septieme
mineure et la septi¢tme diminude, par, exemuﬁe ( voyez Q5 Ne. 3), peuvent de
méme s employep de tems en tems dans un. duo $ ou tous les autres intervalles
sont d’ un mauvais eflet. R B

Nous 'appellerons 1a phrase avec laque’lle une partle commence, pht‘ﬂ.&e
‘eommencante et celle qui la suit ( et s’exécute par upe aufre pmtm), phrase
repﬂndama. Ainsi, il 'y a dans un duo plusmurs phrases commenganies , et
plusieurs phrises répondantes. Les pl'ermc:‘es indiquent le rhythme que les
secondes  doivent suivre,  La’ phrase repmdanfe peut &tre, 1% une sunple
répétition de la phrase commiengante 5 et par conséquent la' méme ; mais on
peut la varier dans ce ¢cas; ou bien; 29, unetoute antre phmsc qui' n'a rien
de commun avec la commeéncante que le‘rhythme. Dans ce'second cas; les
phrases réponidanies peuvent étre quelqufefms d"an “tout’autre caractére, et
méme dans un ‘autré mouvement que leurs phr&ses commeéncanites , et pﬁuvent
aussi contraster avec elles. Aprés ces rémarques , 'voyez les exemples suivans ;

(R Nes. 1,2,3 et 4). Dans le INou g les phrases répondartes sont du mémse
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caractere que leurs phrases. cormmengantes , et la supposition n’y est point
employée. Les diapasons:de toutes ces phrasés sont absolument arbitrajres.
Ils pourraient étre ‘tantdt: d’une octave plus haut; tantét d’une octave plus
bas, que cela ne changerait rien ni & la nature, ni & Iintérét, ni au charme
de ces phrases. On voit ici en méme tems que chaque phrase est dans un
ton déterminé, et qu'on ne module que par phrases; ce quil faut observer.
Dans le numéro 2, les phrases seisuccédent par’supposition, ce qui peut
contribuer beaucoup a la chaleur, dans certaines occasions. - Les diapasons
deS phrases sont encore ici arbitraires. Dans le numéro 3, toutes les phrases
répondantes ne sont que des répétitions variées de leurs phrases commencantes.
Ces. répétitions pourraient aussi avoir lieu sans étre varides ;' mais dans le-
premier cas, elles deviennent plus piquantes. Cependant, il faut que ces
répétitions soient faites de la sorte, afin de bien reconnaitre en elles leurs
phrasees ‘commencantes. Dans le numéro 4, toutes les phrases répondantes
sont dans un caractére opposé a celui des phrases commengantes: : ¢’est un -
contraste continuel. Il ne serait pas naturel de faire exécuter cette Mélodie
par une seule voix, parce qu'une seule personne ne tombe pas a chaque instant
de la gaité dans I'emportement, et vice versd ; mais deux personnes de différent
caractere ou de différent sentiment, peuvent parfaitement bien se questionner
et se rcépondre de la sorte, et mettre une forte opposition entre ce qu'elles
ont a chanter, Une Mélodie dialoguée de la sorte peut devenir tres-piquante,
paraitre fort naturelle et produire beaucoup d’effet, si elle est bien faite, et
surtout bien placée. C’est particulicrement-dan la Musique dramatique qu’on
en pourrait faire un usage heureux; et. je suis étonné de n’y point connaitre
un duo dialogué entiérement de la sorte. -

- Le rhythme dans ce 4¢. exemple, quoiqu’il marche de quatre en quatre, n’est
cependant point égal, parce que les quatre mesures de Vallegro ( quoique ces
mesures en soient plus- longues) ne remplissent 'qu’a-peu-prés la moitié du
tems, de quatre mesures de 'andante; et deux mesures de (€ ) ne font ici
qu'a-peu-prés une mesure de 2. Ainsi, le rhythme marche de 4 — 2 — 4
—2 — 4 — 2, elc. Le changement. continuel de majeur en mineur et de-
mineur en majeur ( du méme ton ), comme on le voit dans cet exemple , ne
peut ayoir lieu que pour exprimer' un, contraste pareil ; et serait fort: déplacé’
par-tout ailleurs. " fovekiEidoody sadie . . aeiiieh

Dialoguer par dessins (ou par imitations ), c’est, comme on peut le yoir
dans I'exemple suivant : (S°), otlon imite par de petits dessins, ou par de
petits. rhythmes, et ou le rhythme de deux parties exécutantes s'entrelace
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au moyen de: la supposition. En supprimant les petites phrases répondanies
il reste une Mélodie d’'un rhythme fort régulier, par exemple: (voyez T'?)..
C’est ce qu'il faut observer, autant que possible, dans une: bonne Mélodie.
La ol deux notes frappent ensemble, 1l faut qu’elles fassent un des intervalles
indiqués ci-dessus. -- /

La quatriéme maniére de: dialoguer ott.l'on, commence une phrase dans
une partic et ot on la termine avec l'autre, ne peut s'employer avec quelque
suceds que dans la Musique dramatique, lorsque les paroles I'exigent impé-
rieusement : quoiqu’alors il puisse y avoir quelque chose de piquant d'un e6t€,.
il n’est pas moins vrai que de l'autre, I'intérét de la véritable Mélodie en
souffre, parce qu'on ne peut convenablement exécuter une phrase avec
deux timbres différens. Voici un exemple de cette manié¢re de dialoguer :
(woyez U3, N°;1 ).

Ce que nous avons dit i ici sur le dlalogue de la M¢élodie n’est pas seulement __
applicable au duo, mais aussi au Z7io, au quatuor, et enfin & tout morceau de
musique o 'on proméne les phrases mélodiques dans les différentes parties
qui doivent les exécuter. Il est trés-facxle de faire d'une Mélodle quelconque un

duo ou un {rio dnalogués.
NEUVIEME PROPOSITION,
Qui a pour. but 1l’¢xerqz'cq des coupes melodigues.

On sc rappellera ce que nous avons dit plus haut sur les cadres, coupes ou
dimensions de la Mélodie. LI'intérét d’une bonne Mélodic 'quelconque exige
qu'on la mette dans un certain cadre : par conséquent il est important de con-
naitre ces coupes et de s’y exercer. Il faut donc faire des Mélodies, 1°.”dans
la pet1te coupe binaire, 2°, dans lmpetlte coupe- ternaire , 3. dans la grande
coupe binaire simple ¢t double, 4°. dans la grande coupe ternaire, 5%. dans
la coupe libre, 6°. dans la petite efila?“gralide coupe variée, 7. dans'la éﬂtlpe-
de retour, 8°. dans la coupe simple, c’est-a-dire, ot toute la Mélodie n'a’
qu’une période développée, comme: dans I'exemple de Sacchini:( Voy, M* )

‘- Au moyen de ces neufpropositions (1), et_ de tout ce que nous avons dit’
dans 'le courant de l'ouvrage, un éléve ,s’il a quelgue disposition; doit faire!
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{1) Ou bien au muyu de dix , en l,ou!ant I:E'HE qul.- quu.s avons prnpolée datu la &enméme note , page 10, et qm,d
est de faire des Mélodies sor différens mouvemens symétriques | dommds et mdlqm':a leuleme‘n't par ure . uuu & Vinstar
de I'exemple (A). | - AT . .
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nécessairement des progrés dans la Mélodie. Ce qui est remarquable, ¢’est
que tout ce que nous avons dit jusqu’ici sur cette matiere , n’exige pas deg
conpaissances ultérieures dans I'lHHarmonie; et c’est par-la que tout éleve en
Musique peut et dbit commencer. L’Harmonie ne devrait étre enseignée
qu'aprés cette étude de la Mélodie, d’autant plus que la Mélodie indique presque
tdujours son Harmonie, taindis que la connaissance seule de ’'Harmonie peuf;
nuire-souvent i liutérét de la [¢lodie, par 'abus qu’on [en peut faire. En
effet, "'Harmonie considérée par rapport a la Mélodie, est toute autre chose
que "'Harmonie considérée indépendamment de la Mélodies remarque 1mpors
tante; qu'on aurait d4 faice et répéter il y a long-tems. v
- Toutes nos écoles qui n'enserznent que I'Harmonie sont par cela mémd
trés-bornées ; et au liea d’exticigrer trois buenches aussi importantes 'une que
Pautre, et qui.cont 1°. la ¥&lodie, 2°. 'Harmonie , 3° I'Harmonie comme
soutien de la Mélodie, ou le marir ve intime de 'une et de Pautre ; au lieu de s
tout cela, on nenseigie qu'un seul de ces trois objets, qui n’est, comme tout
le monde le sait, que 'Harmonic. Be-la résule ce qui suit : 1° Que les dispo-
sitions naturelles pour la ¥ilodic , ron-seulement ne sont pas exercées ef
~développées par I'éizde , mais encore sont zouvent étoufiées, en ne 5'oc-
cupant que de 'Harmonie isolde. 2°. Que nous ne ¢onneicsons pas encore
les véritables principes pour accompagner une Mék die prédominante par
I'Harmonie ; et que, si nous renicontrons par hesard uee idée mélodique
heureuse, souvent nous Pembreuillons par 'Harrsonie , ox bien nous Pétouffons
par 'accompagnement (1). 3% Que des compositeurs qui ne se sont occupés
spéclalement que de la Mélodie, y ont excellé ( cemme Paisiello et Cimarosa),
o —————————————————————— ——————————————————————————————————————————————
(1) Ce qu'on doit appeller la clarté en Musique est fort difficile & lcquérir‘, et rien n’est plus facile dans cet act que d'y

&tre confus. En Poésie et en Eloquence , lorsqu'on a econga des idées franches et nettes, il faudrair peu connaitre sa langue
pour ne pas les rendre avec clarté ; car, comme I'a dit le Législateur du Parnasse francais :, ' |

Ce que I'on concoit bien s’énonce clairement ,
Et les mots, pour le dire, arrivent aisément,

En Musique , c’est bien différent: le compositeur peat concevoir ses idées mélodiques clairement; et elles peuvent
paraitre fort confuses, s'il n'observair pas rigoureusement en les réalisant les antres conditions indispensables , pour
obtenir et entretenir la clarté, conditions dont nous indiquerons une partie dans le supplément. Ce n’est pas seulement
la pureté , mais en méme tems et spécialement la clarté qu'on - doit recommander et prescrire aux éleves., Ce qui n'est
pas clair én Musique ( comme en Poésie et en Eloguence ) est mal concu et mal'écrit, malgré toute la pureté possible,
C’est encore sur cet objet comme sur bewucoup d’autres que la Musique a besoin d’un traité particulier , car, on ne
sait pas encore évidemment en quoi consiste la clarté musicile, et ce qu’il fant éviter, pour né pas embrouiller ses idées,
Les ouvrages sur la composition ne parlent que de la pureté ot non de la clarté musicale,, ce qui est bien différent 2
sttendu qu'on peul écrire purement sans écrive clairement, et vice versd. '

13
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sans &tre de grands harmonistes : ce qui a de nos jours donné licu au préjugé

" funeste (dont I'ignorance s’empare si avidement), quil ne faut pas étudier

et approfondir la nature et les effets de I'Harmonie, et que tout ce qui fait
plaisir dans la composition, n’est que 'effet pur du hasard ou d’un génie
inculte. 4°. Que beaucoup d’habiles harmonistes n’ont point excellé dans la
Mélodie , et n’ont obtenu que peu ou point de succes en public; ce quisa
encore contribué an préjugé dont nous venons de parler. 5°. Que des trois
pations européennes qui ont le plus de prétentmns en musique, il y en a une
qui a d’abord excellé dans 'Harmonie sans exceller dans la Mélodie, a ensuite -
brillé dang la Mélodie mais aux dépens de ’'Harmonie, et tourne maintenant
dans un eercle fort étroit. La seconde excelle principalement dans 'Harmonie,

'mais trop souvent aux dépens de la Mélodie. La troisitme est encore en chemin

pour briller dans la véritable Mélodie, et pour exceller dans la véritable
_Harmonie. 6°. Qu'on ne sait point apprécier les difficultés de la Mélodie , et
qu on n apprecle que celles de I'Harmonie. 7°. Qu'on confond preque tous les
genres de musique. 3% Que des talens qm se sont occupés _sérieusement de la
M¢élodie et de 'Harmonie, se sont aussi distingués dans I'une et dans1'autre,

comme Handel , Jomelli, Haydn et Mozart. Voila les véritables grands maitres

en musique : ce sont eux quiont produit le plus de sensations, et qui jouissent
de la célébrité la plus haute et en méme tems la plus durable.

Ainsi, il faut établir la balance si importante entre I’étude de la Mélodie

et celle de ’'Harmonie (1). Il faut étudier et enseigner I'une et 'autre ; sans

quoi, nos écoles resteront aussi insuffisantes qu’elles 'ont toujours été, et

leurs éleves resteront toujours médiocres , parce que le véritable but de I'art
sera manqué.

Les concours en fait de campnmtmn devraient se faire non-seulement
sous le rapport de 'Harmonie, mais en méme tems encore sous le rapport
de la Mélodie. Liéleve sera tenu de composer une cantate entiere qui n'inté-
resse que par la Mélodie, et qui par conséquent ne sera accompawnee que
par une basse simple ou contmue car, si on lui permet de se servir de tout
Pattirail de nos orchestres, la plus grande partie de ses ressources sera puisée
dans I’'Harmonie; et c’est lui tendre un piege dans lequel il tombera bon gré

(1) Le préjugé qui a régné jusqu’a présent’, qu'on ne pouvait rien dire d'instructif suc la Mélodie, est donc combattu,
mon-seulement par ce Z'raité , mais encore par le Traité du Sublime de Longin, ou cet habile critique analyse le sublime,
qui était la chose du monde la plus difficile & analyser, et dont il mous manque encore la yéritable définition; car il n'y
«m a pas d'auti¢ que celle~ci : Je sublime est le sublime.
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mal gvé. Aprés avoir bien satisfait ses juges sous le rapport de la Mélodie;

qu'on le fasse‘ensuite concourir pour le prix de 'Harmonie , qul ne devrait pas
étre confondu avec celui de la Mélodie: car, on peut mériter I'un sans mériter

Yautre. Par cette raison nous jugeons & propos de présenter le programumie

quon va lire.
PROJET D'UN PROGRAMME

POUR UN CONCOURS DE COMPOSITION.

La composition musicale est un art fort difficile, méme lorsque la nafure
fous a accordé du génie. Un éléve qui aspire au titre de compositeur , ne
devrait concourir quaprés huit ans d’un travail sérieux et assidu » parce que
ce n'est qu'apres ce laps de tems qu’il commence i se rendre compte de ce
quil fait, en supposant méme quil ait été bien guidé (1). Apres un pareil
pombre d’années d’expériences, de méditations et d’observations sur les effets
de ses propres productions,, il peut acqueérir des droits & ’honneur de concourir.
Pour un tel éléve on est en droit d’exiger le programme suivant :

1°. Un morceau dans le véritable style d’église, ¢’est-h-dire, dans celui de
Palestrina, sans orchestre et seulement pourles voix, & quatre, cinq ou six parties.
Il sera jugé sous lerapport de ce style.2°. Une cantate & une ou deux voix, accoms
pagnée seuleinent d’une basse continue. Cette production sera jugée uniquement
sousle rapportde laMélodie, ou sous celui de bien accom pagner par I'Harmonie
une Mélodie prédominante. 3°, Une scéne tragique ou bien une scéne comique,
selon les dispositions de I’éléve : elle ne sera jugée que dramatiquement. 4°. Un
quaitugr dans le genre de Haydn, c’est-3-dire un morceau pour lequel on tire Ia
matiere de deux ou trois idées tout au plus, et dans lequel chaque partie doit étra

LS

(1) Du'tems de Palestrina, d’AIIEg_ri y de Corelli et de Scarlatti, on ne reconnaissair pouar nnmpnsi;mr que celui qui pourait
prouver an bout de sept ou huit années , par des témoignages authentiques, qu'il devait ses connaissances & une excellente
école. Aujourd’hui c’est bien différent! On accorde le titre de compositenrs & fous ceux qui ont obtenu quelque succés
avec des opéras qui, le plus souvent, ne sont que des témoignages authentigues de leur ignorance. Voila une des causes
principales qui font que tant d’opéras n’ont qu'un moment de vogue, et xentrent avec justice dans le méant ¢’odr ils some
SOTLISy
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obligée , et hon partie de rémplissage. On le jugera sous le rapport de Tunité,
et sous celui de la pureté de '’harmonie a quatre, qui est la base de' toutes
les autres. 5°. Une symphonie (ou une ouverture ) a grand orchestre. Onen
donnera le th&me aux éleéves, lequel sera choisi de maniére quil se préte
facilement i un développement suffisant. Ce morceau sera jugé ainsi quil
suit : (1°.) Comment 1’éléve sait manier son orchestre, employer a-propos tous
les instrumens et éviter la confusion; (2°.) quel parti il sait tirer d’'un motif,
lorsqu’il se préte aux développemens. '

11 est évident qu'un éleve qui a satisfait ses juges sous ces cing conditions,
au moins jusqu’a un certain point, doit bien connaitre ’harmonie, le contre-
point double (au moins celui & Poctave qui est le plus utile), et savoir faire
-une fugue ; car, comment pourrait-il sans cela se tirer d’affaire, pour réaliser la
premidre, la quatrieme et la cinquidme eonditions de ce Programme ? Il ne pour-
rait jamais avoir la hardiesse de I'entreprendre. Ainsi, on peut le dispenser de
toute aulre épreuve, dautant plus qu’un corcours d’Harmonie, n'est pas un
concours de co:zposition, et qu’an peut faize assez passablement de ’'Harmonie,
du contre-point double, triple et quadruple 2 Poctave, celuila dixitmeeta la
douzitne, et enfin méme passablement la fugue, sans mériter le titre de com-
positeur. L’étucie de la véritable compositice ne commence qu’apres celle de
la fugue, c’est-k-dire la ol tovtes mos écoles la finissent. Car tout ce quon
apprend jusqu’a la fugue n’est em quelque sorte qu'un prélumnaire qui doit
précéder I'étude de la composition. b |

DERNIERES REMABRQUES SUR LE RHYTHME.

Pour ne point s’égarer dans les recierches sur le rkythme, il faut conse
tamment partir du prineipe que e 7%y #hime mesure la durée des phrases et
des idées musicales, et exige qu’eiles goient syméiriquement distribuées. Ce
rhythme est par conséquent comparable anx belles proportions de Parchitécture.
Ainsi, lorsqu’on dit gn’une idée en mus:que esﬁmu}e’e trop court, ou qu’elle
est trop allongée, ou bien qu'elle est boiteuse, on ne dif autre chose sinon
quelle péche par le rhythme, c’est-a-dire que le rhythme en est trop court
ou trop long. Le rhythme est donc /2 syméirie musicale. Cette symétrie est
susceptible d’'une grande variété. C’est ceite variété qu’il est important de
connaitre, particulierement par rapport & la Mélodie. Les phrases mélodiques
peuvent se succéder non-seulement de 2 mesures en 2 mesures, de 3 mesures
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en 3 mesures, de 4 mesures en 4 mesures, de 5 mesures en 5 mesures, de 6
mesures en 6 mesures, de 8 mesures en 8 mesures, mais encore

Deg—3—3—3-~4—4. .

Dez—2—4—4 -

De3 —3—4—4.

De4—4—~3—3—4

De 4—-— 4 — 6.

De8—4—3—3—4

De6—6—3—3—8

De 6 — 4 — 6 — 4. il Lok

De 5-—-51—3—3-—4——4,etc.,etc.‘ Lt :

Les combinaisons suivantes peuvent aussi s’éssayer avec sﬁccés_ ; on n'en a

presque point encore fait usage, faute de recherches sur la Mélodie, et elles
deviendraient par-la pour celle-ci une nouvelle ressouree :

3—4—3—4—3—4;,
ot les compagnons s’entrelacent (voyezUS, IN°. 2), etouil y a une symétrie

qu’on pourrait rendre oculaire a-peu-pres de la sorte :

=

1 2 3
I _—:I_:__S —_‘4
e 1_2_5_
I-__ 2—_-5_4 B '
“1 :__:z __5 YT
1_-_:1__.5_4

1 2
——— E———
X~ 2 3
{ Ty — —
i | 2
6 1 2 5
I 2 ¥
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De méme ‘encore ¢ |
' S§—4—5—4—5—4
6—3—6—3—6—75,
5—~6—5—6—5—06.

4 —3—4—3—4—3.

65 T S GG N
4—85—4—5—4—5.
Satig i T
3—5—3-—5-—3——5 ete.

Le rhythme de 7 ( que nous n’avons pu adopter avant ces nouvelles remarques
et ces nouvelles combinaisons thythmigdes ) pourrait avoir lieu avec les con-
ditions suwantes 1%, Qu’il soit parfaitement bien divisible en deux partles de
la sorte : 3= 4 o 4— 3; ¢’est-a-dire, que la Mélodie fasse sentir un repos,
soit dans la troisiénie ou quatriéme mesure, lequel repos puisse remplacer une
demi-cadence. 2° Qu'il ait un compagnon absolument égal, qui le suive
immédiatement, c’est-a-dire ‘que si le rhythme de 7 est divisible de 3 — 4,
le rhythme suivant doit I'étre pareillement ; et s'il I'est de 4~ 3, le suivant aussj
doit étre de’' 4—3. Dans les deux cas, on aura la symétrie suivante :

I 2 3 I 2 3 4

g AT T $iise .-r_—:__!i__

H: —_2 '“'_5'-—" et i ) ___'_5 ey 4

N T R T T il et ol
i — — sy s — —

Yoici un exemple pour le prenﬁgn de ces deux cas ( Voyez U?%, INo. 3).

Avec de pareilles conditions, on obtiendra aussi, 1°. un rhythme répété de
neuf mesures, divisible de 4 — 5 ou de 5 — 4, dont la symétrie sera;

2°, Un rhy{hme répété de dix mesures, divisible de 5 — 6 ou de 6 --4 , ou
de 4 — 6; 3% un rhythme répété¢ de onze mesures, divisible de 5—6 ou
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de 6 —5; 4°. un rhythme répété de douze mesures , divisible de 6 — 6, ou de
8 — 4,0ude 4— 8, oude 4—4—4;,0ude 2—2—4—4.

Les recherches qu’on a faites sur I'Harmonie depuis des si¢cles nous ont
tellement écarté de tout ce qui touche spécialement la Mélodie, que nous avons
perdu jusqua la trace de l'art mélodique. De-la vient que la plus grande partie
‘de nos Mélodies ne marche que dans le rhytbme de 4 en 4, et qu'a peine on
en sait créer d’intéressantes dans d’autres rhythmes. De-la vient encore que la
plus grande partie des phrases chantantes dans le rhythme, de 4, se trouve
usée, et qu’on a de lapeine, méme avec du génie, a trouver des chants neufs
dans ce rhythme. Ce ne sera que dans de nouvelles combinaisons rhythmiques
et symetriques (et dans le genre précédemment indiqué), qu’on trouvera des
chants plus frais et moins connus (3); mais pour cela, 1l faut consacrer une
partie de son tems a cette étude, s’y exercer, s’y perlectionner et s’y fortifier.
Il faut de méme accoutumer le public et le familiariser avec ces nouvelles
formes symétriques ; mais par des chants simples et francs. Il s’y prétera d’au-
tant plus facilement, qu’il nous reproche de lui donner peu de mélodie, et qu’il
trouve souvent usée celle que nous lui offrons.

Il y a des rhythmes qui, pris séparément, sont boiteux etnon symétriques,
comme les rhythmes de 3, 5, 7, 9, 11 et 13 mesures ; mais la répétition
immédiate d’un pareil rhythme rétablit la symétrie , ou une juste balance entre
les phrases de ces deux rhythmes ézaux. Il ne faut donc pas considérer un
rhythme pris séparément, mais considérer les rhythmes pris entr’eux ; car,
dans le premier cas, chaque rhythme est bon; dans le second, 1ils peuvent
devenir tous mauvais , selon que le compositeur en usera,

Le rhythme musical, comme nous I'avons exposé dans le eourant de cet
ouvrage, est une découverte de nos jours, et qui n’a rien de commun avec le
rhythme des anciens. Les Grecs et les Latins appellaient rhythme, comme
tout le monde sait, un mélange symétrique de syllabes longues et breves, d’ot
provenaient dans leurs vers les pieds alcaiques, trochaiques, 1ambiques , etc.
Comme la Musique pouvait fidellement imiter ces rhythmes par des sons,
on avait de méme appellé 7hyzhmes certains dessins mélodiques qui exprimaient
cette symétrie syllabique. Ainsi, on disait que telle Musique avait un mouvement

[

__%

(1) Il me parait que les ballets pourraient tirer de méme un parti fort avantageux de ces différentes combinaisons
rhythmiques. Au lieu de borner la Mélodie 4 un rhythme de 4 en 4, et sans discontinuer, ils pourraient jouir par-la de ces
nouvelles combinaisons. Ce serait des essais a fai;e que personue ne poarrait mieux réaliser que M. Gardel , &l avaig
affaice & un compositeur habile et en méme tems capable d’ouyrir d’autres roules en ce genre.
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dactthue trochalque ou laﬁ:nblque , etc. Clest dans cefte derniére acceptwn
que la plupart des auteurs ont pris ( méme de nos jours) le mot rhythme, en
parlant de la Musique. Le véritable rhythme musical est donc bien dlEé!'E‘ﬂt du

rhythme des anciens: ce dernier ne mesure que des syllabes , tandis que l'autre

 ‘mestire des idées. Si les Grecs avaient connu ¢ette importante symétrie des

idées, il est a présumer qu ils én avraient fait un cas particulies,; en I appliquant

a la poésm et méme a I'éloquence : car, si'ces deux arts mesuraient leurs
phrases, a 'exemple de nos belles Mélodies, il parait évident qu'ils acqué=
reraient par-la un nouveau degré de perfection , et trouveraient un moyen plus
stir de charmer Voreille. Voila don¢ une matiere qui peut fournic des traités
neufs et instructifs, La prose ainsi rhythmée pourralt équivaloir ‘a la versifi-
cation. Il serait 1mpurtant d’examiner si la Mélodie si vantée du style d'[socrate
ne provenait pmnt de cette mesure symétrique des idées. Peut-Etre que cette
derniere est aussi pour quelque chose dans les morceaux les plus estimés des
poetes et des oratears modernes ; mesure symétrlque quun heureux hasard,

secondé par' le sentiment, et une oreille délicate, leur a fait rencontrer. Eu
imitant strictement nos plus belles Mélodies par des phrases poétiques , de

manitre a les rendre aussi rhythmées que celles de-ces Mélodies, ne pourrait-omn

pas sur cetle route parvenir & tracer les premiéres lignes de l'emploi de ce
rhythme, aussi important dans la poésie que dans I'éloguence ?



. SUPPLEMENT. . ..

DE L’ART D’ACCOMPAGNER LA MELODIE PAR L’HARMONIE.,

LORSQUE LA PREMIERE EST PREDOMINANTE.

ON a long-tems discuté sur la prééminence de I'Harmonie et de la Mélodie,
et vice versd. Cette grande question n’est pas eneore résolue. La raison en est,
quon n’a pas encore fait une distinction juste de ces deux objets. I Harmonie
et la Vidlodie sont t(res-différentes 'une de 'autre. Il faut donc donner &
chacune ce qui lu1l appartient, et ne pas les confondre. Par I’'Harmonie seule
on peut nous intéresser, selon qu’elle est faite, concue et sentie de la part du
compositeur, et selon quelle est exdcutde. Elle a ses cadences, ses phrases,
ses idées, peut avoir son rhythme, ses periodes et ses coupes, tout cela,
indépendamment de la Melome. Elle peut produire par elle-mé&me des émolions
de tout genre, et peut par conséquent atieindre le but d’un bel art, abstraction
faite de la Mélodie (1). La Musique a donc deux moyens différens de nous

&

(1) Les noms de nos plus célibres compositenrs demeureraient sans gloire , et seraient tout-a-fait ighorés peut-étre, sans
la découverte si importante .de I'Harmonie, parce que sans elle la Musique n’aurait que des moyens trop faibles pour se
Kaire valoir et rivaliser avec les autres bezux-arts. La Mélodie méme serait restée parmﬁement sans elle dans des bornes trop
etioites. C'est ce que nous prouvz cette Psalmodie ( appelite jadis Mﬂludw) antérieure 4 I'dpoque de cette découverte,
J. J. Rousseau, et spris lui I'espagnol Bximeno, déraisonnent compléiement , lorsqu’ils s'évertuent & nous: prouver que
U"Harmonie ll'ea[ qu’une invention gothiques J. J. se piquait de compeser de la Musiqua , et tout ce qu'il a fait dans cet art,
n’est fait qu'avec le secours de 'Harmonie , et fort souvent quelle Harmonie ! De toat ce qui I'avait jadis si vivement transporié
et si fortement électrisé en fait de Musique, I'Harmonie en éiait-elle E:clue? Quels sont les chefs-d’ceuvre dans cet art, ou
I'Barmonie n’entre pour rien?

Si-un compositeur ‘rau_*pmnﬂm quelque chose yraiment gothique , il ne pourrait sy prendre mieux qu’er faisant

marcher & I'unisson toutes les voix et tous les instrumens dans tout un morceau de Mausique. Ceries, cela ne contraste--il
pas d'une maniére frappante avec l'opinion gotaigue d’Eximeno? On a négligé l'art mélodique depuis qu’on ne s'occupe
qus d’'Harmonie ; mais cela n'a pas empéché de créer les Mélodies les plus suaves, les plus ingénieuses , et les plus parfaites
depuis ceite époque ; etiil n'est que mop vrai que I'Haimonie a puissamment contribué & cette perfection mélodique.
Si des musiciens ignorans , sans génie , sans talent, abusent de I'Harmonie y et'la rendent fort souvent barbare , il ue fant
point en accuser I'Harmonie. § I'Harmonie de nos jours nuit & la Mélodie, prédomine trop sur elle, la tourmente ou
I’érouffe , encore um coup , il est injaste d’en attribuer la faute & l'Hal‘mﬂﬂ_iﬁi}. c’est nous qu’il faut en accuser. Dire que
I'Harmionie est'une invention gothique ( dont les Goths eux-mémes n’avaient point Pidée ), est aussi injuste que de
vouloir soutenir que tout ce qui existe de plus admirable en architecture, n’est qu'une invention barbare. Confondre une
ehose avee 'abus quon en peut faire , est pardonmable an vulgaire, mais non i des philosophes.

D’ailleurs , PHarmonie n’est point une invention , mais une découverte. C'est la nature qui en prescrit les loiss elle

@8t positive et non conventionnelle. L'Harmonie -portée & un degré éminent de perfection , ne peut étre que P'appanage

des nations les plus civilisées, et restera toujours ignorée des Goths, dont chaque siécle. fournit malhéureusement un
nombre assez considérable.

14
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intéresser. Il ést vrai, que ce n’est pas avec la méme généralité , mais toujours
avec la méme puissance; tandis que les autres arts n’ont qu'un seul moyen.
Et méme la Musique a un troisitme moyen qui est le mariage intime de
I'Harmonie et de la Mélodie (1). On peut dire aussi en faveur de I’Har-
monie qu'elle peut se passer souvent de la ™élodie, au moins de cette

.. Mcélodie régulitre dont nous avons exposé les principes, tandis que la Mélodie
n’obtient tout son éclat et ne produit tout son effet qu'en se mariant avec

I'Harmonie. Dela il suit qu’il faut classer les productions musicales : 1°. En
productions pm:erneht harmﬂniques; ou la Mélodie ne joue qu'un role secon-
daire, comme, par exemple, la plus grande partie des cheeurs, des morceaux
d’ensemble, des airs déclamés, les récitatifs, les caprices, les préludes, les
fuguéﬁ, la fantaisie et beaucoup de morceaux d’imitation musicale. 2°. En
productions ou la Mélodie est le but principal , et ot 'Harmonie est toufss-
fait subordonnée a la Mélodie, comme les chansons, les romances, les airs
nationaux, les grands airs (chantans et non déclamés), la plus grande partie

des airs de ballets, et celle des duos et des solos d’instrumens, etc, (2). 3°. En

o by

——— -

/ av. i

(1) Ainsi , il y a un triple mariage dans la Musique vocale, rﬁ_ Mélodie , 1a Poésie et I'Harmonie.

(2) Comme en général on confond souvent ce second ggn te ioductiuna avec les deux autres indiqués dans cet ourrage,
nous placerons ici les remarques suivantes. pahi A0

Lorsqu’on ne veut nous intéresser que par la Mélodie, le but est alors de fixer uniquement sur elle 'attention des
auditenrs. Dans ce cas , elle pourrait se passer & la rigueur de I'Harmonie , quoiqu’on n’ait- pas 'habitude de I'exécuter
eans accompagnement , et qu'on n'aif pas une raison suffisante de vouloir s'en’passer. Dans ce cas , I'Harmonie accompagnant
une telle Mélodie, et prise séparément, est de trop peu d'imtécét, le plus souvent vague, incertaine , et sans un sens
déterminé; car; si au contraire ,. 'Harmonie ici éiait riche, recherchée, et montrait trop de prétention , elle fixerait
slors notre aitention, en la détournant de la Melodie. Cette dernitre ne serait plus prédominante, quoique bien faite ;
et les morceaux ticndrajent du premier ou da troisieme genres indiqués dans Pouvrage , au lien d’appartenir au second.
1l est important de faire cette distinction, sans laquelle on aurait un genre de moins ; ce qui , au lieu d’enrichir l'ait
I'appanvrirait , et le priverait d’un moyen certain de plaire. ;

Il est deux genres d’accompagner la méme Mélodie, qu’il importe de ne pas confondre :4

de Paccompagner par
vne Harmonie savante , et lautre par ue Harmonie simple et naturclle. Ce n'est pas un mérite de placer une Harmonie
savante la oti il n’en faut qu'une simple, mais c'est platét un défaut de jugement de la part des compositeurs, qui, aa
lieu de varier les genres , peuvent facilement fatiguer 1'attention des aunditeurs, par une longue countinuité de richesses da
meéme ordré. La Mélodie prédominante est le genre le plus propre & la scéne. Les compositeurs dramatiques les plus
célebres 'ont choisie de tout tems de préfévence aux autres genres musicaux. Les opéras qui ont obtenu le plus de succés soat
précisément céux qoi ont le plus de chant, de natarel et de simplicité ; trois qualités inestimables de la Musique dramatique,
parce que tout le monde est en ¢état de les‘apprécier. Au thédtre, la premicre loi est de plaire ; pour atieindre & ce but,
il fant que la Science daigne souvent sacrifier aux Grices. ' ' :

Ce second genre de productions n'exige de la part de I'Harmonie que V'étude du contrepoint simple, qui précéde
celle da contrepoint double , des canons, des imitations et de la fugue. Ces quatre demiers objets , si indispensables
pour les autres prodactions musicales , ne sont pas absolument nécessaires pour accoppagner une Mélodie prédominante.
C'est un degré d'inspiration plus heureux et plus rare quil faut pour créer des Mélodies vraies, neuves et inléressantes,
Cedegré doit remplacer ce que la science proprement dite sacrifie ici , et ce quelle peut employer partout ailleurs avee
plus de succés. | :
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productions mixtes, ot onf cherche & nous intéresser tantdt par la Mélodie,
tan(ot par I'Harmonie; ou bien, ot ’Harmonie est plus qu'une partie secon-
daire, méme en accompagnant la Mélodie ; comme par exemple, les ouvertures,
et en général les symphonies, les quatuors et presque ‘toute la musique instru-
mentale; le récitatif obligé (comme on le chante en Italie);les cheeurs et les
morceaux d’ensemble qui doivent étre en méme tems chantans, soit par inter-
valle, soit en totalité, etc.; et la musique d’église qui n’exclut pas_plus la

Mélodie que I'Harmonie.

De la méme maniére on dé;vrait_ classer le mérite des compusiteurs, parce
quil y en a qui ne se sont distingués que dans unseul de ces trois genres .
tandis que d’autres ont excellé dans tous les trois. |

Les amateurs de Musique se partagent de méme en trois classes. Il y en
& qu n'aiment qu'un seul de ces genres, n'ayant pas appris a apprécier les
deux auires. Ceux qui sont ptus connaisseurs les aiment tous les trois.

Apres cette ciassification nécessaire , revenons sur le mariage de la Mélodie
avec 'Harmonie , qui est le but de ce chapitre, et qui a principalement pour
objel la seconde espéce de genre de Musique que nous venons d'indiquer.

En considérantséparément dans un mariage pareil, la Mélodie et ’"Harmonie ;

1l peut se faire que chacune soit parfaite isolément ; et que le mariage soit mau-
“vais. Il ne sagit point ici des fautes contre la pureté de 'Harmonie, qul ne
seraient que des fautes d’écolier ; il s°agit de fautes plus graves que les plus habiles
harmonistes eux-mémes peuvent facilement commettre sous ce rapport, s’ils
n'ont pas des instructions particuliéres dont on ne parle jamais dans nos écoles.

L’Harmonie qui sert d’accompagnement & une telle Mélodie, doit observer
ce qui suit : 1° Les’ cadences harmoniques doivent étre de concert avec les
cadences mélodiques, c’est-a-dire que, lorsque la Mé&lodie fait une demi-
cadence, 'Harmonie doit la faire en.méme tems; et que lorsque la premiére
fait une cadence parfaite, Pautre doit la faire de méme. Car, si sousune cadence

. parfaite mélodique, 'Harmonie en fait une autre (par exemple, une cadence
interrompue ) , il est évident que par-la la période mélodique, qui devrait
avoir sa fin, est interrompue el ne finit point; bref, les cadences harmoniques
mal placées détruisent les cadences mélodiques, et par conséquent le rhythme
de la Mélodie : c’est au point qu'une Mélodie quoique parfaitement bien
phrasée, considérée sans I'Harmonie , produit alors sur nous l'effet d’une
Mélodie mal phrasée. | |
2°. L’Harmonie doit avoir le caractére de la Mélodie qui I'accompagne,
¢’esl-a-dire produire a-peu-prés les mémes impressions que la Mélodie nous ing-
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pire, et ne la point contrarier parun caractére particulier ;sans quoi, 'une détruit
Lautre, et I'intérét cesse, parce que notre attention ne peut se fixer a-la-fois -
sur deux choses diflérentes, ouau moins ne peut les saisir gu’avec beaucoup
de difficulté, ce qui finit par lalasser, souvent au point de la détruire.

3°. Si I'Harmonie est trop forte, trop surchargée par la multiplicité des
nstrumens, ou par un_mauvais choix de leurs mouvemens, elle écrase la
Mélodie, et détourne notire attention, en la fixant et Pattirant sur elle. Dans
ce cas, lintérét de la Mélodie est perdu, et le but du compositeur est
manqué.

4°. Si I'Harmonie prend ses accords dans une autre gamme que celle que
la Mélodie fait sentir, (ce qui est fort possible et arrive méme fréquemment
a beaucoup de compositeurs), elle contrarie Ja Mélodie d’'une maniere fort
désagréable et en détruit le charme : on entend moduler I’'Harmonie, tandis
que la Mélodie reste dans le méme ton ; ce qui contrarie 'une et lautre.
L’Harmonie nuit encore par-la aux cadences mélodiques qui ne peuvent plus
étre senties. *

9% Quand les accords se succédent d’une maniére trop subite, la Mélodie
se trouve enlacée dans les accords, et appesantie par 1'Harmonie ; elle ne
plane plus sur elle, et n’en fait, pour ainsi dire, qu'une partie d’accompa-
gnement,

L'Harmonie devient donc un tout autre art, lorsqu’elle accompagne une
Mélodie prédominante. Il nous manque un traité sur cette matiére importante ;
ce qui fait que des harmonistes fort habiles ne savent souvent pas bien accom~"
pagner une telle Mélodie. Nous tAcherons ici d’éclaircir par d’autres remarques
et quelques exemples ce que nous venons d’avancer sur cette matiére.

1
" i
I [ ] -
s '

'SUR LES CONTACTS DES CADENCES HARMONIQUES
AVEC LES CADENCES MELODIQUES. : 2

Cest un des points les plus importans dans ce mariage que de bien
connaitre et de bien observer les rapports des cadences harmoniques avec
celles de la Mélodie, sans quoi, les repos mélodiques et les rhythmes sont
infailliblement détruits, ainsi que U'intérét de la Mélodie.

L'Harmonie n’a que deux sons dans une gamme quelconque sur lesquels
clle peut faire ses cadences; dont 'un est la dominante qui lui sert pour la
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demi-cadence, et I'autre la tonique pour la cadence parfaite, par exeri:tple;
(voyez V5 N°, 4). Ainsi, quand la Mélodie fait une demi-cadence sur l'une
des trois notes suivantes : (voyez V5, IN° 5 ), ’Harmonie ne peut les accom-
‘pagner que de la maniére suivante : (voyez V5 N°. 6). Toute autre note
dans la basse et tout autre accord sur cette note détruirait la. demi-cadence
mélodique.

La quatritme -demi-cadence mélodique qui se fait .dans chaque ton sur la
tierce ou médiante, par exemple, ( voyez V°,IN°. 7 ), ne peut étre accompagnée
par I’'Harmonie que de la sorte : (voyez V?, N° 8 ). Ic1, 'Harmonie est obligée %
de faire une cadence parfaite, tandis que la Mélodie ne fait qu'une demi-
cadence. La raison en est que ’Harmonie est trés-pauvre en demi-cadences,,
- (car elle n’en a quune seule contre quatre de la Mélodie) ; et, quil suffit
dans ce cas, que la Mélodie fasse une demi-cadence sur cette note. Cependant
pour remédier & cette disette de cadences harmoniques, on accompagne quel-
quefois ( dans les tons majeurs) cette demi-cadence mélodique sur la tierce, de
la sorte : (voyez V5 N° g), c’est-a-dire, on emprunte la demi-cadence har-
monique de /z mineur pour aecompagner la demi-cadence mélodique sur la
tierce d’'uz majeur. Mais oh ne peut faire que peu d'usage de cette manieére,
parce que la demi-cadence harmonique est dans ce cas trop éclatante, et
pourrait par-la facilement nuire au caractere de la Mélodie. M. Méhul I'a
employée heureusement dans la romance d’ 4riodant : Femme sensible.

On prend quelquefois, pour accompagner la demi-cadence mélodique sur
la dominante, I'accord de la tonique sans renversement, quand celui-ci peut
étre précédé de l'accord parfait de la quarte supérieure (ou la quinte infé-
rieure ); par exemple, (voyez V°®, N°S, 1 et 2). Par rapport & cet accord de
laquarte supérieure, cette cadence est une espcce de demi-cadence harmonique,
et quoique faible, elle peut de tems en tems servir a varier les demi-cadences
harmoniques, pourvu que la Mdélodie s’y préte d’'une maniere naturelle. Si
le compositeur accompagnait cette méme phrase de la manidre suivante :
(voyez V5,N°.3), il ferait une faute, parce que 'Harmonie et la Mélodie
(par rapport i cette Harmonte ) auraient une cadence parfalte la ou la Mélodie
n’en exige qu'une demie. - -

Une cadence parfaite mélodique (qui termine par conséquent une de ses
périodes ) ne peut &tre jamais autrement accompagnée que de la sorte :
(voyez V53 N° r10). Toute autre basse et tout aulre accord rompralt la
cadence parfaite mélodique , et ferait que sa période n ‘atteindrait pas & sa fin,
et la période elle-méme serait rompue. Il faut méme éwiter dans ce cas;

R0 Joco
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autant que possible, qu'une des parties accompagnantes qui se trouve aus
dessus de la Mélodie (comme cela se voit souvent dans les orchestres ) finisse
sur la tonique et non (comme on en abuse) sur la tierce, ou bien ce qui est
pis, sur la quinte de la tonique, parce que ceite partie, comme supérieure,
affaiblit le repos d’une cadence parfaite que la période mélodique exige, par
exemple , (voyez X5 Nos. 1; 2,3 ). Dans e N, 1,1a partie supérieure dans
P'accompagnement fait une demi-cadence, tandis que la Mélodse en exige une
parfaite. Dans le N°. 2, la cadence parfaite mélodique est contrariée par le
sol de la partie accompagnante qui se trouve au-dessus de la cadence mélo-
dique. Dans le IN°. 3, tout est bien, parce que la partie la plus supérieure
fait une cadence parfaite comme la Mélodie. Pour procéder, comme aux
No%. 1 et 2, il faut que le composifeur ait une raison particulitre et légitime.
Cela peut se faire dans le cas ot une ritournelle de quelques mesures suit la
periode mélodique , par exemple (voyez Y5). Cette petite ritournelle prolonge
naturellement la pérrode mélodique et la termine enfin complétement, quoique
la Mélodie ait fini la sienne, quatre mesures auparavant avec I'accord parfait
sur la tonique. Cet accord doit sans exception, et malgré la ritournelle, avoir
toujours lieu en cet endroit, sans quoi la Mélodie n’a pas sa fin. i
Les compositeurs péchent quelquefois (et mémes des compositeurs célébres,
- comme Pergolese dans son Stabaz,) contre ce principe, en rompant la cadence
parfaite mélodique par 'Harmonie 12 ot une ritournelle la suit. Ils oublient
qu'on peut 'interrompre par les mouvemens d’instrumens et par le rhythme
(par la supposition ), mais jamais par 'accord, qui doit étre toujours 'accord
parfait de la tonique sans renversement. Cette faute m’a toujours choqué, enme
laissant désirer un recommencement de Mélodie qui n’est pas arrivé.

Quand la Mélodie fait une cadence interrompue, I’Harmonie peut la faire de
méme, ou bien I'Harmonie peut faire une cadence parfaite, par exemple
(voy. Z? depuis N°, 1 jusqu’au IN°, 12'), ot N°. 1 est une cadence parfaite
harmonique, et les autres sont des eadences interrompues et par la Mélodie
et par I'Harmonie, |

Quand un compositeur veut interrompre la cadence parfaite mélodique pour
prolonger la période, il vaut toujours mieux le faire par la Mélodie que par
I"Harmonie seule. Cependant, comme elle n’est pas moins inlerrompue par
'Harmonie, il peut Vopérer des différentes manicres suivantes : (Voyez AS,
N*s. 1,2, 3, 4, 5, 6). Mais qu'il se garde d’employer une de ces six
cadences harmoniques intem:;mpues, la ot il veut quela Mélodie finisse la
période. |
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OBSERVATIONS SUR LA PEDALE
. *. PAR RAPPORT AUX CADENCES MELODIQUES. .

Une cadence meélodique sur la pédale ne peut avoir lieu que dans les deux
cas suivans ( voy. B%, N°s, 1 et 2), c'est-a-dire, il faut que la cadence mélodique
sur la tierce ‘du ton se fasse sur l'accord parfait de la tonique, comme au
IN°. 1, et les autres trois demi-cadences mélodiques sur accord parfait majeur
de la dominante, comme au N° 2. Si l'on'n’observe pas cette .regle
importante, et qu’on fasse le contraire de ce que nous venons d’indi’quer , la
pédale devient détestable, parce que la Mélodie demeure sans cadence, par
exemple (voy. C%). Tout le monde doit sentir que la demi-cadence mélﬁdique
produit ici un effet insupportable, parce qu’elle fait avec la pédale une disso-
nance forte , qui rompt toute Ii impression d'une cadence. Une cadence parfaite
ne peut jamais se faire sur une pédale ; mais, lorsque la Mélodie ( aprés avoir
fait avec I'Harmonie une cadence parfaite régulitre ), prolonge cette cadence
de la maniére suivante, elle peut faire cette prolongation sur une pédale :
( Voyez D°, N°. 1). Dans ce cas, la pédale est bien placée et toujours d’'un

effet siir.

Il arrive quelquefois que la Mélodie, par extraordinaire, ne doit faire qu’une
demi-cadence sur sa tonique, par exemple (voyez D, N°, 2), Dans ce cas,
I'Harmonie lui rend service en I'accompagnant d’une des cinq maniéres sui=
vantes, ou elles affaiblissent suffisamment I'impression d’'une cadence parfaite
‘que la Mélodie semblerait faire ici ( voyez Ef). La premiére maniére n’est
pas bonne , parce qu'elle affermit la cadence parlaite de la Mélodie, au lieu de
I'affaiblir, et ne pourrait avoir lieu que dans le cas cu se compoalteur voudrait
faire de ces quatre mesures une petite période. comime cela peut arriver.' Les
autres cinq manieres sont toutes bonnes, parce qu’elles affirment positivement
que ces quatre mesures mélodiques ne sont qu'un membre d’une période, et
non la période méme. Et comme ces cinq-maniéres ont une cadence tres-faible
( dont deux sont méme interrompues ), elles temperent par-la la cadence
mélodique. qui parait ici trop forte pour une demi-cadence. Voila les procédés
de 'union intime de la Mélodie et de I’'Harmonie.

- Par la méme raison, on ‘accompagne de préférence la Mélodie suivante
avec ’Harmonie ci-jointe, parce que les cadences mélodiques paraissent trop
fortes (Vayez F6, No  1). L’Harmonie ne fait point ici de cadences sous les
deux prenneres deml—cadences mélodiques , et cep@dant ces dernicres sont '

suffisamment prononcées par la Mélodie seule,
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11 est souvent moins important de ne pas faire une demi-cadence harmonique
‘sous une demi-cadence mélodique, que d’en faire une fausse ; car, il y a des
cas ot les demi-cadences dela Mélodie peuvent se passer des demi-cadences
de I’'Harmonie, et ou le compositeur peut envisager les demi-cadences
mélodiques comme des quarts de cadenccs. C'est ainsi que Sarti a senti et
accompagné la premitre période de son air (voyez A%, avec la basse chiffrée
qui y est jointe), ot la Mélodie fait deux-demi-cacences, et 'Harmonie n’en
observe point; ce qui fait que cette M¢lodie parait n’avoir qu’une période d'un
seul membre et d’un seul rhythme: effet trés-agréable. Toute régle a ses excep-
tions; mais chaque poane exception a ses causes légitimes : c’est cette cause
que tout véritable artiste doit chercher, pour ne point abuser- des exceptions
aux dépens du bon gofit ‘et du bon sens. L’Harmonie a quantité d’exceptions’
excellentes; pourquoi, dans la Mélodie et dans le mariage de 'Harmonic avec
la Mélodie, n’y en aurait-il pas de tems ea tems?

31,

SUR L’ANALOGIE DE CARACTERE ENTRE LA MELODIE ET L’HARMONIE.

-

Lorsque la Mélodie est douce et naturelle, 'Harmonie ne doit point étre -
vive et recherchée;il faut gu’elle soit comme sa Mélodie, simple et naturelle(1).
Les compositeurs manquent de jugement, de tact, de goiit et d’expérience,
lorsqu’ils veulent briller partout comme des harmonistes savans. Il faut atteindre
au but avec les moyens les plus simples : tels ont été dans tous les tems le
principe des grands talens. Lorsque la Mélodie produit un effet quelconque,, il
faut peu de chose de la part de 'Harmonie pour la seconder; et cependant ce
peu de chose parait souvent difficile & trouver : on croit n’y mettre pas assez de
savoir , et par cela méme on en met trop; c’est 1a le grand écueil. On oublie
que tout perd de son mérite a &tre déplaeé; et que ce qui est franc, simple et
naturel fait autant de piaisir aux vrais connaisseurs, qu’a ceux qui ne le sont
pas. Il y a tant de morceaux qui ne sont consacrés qu’a la science! c’est 1a otrils
dowvent se montrer et se faire valoir d'une manitre sage et ingénieuse.

Il n’y a rien de si'facile que de se tromper dans le choix de I’'Harmonie qu’on
peut fairepour accompagner la Méiodie. Il faut, sous ce rapport, étudierle carac-
~_tere de nos diflérens accords. Il y en a qui sont tristes, sombres et douloureux

(1) Une Mélodie triste ou qui ﬂnﬁi&primer la douleur ,- exige une Harmonie plus sombre , plus mélancolique ; et
Jersque la Mélodie exprime une passiom vive, il faum I'accompagner d'une Harmonie plus anjmée, sans étré compliquée,
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@autres sont sévires, 1 forts ‘ot éclatans ; d’autres simples, francs’ et naturels.

* En général, I'Harmonie a’ quelque chose de mystérieux, considérée en elle- -

méme. Mais par les différens mouvemens (ou valeurs des, notes), ‘on peut Iui
donner différens degrés de légéreté et de gaité. C’est donc encore sur les
caracteres de ces mouvemens qu'un compositeur doit étre sans cesse attentif, -

pour en choisir ce qui convient mieux 2 telle ou & telle Mélodie. * Y,

Pour une Mélodie simple et 16gére, il faut beaucoup d’accords consonnans ef .
fort peu de dissonnans. Tl faut éviter ici tous les accords suivans: (voy. F¢, IN°. 2).
Il faut rarement employer I'accord diminué : (voyez F°, N°, 3), comme aussi
les suppositions ( ou suspensions ) qui ont un caractére trop grave. Il faut
choisir des mouvemens légers dans les parties accompagnantes , sans quotl
I'Harmonie deviendrait trop 'lourde, aitendu que les accords ne peuvent se
succéder avec la méme rapidité que les sons de la Mélodie, et qusl faut que
beaucoup de notes melodiques tombent souvent sur un seul accord. |

Pour une Mélodie triste et qui exprime la douleur, tous les accords ci-dessus
indiqués peuvent étre employés ; mais méme 14 il n’en faut pas faire abus,
parce quun trop grand usage.de ces accords dans le méme moréeat donne a
I’'Harmonie une empreinte forcée, qui par conséquent ne parait ni franche ni
naturelle. Les mouvemens des parties doivent étre ici moins 1égers , plus liés
et jamais sautillans. | | | Lt

Il faut accompagner des Mélodies passionnées par des mouvemens animds
et bien choisis , mais point compliqués. C’est par ces mouvemens qu’on peut
tout exprimer en Musique, et non ( comme tant de compositeurs le croient
faussement ) par la complication et une succession trop rapide d’accords,

ou bien par des accords recherchés et par des modulations iréquentes et

bizarres. figoss SRS

On peut consulter, pour bientaccompagner une Mélodie prédominante , les
partitions de Paisiello et de Cimarosa, et dans un genre plus riche, celles de
Mozart , mais il faut dans ce cas imiter' celles-ci avee beaucoup de réserve,
sans quoi l'accompagnement 'deviendrait trop compliqué pour une telle
Mélodie ; et I'on sortiraif alors de ce second genre dont on a parlé plus haut.

i iy |

1l ne faut pas que I Harmonie qui accompagne la Mélodie soit surchargée
| et prescrive une forte exécution. ‘ '

Quand on songe -qtie la ‘Mélodie d’un air chanté par une seule voix est
accompaguce d'un orchestre de vingt-quatre, trente, quarante et souvent dun

15
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plus grand nombre.d ‘exécutans, on peut se fag:e une fd;ée combien, il est facile
de surcharg,cr I’ accompagnﬂmeut et de nul.re parala a Ia Mélodle. Les mstrumens
A vent (plus percans que les 1113!:1‘111118113 a cordes) trop employés, les sons aigus .
qui planent sur la Mélodie, I emplm trop fréquent des masses d’orchestre, les
Jfortés mal distribués et dont on abuse, tout cela contribue & détruire le charme de
la Mélodie la plus suave. En général, 1°. il ne faut jamais se servir de la masse
de T'orchestre , pour accompaguer la Mélodle 5.l ne faut I’ employer que dans
les mtournelles. 29, H faut fa:re peu dusage des sons aigus, c’est-a-dire plus .
hauts que ceux de la Mé}odw 3o, 11 faut réserver de méme les fortés pour
les ritournelles , et ¢a et la pour les dernleres mesures des périodes musicales ;
et de la coda. Dans le courant de la Meludle il ne faut employer que par-ci .

par—la au lieu du forzé, les mezzgﬁﬁrfé les nnforzanda et les forté-piano, et
le plas p(}s&ble n’employer que le piano, . | |
Dau tems du célebre Heendel on Lompdsalt des airs doPéras qui n ‘taient
accompagnés que de basses, et on réservait les autres instrumens seulement pour
les ritournelles. H est 2 regretter qu’on ait tout-a-fait abandonné ces sortes d’airs,
qui étant bien faits, bien exéculés et placés a propos, ne peuvcnt manquer
leur effet, surtout 13 ow on peut sohﬁent employer de petites ritournelles, et
dlaluguer le chant ayec I'orchestre. En effet,le mélange de ces ritournelles avec
la voix accompagnéﬁ seulement des basses , etail parfaltement bien senti et
devait produire un contraste intéressant et une variété piquante. C’est en partie
avec ces sortes d’airs que le célebre chanteur Farinelli (au commencement du

18e, sidcle ) enchantalt ses auditeurs d’une mamere s1 extraordinaire.

1Y .

Il ne faut pas que I Harmonie et la Mélodie fassent entendre a-la-fois deux
: | gammes de différent catactere.

11 est trés-souvent possible (et facile pour un harmoniste un peu habile )
d’accompagner une Mélodie avec une Harmonie qui fait sentir une toute
autre gamme que celle que la Mélodie exige, par exemple (voy. G, N°.1 et 2).
Dans le N°. 1 la Mélodie est en sol, et 'Harmonie de méme ; tout y est
d’accord. Dans le N°. 2 la Mélodie est en sol majeur, et I’'Harmonie en mi
. mineur,; et quoique celle-ci soit bien faite, elle ne détruit pas moins le caractére
et le charme de la Mélodie; elle l'attriste et fait que ses deux cadences
parfaites (dans le N° 1) deviennent ici deux demi-cadences, et que par
conséquent la période mélodique n’est point terminée a la fin des deux
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'feprises ; ee qtﬁ' fait "tftié“'lﬁ' Meélodie reste detx fois ‘en Pair, parce qq;,ii'élle |
5démﬂm;'sans"pﬁﬁéﬂés’jfr)af ') b4 A5 T | It '. $HG MR T
- Dans un moreeau fort ‘développé, comme, par exerfiple , dans un quam;r

ou dans une symphonie , ol ont répete souvent une Mélodie', et ot on cherche
a rendre’ ces ' répétitions intéressantes par la’'variété "de THarmonie et de
' l’abeompggﬁi&igﬁht,* bﬁ;péﬁ@_ qﬁe&l-q;xefdi’s“ tenter avec 'succes d’ac cnmp ﬁgﬁéf une
-Méladia y comme dans le' N 2, Mais dahs un morceau consacré tout-a-fait s la
Mélodie , comme un ‘air; ce sont des fautes impardonnables. Il n’y a rien
de plus facile en'composition que de nuire au charme ‘et 4 I'intérét d’une
Mélodie par‘un pareil procédé, parce qu'il n’existe pas une phrase fl‘néiédii];u;a
qui e puisse'recevoir différentes Larmonies. Voici, par exemple; urle phrase
chantante (voy. H) qui'pedt élie accompagnée’de s6ize manidres différentes,
que nous indiquerons ici par curiosité, et pour faire voir en méme tems
combien il faut; dans' des cas pareils, 'se ‘méfier des richesses ]ﬁa‘j'mdniqucs.,
pour ne point'en abuser : (voyez H®, depuis le:INo. 1 jusqu’a 16). Chacun
de ces 16 exemples fait une impression différente qui seconde plus ou moins
la Mélodie. C’est donc au compositeur de savoir bicn y- choisir, et de ne
point nuire a sa 'Mélodie par’ un choix 'déplacé. 1 faht“‘que, sous ce rapport,
un' jugement sain, un goiit siir, perfectionnés par I'expérience, le guijd'ent a

L]

chaque pas. = 1
- De petites 'modulations passagéres dans des tons relatifs ‘peuvent “éire em-
‘ ' pided . A a ke 1"; §o i) b TR T s ‘Il.}:f.‘_. _,__"J%’ q,',l Titan
_ployées-avec succes, soit ‘qie Ia Mélodie les indique ou bien qu'élle ne.lés
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lmihque:;.:as -’El‘le-#fném&;,{ 5’1§zif}:€jr?f;fnﬁle (Voyez I¢, N’OSI et 2). Dans les coda

qur-terminent les 'grands’ morceatix, on peut ‘donner plus d’'intérét a I'Har-

monie, pour terminer avec plus d'éclat et de'chaleur, par exemple : ( voy. K%),
g § e
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Il ne faut pas que les acqqrds c?;angcm trop “souvent ou se succédent
| | ‘Irop rapidement. S

Lintérét: de, la Mélodie; exige qulelle Tasse beaucoup’ de ‘notes sur peu
d’accords djjjérens, et que'ceux-ci par conséquent se succedent d’une maniére
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(1} Afmtislaﬂfrplr ﬁémnvmf Iﬁs;tld‘lnc?ﬂ ltllgllodlﬁuei-;l, ;e ne rﬂpvalu_m’ﬂeﬁquﬁr pourquoi I?Ha,tzmpni;i d" F"-j 3 m'avait
l_tndn-la Me]nd:ie de-l:et. air t‘léﬁ-ctueme , quoiqu e?le soit en elle-méme 'Ifurt réguliere, En réfléchissant sox causes qoi
Postaient proluice ce mauvais el que:je senisi pariculibtement b I n s chique piioddy: i tlouké shth (g s
deux périodes, & cause de cette Harmonie » R'étaient point lerminées , et que la Mélodie exigeait ncessaireiaent une suites
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dans lexemple Lﬁ |

-

¢ 1)
_pen rapide. Clest, partmuhéremeqt contre |cetle régle que ;les composjteurs
“péchent le plus souvent. Si on accompagnait par exemple , cette; phrasa
~mélodique, (voyezda Mélodie de L) de la maniere su;vante ;- (voyez ’'Har-
monie de Lﬁ), prmc;palement dans un mnuvemcnt vile, on détruirait tout le

‘charme de la Mélodle, et la phrase deviendrait tout-ha—fart harmﬂﬂlquﬁ, la

_premlerc Pﬁi‘ﬁﬁ‘ ne fera1t que ccl;mpIéter I’Harmonie. Cette .maniére d’accom-

paguer la Mélodie ne peut avoir lieu. que la ou I’'Harmonie doit prédmmner -
dans le cas contraire, il faut que la Mélodie plane sur I'H i’lrmnme,, qu’elle
fasse beaucoup de notes passageres et beaucoup d’appogiaiture.. Ainsi, il faut
accompagner le chant m—dessup i (d,ans un morceau d'un intérét pupement

_mél‘)d“lue) dﬂ la mamére swvante, (vovez Mé, Nes. lx ;;2, 3), ou Fon ne

changa que deu'x: fms Ies accnrd3 > au lieu de les ch@nger douze fms., comme

b
S " ' = T}
a_’ i ':" } " l

Quand la phrase mélﬁdlqua amge du calme on 1’ cdmpagnera comme dans

'*(M6 N®. 1); quand elle exige plus de chaleur dans laqmmppgngmeg?t on fera

comme aux IN°s, 2 ‘et 3. On yoit que . dans les, tl;ms cas, il ]n ¥, a rqut: trois
'accords, qui sont : laqcorq tlz;t_, de fa et d'ut. 85 a8 Ly o)l
Ces trois dernitre es, manieéres t:im::cu*.:rmp:clgn'&arI un chant pr;édommant sont
infimiment préférables A l’expmple (Lf),. quoigue mim—m spﬁ: beaucoup plus
riche en'fo’* d'Harmonie. Il est bon de remarquer ici que les modifications
d’un accard par. les. notes passageres, les peutesf notgs, les suspensions et les
syncc}pes ont souvent pfus de charme et plus de nouveauté que laccord lui-
méme ; et que toutes ces ]I'IOdlﬁQﬂtlDﬂS pour nqtre organeauditif font 'effet
d autant d’accords différens. Clest par, cette raison que nous aimons- scuvent
i entendre des phrases melodlques accompagnges. par sixtes et -par tierces
avec ime basse fort simple (ou sur une pédale ), et dans lesquelles il se trouve
de doubles notes passagéres, de duubles petites notes, de doubles suspensions
et de doubles syncopes. Voila pourqum dans U'exemple suwant (voy. N% N°. 1),
ouil n’y a presque point de notes passageres et pointide petites notes, et ot
il y a trop de masses el trop d’aceords fondamentaux, qui se succedent coup
sur coup, nous éprouvons peu de charme mélod:que, tandis que dans' les
exemples. suivans : (yoyez N6, IN°s, 2 et 3), ou C’est tout le contrairé), nous
en. trouvons -beaucoup  plus, prmclpalemept dans leIN° 3, ol Ig mouvement
de la partie 1nterméd1mrc rend cette phrase encore plus piquante, ' 2l
““Ainsi, pour bien accompagner la Mélodie, il faut peu d’accords, ‘mais
beaucoup de modifications de ces accords par les moyens Jndlqués et par les

;hﬂérenies valeurs des_pote& Cependant da.ns des mouvemeqs lﬁnts comme

B LY 3L
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_dans l'adagio, le largo et l_andarzre s la Mélodie supporte plus de changemelrt
daclcmds que dans les mouvemens accélérés (1); la raison en est qu'on a
suflisamment de tems dans le premier cas, pour saisir ce changement d’accords,
et que les petites notes et les notes passagéres, comme n’appartenant pas &
IHarmome, y peuvent produire des duretés, par rapport a leur durée, 1ncon-
vénient quon n’a pas a craindre dans les mouvemens vites.

3 S SN i

Observations sur les accords d’'une gamme majeure et d’une gamme mineure,
par rapport & la Melodie. | \: _,

Dans une gamme maJeure comme dans une gamme mineure, il y a six
accords parfaits, par exemple : (voyez 08NS, 4). Outre ces six acuord's
parfaits, 1l y a dans une gamme majeure .encore trois accords de sep-
titme, et dans une gamme mineure, il y en a deux, dont on peut se seryir
pour accompagner la Mélodie, (voyez IN®, Ne. 5), (2) A}Gutez a cela les
deux accords suivans : (voyez Ns IN°. 6 ). Voila donc onze accords d1ﬁ'erens
dans un ton majeur, et dix dans un ton mineur , qui tous sont excellens pour
accompagner la Mélodie, quoique les Italiens mndemes ( c’est-a-dire depuis
Paisiello ) ne se servent presque point des accords marqués dans la planche
par le signe (), et fort peu de 'accord de la septiéme diminude, que pro=
diguent de nos jours lAllemagne et la France, ou plutét dont elles abusent.
Les Italiens par conséquent se privent de ces six accords pour accompagner
leur Mélodie, et cela sans un motif raisonnable.

En réﬂéchlssant 1°. que presque tous ces accords se laissent renverser de
différentes manitres ; 2°. qu'ils se laissent modifier par beaucoup de positions,
comme par exemple, I’accord de septiéme dominante, (voyez Of); 3°. qu'ils
peuvent étre variés 2 linfini par les valeurs des notes, (voyez par ex. g
ou Vaecord de septieme dominante se trouve varié de vingt manitres diffé-

rentes par la valeur des notes ; 4°.'que les petites notes, les notes passageres,

* Tr) Un exemple en ce genre est la marche. religieuse de Mozart , dans la Fidte enchantée , et celle dm l’lfr:esm ddl
Gluck , que nous avons citées comme Mélodie de denx périodes. ( Voyez P3 et §3.) '

(n) Je ne compte pas ici l'accord de la septieme majeure; par exemple (z¢2, sol, mi, st Erécarrs), et (fa.la, uty
mi §écarre), qui ‘se trouvent tous lés deux en us majeur et en /a mineur , parce qu'on ne pent s'en servir peur
accompaguer une Mélodie, que dans des cas fort rares , et que, sous certaines conditions harmoniques , qui sont de
dopner & cet accord la série d’accords suivante : (voyez Q6, N° 6,7, 8, 9), ot I'accord (fa,la, ut, mi bécarre),
se trouve dans son premier et dans son deuxiéme renversemens (comme ayant dans ces deux renversemens le plus de
charme ) , ¢t ol ceite série d’accords se trouve dans le ton mipeur; ce qu’il fant opserver,
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les Eyiioopes; Tes suspensions et la pédale modifient encote les accords i T'ins
fini; 5°. qu’au moyen des permutattions,dix accords différens donnent 3,628,840
chances pour les enchainer; en réfléchissant, dis-je, a cela, on reste stupéfait
de la quantité inépuisable des moyens qui se présentent au compositeur pour
accompagner sa Mélodie. Mais aussi qucls pieges cette quantlté de moyens
ne lui tend-t-elle pas, si un tact parfait, un jugement sain, un goiit exquis
ne le secondent point! D’un autre c6té, s’il ignore cette righesse 1mmense, il
tourne dans un cercle étroit et commun, dont il ne peut jamais sortir.

Dans 'art d’accompagner la Mélodie, pour bien employer les trois accords
de septieme, ( dont on se sert rarement, faute de les savoir manier), (voyez Q°%
IN°. 4 ), nous donnerons ici les trois exemples suivans: (voy. Q8 IN°s. 1, 2 et 3).
1l faut que la Mélodie puisse se préter a ces séries indispensables d’accords
indiqués, pour pouvoir employer les trois accords de septieme en question.
Si elle ne s’y préte pas facilement, il n’est pas & conseiller d’en faire usage.
1l faut aussi consulter 'le caractére de la Mélodie , pour ne pas s’en servir
mal-a-propos; car, ces séries d’accords ont quelque chose de mélancolique,
qui n’est pas propre au caractere gai ou léger de la Mélodie. '

Quant aux modulations que 1a Mélodie ne peut faire d’une maniére évidente
sans le secours de ’Harmonie, comme par exemple : (Q6, N% 5), il ne faut
pas en abuser, parce que la Mélodie est obligée de faire ici des sacrifices &
’'Harmonie. Pour ‘qu'une- pareille modulation produise tout son effet, sans
nuire a l'unité de la Mélodie, il ne faut 'empleyer qu’une seule fois dans
un grand morceau consacré uniquement a la Mélodle , comme par exemple

'dans un air.

L’Harmonie en général rend un grand service & la Mélodie dans les modu-
lations, parce qu'elle a les moyens les plus efficaces de les déterminer d’une
maniere prompte, décisive, claire et indubitable, tandis que les modulations
prises seulement mélod.lquement ont le plus souvent quelque chose de vague,
de faible et d'incertain.

- Voila ce que nous avons jugé le plus nécessaire A remarquer sur Uart dac-
compagner par I’'Harmonie une Mélodie prédominante, Nous ajouterons aux
neul propositions qui précedeut le Supplément ; les cinq propositions suivantes,
qui ont pour but de s’exercer dans l'art d’ accompagner. une telle Mélodie, -
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DIXIEME PROPOSITION,’

Qui @ pour but de s’exercer & bien marier les cadences harmonigues avec les
cadences mélodiques , d’aprés les principes indiqués page 104.

Quant aux quarts de cadences qui séparent un dessin mélodique de l'autre,

I’'Harmonie en est aussi riche que la Mélodie, parce quelle peut les faire -

senfir sur chaque note de la gamme, comme. la Mélodie.

ONZIEME PROPOSITION,

-

Qui a pour but de s’exercer & accompagner la Mélodie seulement avec des .

accords pris de la gamme que la Mélodie indique , sauf les petites modu-~
lations passagéres que cette derniére peut faire sentir.

La Mélodie, soit qu’elle module, soit qu’elle ne module pas, fait toujours
sentir ses phrases dans une gamme suffisamment déterminée, et qui est facile
a reconnaitre. Si elle marche d’un ton i lautre » 'Harmonie doit néces-
sairement le faire de méme et de la manitre la plus évidente et la plus
satisfaisante. Arrivant dans la gamme nouvelle; le compositeur y trouve la
méme quantité d’accords que dans la gamme primitive; il les garde aussi

long-tems que la Mélodie reste dans ce ton ; de la sorte il suivra strictement
la Mélodie de gamme en gamme,

'DOUZIEME PROPOSITION,

Qui a pour but d’accompagner une Mélodie avec aussi pew de changement
| d’accords qu’il est possible. |

‘Nous avonsvu dans ce Supplément que pouvant donner & une phrase mélodique :

trop de changemens d’accords, cette quantité se laisse presque toujours réduire

soit a la moitié, soit au tiers, et méme au quart; ce qui est important & -

étudier pour un éleve. Sous ce rapport, il est indispensable qu’il sache par-
faitement bien distinguer combien de notes mélodiques peuvent étre envisagées

comme des notes passageres et de petites notes; sans quoi, il donnera toujours

trop de changemens d’accords a la Mélodie, et par-la nuira 2 son charme.
C'est I'étude du contre-point simple qui peut le mettre 3 méme d’analyser
une Mélodie sous ce rapport. Il est bon de conseiller 4 I’éleve de ne pas

h |

toujours employer dans ce travail I'Harmonie & quatre parties; et quil faut:
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souvent varier cette derniére par 'Harmonie 3 deux et & trois, et méme -
(lorsque la Mélodie se préte a cela d'une maniere naturelle) d’'employer de.
petites phrases & 'unisson, dont on peut user aussi avec beaucoup de succes
ch et la dans des ritournelles.

TREIZIEME PROPOSITION,

Qui a pour but d’accompagner une méme Mélodie par différens mouvemens
provenant des différentes valeurs des notes.

Il faut que cette variété de mouvemens soit faite de maniere & ne point
altérer le caractére prlmltlf de la Mélodie. C’est un exercice fort imporlant;
car c’est dans des mouvemeéns heureusement choisis des parties accompa-=
onantes que réside le grand charme de I'Harmonie ; c’est par ces divers
mouvemens qu'on peut méme relever le charme de la Mélodie et entretenir
une grande variété, sans nuire a l'unité du morceau. |

QUATORZIEME ET DEI{NILRE PROPOSITION,

”
Qui a pour but de cheroﬁar une Mélodie sur ume Harmonie donnée.

Il arrive quelquefois ( particuliérement dans la Musique dramatique) quon
cherche i trouver une Mélodie sur une Harmonie établie d’avance, comme,
par_ exemple , dans un morceau d’ensemble ou dans un cheeur; c’est-a-dire
gu'on cherche une Mélodie de huit jusqu’a seize mesures. Il est superﬂu de
remarquer qu une Mélodie faite avec cette condition ne peut avoir le méme
charme ; mais aussi 'intérét n’est pas ici seulement mélodique, il est en: méme
tems, et méme plutdét harmonique. Pour réaliser une pareilie proposition, 1l
" faut que I'Harmonie observe le rhythme au moyen des cadcnces symétrique-
ment distribuées, comme , par exemple, (voy. R%). .

La Mcélodie quion pourrmt établir sur cette Harmonie est h—-peu—prés la
guivante : (voy, §°). : -

Apres avoir analysé tout ce qui concerne la véritable Mélodie , et avoir
exposé les principes pour accompagner une Mélodie prédominante, nous
pouvons maintenant, lorsqu'une Mélodie ne. produit point I'effet qu on en
attend , indiquer quelles en sont les causes. -
 Abstraction faite de I'exécution , une Mélodie peut pécher, 1% par le
Thythme qui est péeu ou point du tout observé, 2°. par les dessins qui sont
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usés ou n'expriment rien, et qu'on a créés sans inspiration ; 3o. par le défaut
d'une coupe convenable, au moyen de laquelle les idées se rangent de maniére

L] . . ’
‘quon puisse facilement embrasser et se représenter 1'ensemble du morceaun ;

4°. par la monotonie qui provient de ce que I’artiste n’a point varié suffisamment
les sons, les cadences, les gammes, les diapasons, et souvent aussi les rhythmes ;
5°. par le timbre auquel telle Mélodie ne se préte pas ; 6°. par le défaut d'unité
qui résulte de ce qu’on n’a point observé une liaison intime entre les 1dées,

‘ce qui nous présente une image confuse de ce que nous entendons, et produit
-en nous une sensation désagréable ; 7°. par les phrases ou par les périodes trop

longues, qui sont par-la difficiles a saisir, et encore plus & retenir, ce qui produit
duvague et fatigue notre attention au point de la diriger sur toute autre chose ;
8°. enfin par I'accompagnement qui contrarie la Mélodie, la couvre ou I'étouffe,
et fixe notre attention principalement sur 'Harmonie , qui nuit 4 la Mélodie,_
et nous dédommage rarement du charme dont alors elle la prive. |

"RESUME,

DERNIERES REMARQUES SUR LA MELODIE ET L’'HARMONIE.

L'A Mélodie marche par intervalles consonnans et dissonans, comme les
accords dans!’Harmonie se succédent par accords consonnans et dissonans.
La Mélodie indique presque toujours I'Harmenie qu'elle exige pour étre
accompagnée; et il faut biengpeu connaitre son art pour ne point la trouver ;
mais ’'Harmonie n’indique point la véritable Mélodie, et les ¢ompositeurs
qui s’habituent & ne la cherchér que par 'Harmonie, restent, ordinairement
de médiocres mélodistes. La vraie Mélodie a toujours un sens positif pour

notre sentiment, I'Harmonie au contraire n’a le plus souvent quun sens

vague (1). C’est par cette raison que la Mélodie est plus compréhensible pour
tout le monde que I'Harmonie. On a donc eu grand tort d’avancer que I'Har-

‘monie est positive et que la Mélodie est vague. Mais 'Harmonie peut en

(1) T’Harmonie peut d¢ méme recevoir un sens plﬁ: positif 4 selon la maniére dont elle est concue de la part de

16
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méme tems occuper et intéresser notre esprit autant qu’elle est en état de
flatter nos sens et de parler a notre sentiment, quoiqu’avec des sens plus
vagues que la Mélodie; tandis que celte derniére s’adresse uniquement an
ceeur. L’Harmonie embrasse un cercle si immense qu’une génération entiere
pourrait 8’y perdre (1). Il faut des années d’exercices pour rendre nos organes
auditifs en état de saisir seulement une partie de ses combinaisons. La M¢lodie
plus simple et avec beaucoup moins de frais et de luxe, n’a besoin que d'étre
entendue pour étre appréciée sur-le-champ. Mais elle n’est pas moins pour
artiste ( comme nous 'avons prouvé), un art susceptible au moins autant
que tout autre’art, de finesse, d’exactitude, de régularité, de recherches et de
combinaisons rhythjmques et symétriques. = |

On a prétendu que la Mélodie et I'Harmonie ne font qu'une méme chose,
et que I'une sans I'autre ne peut avoir lieu. C’est étre dépourvu de bon sens
que d’énoncer de pareils axiomes, et ne jamais avoir réfléchi sur la nature
de la Musique, sans compter I'expérience journaliere qui dément cet argument.
1 ’Harmonie et la véritable Mélodie sont, sous tant de rapports, si différentes
I'une de l'autre, qu’a péine on en pent faire une autre comparaison, si ce
n’est que 'une et l'autre se forment et se composent de sons, condition pri-
‘mitive et indispensable pour tout ce qui existe dans cet art. Mais il y a,
dit-on , un mariage intime de la Mélodie avec I'Harmonie, comme il y en a
un entre la Musique et la Poésie. Il est indubitable que la Mélodie recoit
plus d’éclat et d'intérét, lorsqu’elle est bien secondée et soutenue par I'Har-
monie, que lorsqu’elle marche seule (2), et que 'Harmonie a son tour acquiert
plus de charme, quand elle est en méme tems embellie par la Mélodie. Mais
cela ne prouve pas que I'une ne soit rien sans l'autre, pas plus que de dire que
la pﬂéaie lyrique n’est rien sans la Musique, et yice versd ; comme quelques
originaux l'ent aussi prétendu. P | |

Lorsque les compositions des célebres Palestrina, Allegrl, Scarlatti et Bat,
( qui ne sont que de ’'Harmonie bien sentie“et ou il n’y a presque point de
Mélodie ) ont El‘ﬂdlllt des effets si merveilleux sur les auditeurs dans la cha-
pelle Sixtine, ces effets et ces sensations ne provenaient que de la puissance

e

(i) Je me suis proposé , #l y a quelques années , de noter tout ce qu'on pourrait dire sur un seul aecord ; [ sur V'accord
patfait majenr wt, mi, sol ). A mesure que j'avancais dans mes recherches, je découvrais que “la matiére en &tait si
etendue , qu's peine on pourrait I'épuiser. Je me vis contraint d'y renoncer.

(a Dans ce mariage I'Harmonie peut souvent rendre un grand service & la Mélodie, en ce que la premiére est en état
d'accompaguer la derniére de maniére & rendre, pour ainsi dire, neuve, une Mélodie usée. Et telle Mélodie qm pris:
séparément , ne dirait que fort peu de chose , regoit par I'Harmonie un mou¥el éclat et un nouvel intérét,
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harmonique soutenue d'une parfaite exécution. Voila done une preuve. &vidento
que I’'Harmonie a des moyens de nous intéresser, indépendamment de ce que
nous appellons la véritable Mélodie ( I) :

Faut-il citer toutes les occasions ou l'on jouit de la Mélod:e, sans quelle
soit accompagnée par I’'Harmonie? Dans nos réunions, dans les ateliers, dans
les champs,; dans les foréts, sur lés eaux et sur les montagnes, n’est-on pas
ravi, transporté, ému d’entendre chanter sans accompagnement? Pourquoi
aurait-on tant de plaisir & écouter les barcaroles vénitiennesy les airs basques ,
les boleros espagnoles, et tant d’autres chants nationaux, s’ils n’étaient rien
sans I'Harmonie? Moi-méme j’ai entendu souvent avec plaisir chanter des
scenes entiéres sans accompagnement par des virtuoses célebres. Tout cela
ne prouve-t-il pas incontéstablement que la Mélodie a un grand empire sur
nous, abstraction faite de '’Harmonie? Rendons A chacune ce qui lui appartient,
ne confondons pas leurs effets divers, n’apprécions point I'une aux dépens de
I'autre, et convenons :

1% Que la Mélodie a du charme pournous indépendamment de 'Harmonie;
2°. Que I'Harmonie peut avoir de méme un grand intérét pour nous sans
la Mélodie ; ,

2% Que la Mélodie mariée avec I'Harmonie est le troisitme moyen pour
nous émouvoir, mais avec des modifications qui n’existent ni dans la Mélodie,
ni dans I’ Harmome considérées isolément. :

Voila les trois points cardinaux dou il faut parhr et auxquels il faut
revenir, si I'on veut raisonner en Musique d’une maniére instructive et satis-
faisante, faute de quoi, tout sera confondu, et personne ne s’entendra.

Il est remarquable qu’on peut prescrire a la #Mélodie (non les idées ) mais la
marche des idées, par les coupes mélodiques, parI'amalgame des rhythmes (ou
par la symétrie ) et par des eadences et des périodes bien proportionnées; avan-
tage extraordinaire que ’'Harmonie jusqu’a nosjoursn’a pas encore acquis. Elle
est sous ce rapport beaucoup moins positive que la Mélodie ; et méme on ne
sait pas encore ce que c’est qu'une idée harmonique. Car on ne peut raison-
nablement donner, & une suite réguliére d’accords, le nom d’idées; et cepen-
dant une pareille suite d’accords est de ’'Harmonie (2); comment dans ce

=

(1) Il faut & génie pour la Mélodie, comme tout le monde en est convaincu; il faut du génie pour 'Harmonie ; mais
¢’est ce dont tout le monde n'est pas convaincu. Qui n’a pas le génie et le sentiment de 'Harmonie , ne fera que de
I'Harmonie froide et tout au plus réguliére.

(2) Clest comme une suite de” mots bien enchainés d’aprés les regles de la syntaxe, mais du reste n’offrant point
de sens.
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cas-la preserire a 'Harmonie la marche de ses idées? Voila pourquoi I'Har-
monie est si vague nnn—seule*nt pour l'esprit mais méme pour le sentiment.
Et si une telle suite d’accords produit des effets sur nous, ils sont plus phy-
siques que moraux; car, on sait que les sons mettent I'air en mouvement.
Donc, a mesure que*l’nn multiplie les instrumens musicaux, ce mouvement
doit agir sur nos fibres avec plus de force. Il y a par conséquent ici une
influence marquée de I'Harmonie sur nos organes, qui est a-peu-prés com-
parable a celle que nous éprouvons, en sortant d’'un appartement froid pour
entrer dans celui dont lair est échauflé. C'est a cette influence physique qu'il
faut principalement attribuer I’effet salutaire de la Musique sur différentes
personnes malades ou convalescentes; ce qui mériterait des recherches exactes
et approfondies de [a part des médecins (1).

e

La Mélodie n’étant chantée que par une seule voix, ne peut exercer cette
influence physique que trés-faiblement ; elle doit donc agir sur nous plus mora-
lement que physiquement ; et pour cet eflet, observer des préceptes ( comme
on I'a prouvé dans cé Traité) dont I'Harmonie peut se passer & la rigueur.
Une suite de sons d’aillears réguliére, mais sans [rhythme, sans symétrie, sans
cadences bien distribnées, sans périodes, sans valeurs de notes bien propor-

tionnées, et sans coupes convenables, ne donneront jamais une véritable

M¢élodie ; tandis qu’une suite réguliere d’accords, sans toutes ees conditions ,
donnera toujours de ’Harmonie. Mais en observant ces conditions dans les
productions purement harmoniques, on rendrait I’Harmonie plns positive pour
Iart, et plus intéressante pour tout le monde, parce qu'elle rentrerait par ces
principes dans le domaine de la Mélodie, et participant de ces avantages,
aurait tout-a-la-fois un effet ph’ﬁique et moral ; ce qui réconcilierait avec elle
ses plus grands adversaires. # | i |

Ainsi, pour, quune suite d’accords recoive un sens postif, et qu’on puisse,
la partager en idées distinctes, 1l faut que la Mélodie, ou au moins le rhythme,
vienne a son secours. Nous démontrerons tout cela par les exemples suivans:

(Voy.. . LoaN% ¥, 2.3, .4.)

(1) Comme I'Harmonie agit physiquément sur nous, il est évident que le bruit mnsical doit nous causer des sensations
désagréables , et que Part doit s'interdire; ce qui dans les pays méridionaux devient encore plus insupportable que dans les
climats du nord , ot la fibre est plus gndurcie par la rigueur da froid. Voila pourquoi le bruit en Musique est tont-i-fait
anti-musical, Mais d’un adtre cété , il ne faut pas confondre avecle bruit les effets grands e sublimes dont I'Harmonie est

ausceptible.
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Observations sur ces quatre exemples.

Le N°. 1 est une suite de sons dépouwue de sens mélodiques, parce qu’i
n’y a ni rhythme, ni cadence, ni symétne Iu pmpﬁrtmns justes entre les
valeurs des notes , etec. |

Le IN°. 2 est de méme une Harmonie sans idées et sans des sens déterminds.
‘C’est une suite réguliere d’accords qui ne'dit rien ni'au sentiment ni 4 P'esprit,
et n'agit sur nous que physiquement. Le N°. 2 est comparable au N°. 1

mais avec cette différence que le N°. 2 est au mmus de I'Harmonie, tandis
que le N9 1 n’est ni Mélodie ni Harmonie.

Le N°. 3 est une suite d’accords divisés’ par sens bien distincts, au moyen
du rhythme de quatre mesures. L’Harmonie acquiert ici un degré de plus
de perfection, et devient par conséquent plus intéressante, parce qu'on y
apercoit un plan symétrlque qui est que cette suite d’accords se laisse diviser
‘en quatre parties égales , quon pourrait appeller des zda.es Imrmonzqae.s. Ainsi
la théorie du rhythme et des périodes peut devenir aussi lmpﬂrtante pour
I’'Harmonie, qu’elle I'est pour la Mélodie. C’est encore ici qu’il nous mangque
un traité mstructif Il est facile de ‘concevoir que cette suite 'd’ accards “tout
en observant le rhythme, peut étre variée de mille maniéres , au mayen des
différens mouvemens combinés entre les quatre parties. |

Daus le h” 4, Otez de cette Harmonie les traits de chant q111 laccom—'
pagnent , et vous n’aurez encore qu une suite d’accords sans idées , quoique
cetle suite, sous d’autres rapports , soit trés-réguliére, comme enchalnemeﬂt
d’accords, distribution des sons entre les quatre partles , et comme mudula—
tions (). - .. b /50 RES R LSAN bbbt o &

Quand on dit que ’'Harmonie est positive, on entend vulgairement par-la
qu’on en peut fixer la nature et la quantité d’accords ; qu’on peut prescrire des
principes sur leur enchainement, indiquer les modulations et la maniére de
préparer et sauver les accords dissonnans, etc. Mais construire des iddes avee
des accords, e;nchamer des 1dées purement harmoniques , prouver en quot .

» iy 4 . * st _
» 2 .ﬁ

.—-—Tl-——l-—-_-—_- ‘, e m— i — . == = e S,
- I i * ’ t |

(1) Dans les cheeurs et dans. les mnrcéaux d’ensemble, o1 le compositenr se voit souvent contraint E’emp!oyer une
Haimonie vague, il pst &, conseiller qu'il 'accompagne par des traits de chant, & Vexemple de ce N2, 4, et qu'il les
distribue dana Vorchestre , particulierement lorsqu’il l;riuiuﬂﬂ pour la Ecenﬂ.
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consiste la naturé, lanalogie et l'unité de ces idées, et enfin élever un
édifice harmonique dlgne d’un si bel art, sur tout cela il n'y a encore rien de

posz!f
CONCLUSION.

D’AprEs tout ce que nous avons yu dans le courant de cet ouvrage , on peut
conclure avec cerlitude guil n’y a point de véritable langage musical sans
plan, sans rhythme, sans symétrie, sans cadences et périodes bien distri-
buées, sans analogie d’idées, et sans unité, ainsi que sans eadres, coupes ou
dimensions convenables. Les sons et les accords dont la Mélodie et I'Harmonie
se composent ne sont que de sunples matériaux (comme les couleurs pour le
peintre , et les pierres pour Parchitecte ) avec lesquels un artiste distingué, un
génie instruit et guidé par la raison, peut élever des monumens dignes de son
art ; mais qui, entre les mains de I'ignorance , ne pmdmsent que de la bizarre-
rie, de lextravagance de la. fullﬂ_, ou une nulhlé absolue. Le compumteur;

est un archltecte habﬂe ou un .mmple ouvrier (I ):

- Qu’on ne cherche pcm,lt A couvrir la Mélodie ni I'Harmonie des voiles du
mystere ; tout doit y étre clair pour 'homme instruit. La Musique est bonne
ou mauvaise , et les causes de cette difiérence peuvent étre démonirées d'une
maniere peremptmre Ce sont ces causes qu 11 faut chercher, connaltre , appro-
fondir, propager ; et surtout, il faut se. rappaler ce que dit un  philosophe
célebre : La raison, placée au centre des sciences et des arts , est comme’
le soleil dans le systeme du monde : elle en rjegle la marche , et les éclaire.

(1) La symétrie et Ies belles proportions sont quelque chose de positif; sans elles, I'architecture ne ‘serait qu'un amas
de pierres. La Mumque devient un art positif, dés qu'elle observe la symétrie , parce que la symétrie présente des idées
d'm-dre, abstraction faite de la matiére avec laquelie on la réalise. Elle est 'ouvrage de la pensee et mon du hasard.
Le peintre nous la représente avec des couleurs, l'architecte et le sculpteur avec la maticre , et le musicien avec des sons
ou des accens animés , incomparablement moins matérieh que les couleurs et la pierre. 1l est donc bien étrange d’avancer
qr.ie la Musique isolée et sans le ucn#nr des paroles , n'agit que vaguement et ne présente aucune idée , er
gu'elle n’est point une langue. Ainsi les productions instrumentales du célébre Haydn, reconnues pﬂum—dea chels-d ceuvre
dans toute I'Europe civilisée , d’aprés cet argument, ne présentent aucune idée , et sont par conséquent sans idées.
Conséquence bien extraordinaire qui fait regarder comme des chefs-d'ceuvre des productions sans idées !

Non-seulement la Musique est une langué en elle-méme et sans le secours des paroles, mais encore elle est une langues
puiverselle ,” avantage qu’elle a sur toutes les aulres qui me sont que conventionmelles, et qu'on nme peut comprendre
saus les apprendre. La Musique nous présente les images positives de la tristasse , de la joie, de la douleur, do désespoir,
de’ I'emportement ; de 'ordre et méme du désordre, etc., et elle peut les présenter encore de trois maniéres différentes ,
par la Mélodie seule , par la seule Harmonie , ef enfin par Ia Mé&lodie et I'Harmonie &-la-fois. Cette matiere exigerait des
diveloppemens que l'on trouvera dans loufr:ge déjh annoncé sur la Musique', comme art purement sentimental.

-
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Je crois ne pouvoir mieux terminer l'ouvrage qu avec ce Precis en vers sur
o Mélodie : e

e

La pure Melodie , écho du sentiment,

Vrai langage du ceeur, parle au ceeur seulement,
Elle enchaine des sons dont le charme supréme

Dans V'ame par les sens se grave de lui-méme.
Comme un Discours qui marche et s’arréte a propos,
Elle a sa Période et compte ses repos.

Dans ses Membres divers une juste balance

Fait sentir a-la-fois le Rhythme et la Cadence -

Et le Sens musical , pour étre satisfait,

En ﬁxg les rapports dans un ordre parfait.

F. FAyoLLE.

¥ I'N.
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_Page 21, ligne 8, au lieu ; dans le cas contraire, lisez : dans Je cas ol1 I'on ne s’attendrait pas ict, aprés la quatiiéme
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Page 79, ligne 6, lisez : comme il

Page 85, ligne 15, aprés immédiatement, lisez @ 1°% |

Page 85, ligne 20 , au lieu de ou sous celui , Jisez : et sous celui,



