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A MES ELEVES PROFESSEURS.

A vous, chers élaves, dont Paffection constante, l'inaltérable
attachement ont soutenu ma volonté, réconforté mon énergie aux
rares moments de défaillance, je dédie ce livre comme un sou-
venir et comme un dernier témoignage de sympathie paternelle.
Vous y retrouverez, sous une forme nouvelle, les conseils qui
occupaient ces heures d'études, toujours trop courtes a notre gré
réciproque.

Jai voulu recueillir en ces quelques pages 1e fruit d’une expé-
rience de plus de quarante années, résumer des observations qui
vous profiteront peut-étre dans cette noble carriére du professorat,
a laquelle on s'attache chaque jour davantage malgré ses déboires
passagers.

En matidre de théorie musicale, je erois étre de ceux qui n’ont
pas abusé du droit d'écrire, e, pourtant, j'en aurai payé lexer-
cice du prix qu'il convient. Prés d'un demi-sigcle consacré &
enseignement me permet de parler en toute indépendance des
diverses méthodes, comme il m’a permis de les contrdler. Vous
savez d'ailleurs combien nous nous sommes toujours tenus loin
du parti-pris d’école, nous contentant d'apperter dans nos études
le soin, la conscience et la volonté.

Les principes d'impartialilé qui ont toujours commandé a mon
enseignement, vous les retrouverez dans ce volume, produit in-
time et direct de mes impressions et de mes observations per-
sonnelles. « Ceci est un livre de bonne foi. »
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ART CLASSIQUE ET MODERNE DU PIANOD

CONSEILS D'UN PROFESSEUR

SUR
L'ENSEIGNEMENT TECHNIQUE ET L’ESTHETIQUE
DU PIANO

Devoirs du professeur a 1'égard des éléves,

et conseils généraux.

Tout professeur digne de sa mission doit aimer son
art et porter haut le sentiment du devoir. Réservé, poli,
bienveillant, affectueux avec ses éleves, il faut encore
qu'il soit homme du monde, avec assez d’esprit et d’ins-
truction pour ne pas se confiner dansle coté technique
de Tenseignement et souffrir d'une infériorité intellec—
tuelle trop marquée.

s

Le professeur & qui I'on confie un éléve, soit qu'il
ait & commencer, soit qu'il continue seulement une
¢ducation musicale, s’informera d’abord auprés des

1




—9_

parents du but qu'ils se proposent. Ont-ils en vue un
enseignement sérieux? S'agit-il au contraire de connais-
sances superficielles, d'un simple passe-temps? 11 se
peut que 'éléve appartienne a cette catégorie d’amateurs
frivoles, dont le nombre diminue chaque jour & mesure
que le gout s'épure et s’éleve; je me donnerai en ce
cas quun conseil au professeur, dont la tache con-
siste A enseigner quand méme : faire tout son possible
pour obtenir dans les petites choses une perfection rela-
tive. Les pauvretés musicales acquierent un certain
relief, si elles sont exécutées bien en mesure, avec clarte,
et convenablement accentuées.

Je suppose que les musiciens qui me font honneur
de me live ont fait de saines et fortes études musi-
cales, mais posséder toutes les connaissances rela-
tives 4 'enseignement d’un art ne suffit pas pour étre
bon professeur. Un grand virtuose, un compositeur
de mérite, peuvent manquer des qualités voulues pour
bien apprendre aux autres ce qu'ils exécutent ou écri-
vent eux-mémes avec une rare perfection. Souvent
aussi les virtuoses compositeurs ont le tort grave de
faire de leurs éléves autant de calques, autant de copies
plus ou moins réussies de leur maniére. Les grands
artistes participent plus ou moins de 'humaine faiblesse
qui nous fait trouver bons et méme-parfaits ceux qui
pensent ou agissent comme nous.

L’art d’enseigner a des rigles plus sévéres. 11 exige
des qualités multiples; une longue pratique de I'ensei-
gnement et d’incessantes observations peuvent seules
y conduire. Un bon professeur doit étre non-seulement
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habile lecteur, mais encore suffisamment virtuose pour
ajouter en mainte occasion l'exemple au précepte. On
saisit mieux l'observation, quand le professeur exécute
dans le sentiment voulu le passage chantant, le trait
de bravoure; démontrer théoriquement les différentes
maniéres de produire le son ne suffit pas, et 'argumen-
tation ex professo est ici la meilleure de toutes. Un
professeur doit étre aussi bon harmoniste et, s'il se peut,
compositeur, non pour produire ses ceuvres, mais pour
faire sentir les beautés de tous les maitres anciens et
modernes qui ont illustré 'art musical.

Eh bien! ces qualités toutes spéciales ne suffisent pas
encore, si Von ne possede, avec la science, lesprit
d’analyse, l'expérience, la réflexion, la connaissance
approfondie des diverses méthodes, des différentes écoles,
et si I'on n’ajoute & tous ces mérites beaucoup de pa-
tience et de douceur unies a la fermeté, Il faut savoir
expliquer, persuader, convaincre, avoir le talent com-
municatif. II faut un tact extréme pour étudier et sai-
sir non-seulement les aptitudes variables, mais encore
le caractére de 'éléve et ses nuances intimes, savoir
s'il est sensible & un encouragement, si une parole affec-
tueuse, bienveillante, stimule son bon vouloir. Distribuer
A propos le blime ou la louange, faire aimer 'étude,
inspirer la foi, telle est la tdche d’un professeur habile.

IR




Pendant la legc;n.

Un professeur doit mettre intégralement tout le temps
convenu 4 la disposition de I'éleve qu'il dirige. Je dis
intégralement, car, & moins de relations amicales, ou
d’un intérét tout particulier porté & I'éleve, il faut éviter
de prolonger la lecon outre mesure : d’abord on fatigue
I'éleve, et d’autre part si cet acte de dévouement
désintéressé n’est pas compris, le jour ot le professeur
s'en tiendra au temps rigoureusement exact, la lecon
sera considérée comme trop courte. Nulle causerie
étrangére aux lecons ne devra prendre la place des
observations artistiques.

Donner A l'éléve I'exemple d'un travail sérieux, s'in-
téresser & sa lecon en lui prétant toute sen attention,
éviter tout mouvement d'impatience ou d’ennui, tenir
compte du plus léger effort, du mieux obtenu, enfin
faire aimer 1'étude en rendant intéressant le travail
méme le plus aride, voild le secret du maitre qui veut
conquérir & 'amour de son art les jeunesintelligences.

Avant de commencer sa legon, le professeur devra
toujours demander & I'éléve s'il a travaillé avec soin,
s'il s'est souvenu des observations faites 4 la lecon
précédente. Le répétiteur ajoutera aux réponses de

¥

I'éléve ses propres observations, puis on reprendra le
travail rectifié ou préparé.

Si on donne les lecons chez soi, éviter avec soin
les visites importunes, et, & moins d’obligation abso-
lue, n’interrompre jamais 1'étude. C'est pour moi une
trés-vive contrariété que d’avoir 4 quitter un seul
instant mon éléve; chaque minute perdue pour son
travail me semble un véritable larcin.

A la fin de sa lecon, le professeur doit résumer
succinctement ses observations et tracer le travail de
la lecon suivante. '

‘Du choix d’un professeur élémentaire
et de I'importance des premiers enseignements.

Le choix d'un professeur élémentaire expérimentd
est, 4 notre avis, de la plus grande importance, car la
direction donnée aux premiéres études non-seulement
exerce une influence immeédiate sur les progrés des
commencants, mais a de plus une action trés-prononcée
sur leur avenir musical.

C'est dés le début qu'il faut donner aux enfants le
goutd’un travail correct et consciencieux. Pour atteindre
ce but, la premiére condition est de faire aimer 1’étude,
de la rendre agréable, attrayante. Les parents qui, pour
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se conformer A I'usage, 4 la mode du jour, font donner
des lecons de musique 2 leurs enfants, ont en général
la faiblesse de croire quun professeur médiocre, le
premier musicien venu, est toujours suffisant pour com-
mencerun éleve. Nous pensons, au contraire, qu'il faut
des connaissances trés-variées, une éducation musicale
trés-compléte pour faire un bon professeur élémentaire(1).
Les artistes modestes qui vouent leur existence et
consacrent leurs talents, leur savoir, leur expérience,
A ces premiers enseignements, ont droit a la recon~
naissance des parents et aussi & nos remerciments, car
Penscignement supérieur n’est fécond en résultats que
si la base des études premidres a été solidement établie;
trop souvent c’est le contraire qui a lieu : on nous charge
de perfectionner une exécution dont les éléments sont
vicieux.

L’esprit de méthode, 'unité de principes, une théo-
rie claire, bien & la portée des jeunes intelligences
que 'on dirige, une juste progression dans les études,
Je savoir, U'expérience, la patience, le dévouement, en-
fin le don communicatif, sont les principales qualités
d’un professeur élémentaire. Les femmes, en général,
par la douceur de leur caractere, leur persuasive bonté,

(1) Nous avons vu plus d'un grand musicien se dévouer 4
Jenseignement primaire du piano. Gitons entre autres Félix Ca-
zot, — auquel nous devons la meilleure méthode élémentaire
publiée jusquici, — et qui eut I'honneur de remporter le prix
de Rome, l'année méme ou Hérold fut proclamé premier Grand

Prix par I'Institut.

I

Padresse délicate qu'elles mettent & gagner I'affection
de leurs éléves, ont presque toujours un avantage mar-
qué dans Venseignement primaire. Il faut en effet une
abnégation toute féminine pour répéter mille fois les
mémes observations sans arriver graduellement & I'im-
patience. Or, ce qui importe surtout prés des enfants,
cest que les legons soient prises avec plaisir et
données de méme; sans cela le découragement, I'ennui,
Paversion méme de 1'étude, s'emparent vite de ces fréles
natuves, et 'art d’agrément devient alors un supplice
journalier, autant pour le maitre que pour I'éleve.

Je sais bien qu'on cite plusieurs éducations d’artistes
célobres faites avec la plus grande sévérité, a grands
renforts de démonstrations plus ou moins frappantes.
Ce mode exceptionnel d’enseignement nous parait
une monstrueuse excentricité, el nous avouons qu'il

faut une vocation bien tenace, ou une soumission-

angélique & la double volonté du maitre et des parents,
pour accepter cette brutale gymnastiqne. Nous n’enten-
dons pourtant pas donner aux éléves un brevet d'in-
souciance,. de paresse, et laisser aux professeurs la
(Ache_ingrate d’apprendre, quand méme, & des enfants
inattentifs et de mauvais vouloir; mais nous pensons
qu'il faut avant tout chercher & gagner le ceeur des
éldves, et leur inspirer le sentiment du travail par
Pémulation, Uamour-propre; qu’il faut savoir enfin ob-
tenir par un encouragement ou un reproche adressé
3 propos, le désir de bien faire et de contenter un
maitre affectionné.

Dans les premiers mois de leurs études de piano et
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de solfége, les enfants ne doivent jamais travailler seuls,
qu'il s’agisse de la lecture ou des exercices élémentaires.
Les défauls A éviter sont si nombreux, les qualités indis-
pensables & acquérir si importantes et si précieuses
pour les progrés & venir, que T'attention la plus scru-
puleuse de I'éléve serait insuffisante sans les observa-
tions patientes et douces, les encouragements répétés,
soit de la meére, soit de l'institutrice on du répétiteur
choisi par le professeur spécial.

Les lecons auront lieu aulant que possible tous les
jours ou du moins trois fois par semaine. Le répétiteur
assistera aux exercices, et notera les observations du
professeur, sans jamais intervenir pour commenter,
discuter ou atténuer les fautes de I'éléve, mais en sui-
vant avee une rigoureuse exactitude, le plan tracé, la
méthode indiquée par le professeur.

Il fant done que les lecons soient fréquentes, mais il
convient d’éviter la longueur pour ne pas lasser I'atten-
tion et le bon vouloir de Véleve. Une heure suffit,
divisée par moitié: 1° lecture et intonation; 2° lecture
au piano et exercices élémentaires.

En dehors de la lecon, le temps consacré 3 ['étude
sera mesuré suivant I'dge de 1'éleve, son intelligence
et le butd atteindre. Ne jamais maintenir & I'étude, de
gré ou de force, I'éléve que la fatigue gagne. Rien de
plus dangereux : le dégout, I'antipathie, le découra-
gement prennent la place du bon vouloir. Adieu tout
espoir de progres : la cause est perdue.

Bien au contraire, les progrés sont rapides et certains
si I'éléve attend avec bonheur le moment de la lecon
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et salue joyeusement I'arrivée de son professeur. Rendez

‘donc avant tout le travail agréable, attrayanl, que le

temps passé & 1'étude soit pour I'éléve une douce distrac-
tion et comme une récréation salutaire. Nous affirmons

" que ce résultat n'est pas impossible 4 atteindre. Certes

il demande des efforts continus, une assiduité cons-
tante; mais aussi lenseignement cesse alors d’dtre
un métier pour s'élever & la hauteur d'une mission :
celle de faconner les jeunes intelligences & I'étude élé-
mentaire et progressive d’un art qui plus tard sera
pour eux la source de pures et douces jouissances.

Nous pensons que I'é¢tude du solfége, leclure, intona-
tions, théories élémentairves, peut &tre commencée un
mots ow deux avant celle du piano, puis continude
parallélement, sans se confondre ni intervenir hors de
propos dans le travail tout spécial de I'instrument. Nous
croyons & l'utilité absolue du solfége, comme base d'une
bonne éducation musicale. La perception exacte des
sons, I’habitude de les imiter avec justesse, d’en déter-
miner avec certitude la place dans I'échelle musicale,
d’en apprécier la durée, en un mot, le sentiment de la
mesure, du rhythme, des temps forts et faibles, tout
cela est indispensable A I'éléve qui veut devenir musi-
cien.

Ces facultés précieuses existent naturellement chez
quelques natures privilégides, et c'est un indice cer-
tain d’heureuse organisation musicale; mais, chez le
plus grand nombre, I'éducation de I'oreille est & faire,
et I'on ne saurait trop tot la commencer en habituant
les enfants & retenir par coeur des airs écrits dans la

1.
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limite restreinte de leur voix, en les encourageant A
chercher sur un piano les airs retenus par eux. Cette
recherche des sons analogues, cette petite gymnastique
A travers le clavier les amuseront et nous paraissent
trés-utiles.

La perception exacte des sons et de leur durée peut
otre utilement exercée par des dictées faciles, courtes
et progressives, Ce travail fréquent, bien gradué, doit
aider puissamment 4 la bonne éducation de l'oreille et
serad’un grand sccours plus tard pour apprendre par
coeur.

Les pianistes qui n’ont pas longtemps solfié n’ont
jamais Ja sireté d’oreille voulue pour apprécier la jus-
tesse des basses, pour posséder le sentiment d'unc bonne
harmonie. Il leur manque, en un mot, la conscience
exacte du son produit, et, s'ils ne sont pas bien doués,
organisés délicatement, ils auront une infériorité relative
sur ceux dont Loreille, mieux préparée, percevra le son
dans sajustesse comme dans ses nuances les plus déli-
cates et les plus fines.

On peut interroger l'organisation et les aptitudes
musicales d’'un enfant dés I'dge le plus tendre, en
Pécoutant chanter des airs retenus, appris, ou de petites
mélodies de sa fagon. Ktudiez encore sur sa physionomie
l'impression produite soit par l'audition de cheeurs
&’orphéons, de marches militaires, soit par celle de
petites pidces intimes exécutées dans la famille : les indi-
ces certains d’intérét ou d'indifférence sont bons &
noter et doivent guider les parents sur les futures apti-
tudes musicales de l'enfant, qu’il s'agisse simplement

[——
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de connaissances sommaires ou qu'on tende & des étu-
des spéciales.

Des 'age de cing ou six ans, si 'enfant sait lire, on
peut Uinitier aux connaissances primaires musicales :
science des signes graphiques, notes, silences, intona-
tions, sentiment bien défini de 1a mesure et des rhythmes
simples ou composés, des temps forts et faibles, enfin
perception sire de la tonalité et des modes.

Nous croyons utile de former tout d’abord I’éléve & la

Jecture par quelques legons de solfége @ la muette;

Toreille doit ensuite étre exercée & la perception des
sons, ¢t sila voix el I'dge de l'enfant le permettent, il
faut quel'étude des intonations marche simultanément
avec la lecture. Puis, il faudra indiquer d’abord et faire
trouver ensuite par U'éléve la place occupée sur le cla-
vier par les notes nommées ou chantées : quelques
semaines suffiront 3 ce travail préliminaire, et l'on
devra tout aussitdts’occuper de la position & prendre
en sc plagant au piano. Toutes les méthodes élémen-
taires traitent cette question d'une maniére assez com-
pléte pour nous dispenser d'y insister longuement;
voici pourtant- quelques principes généraux qui résu-
ment toutes les indications données :

Il faut bien se placer au milien du clavier, le buste
en face des touches formant U'ensemble de la quatrieme
octave. On doit étre assis assez haut pour que les bras,
en sallongeant au-dessus du clavier, indiquent une
inclinaison de quelques lignes plus haut que le poignet;
la téte doit étre droite et ne pas se pencher en avant;
Tavant-bras légérement en dehors; le poignet doit faire
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suite & I'avant-bras sans présenter de solution de conti-
nuité, c'est-a-dire qu’il faut éviter de le briser en le
baissant au-dessous de Vavant-bras ou en I'élevant au-
dessus. Les mains, quelque peu inclinées en dehors, doi-
vent avoir une forme arvondie ; le pouce lui-méme con-
courra A cette position en pliant un peu en dedansla pre-
midre phalange ; les doigts, en se relevant pour faire
parler les touches, doivent conserver cette forme arron-
die, et attaquer avec I'extrémité charnue du doigt et non
sur Vongle. Il faut éviter tout mouvement inutile du
poignet et de la main. L’action des doigts sera indépen-
dante, ct la force de pression ou d’impulsion viendra
de la seule volonté du doigt.

Nous recommandons de commencer par les exercices
des cinq doigts, & main fixée au clavier par des ienues.
La pression des notes tenues doit se faire sans contrac-
tion ni raideur, afin que les doigts conservent leur posi-
tion arrondic. Ils doivent ensuite s'exercer isolément
pour acquérir I'indépendanee, la souplesse, la douceur,
la force, enfin le sentiment du son et laccentuation
rhythmique.

Il ne faut jamais quitter un genre d’exercice, qu'il
ne soit parfaitement compris, bien exécuté, et savoir
ménager la progression de difficulté avec un soin et
un tact extrémes,

L’éducation de Uoreille,le sentiment de la mesure
et des divisions rhythmiques demandent A étre dévelop-
pés de concert avec le mécanisme. C'est par I'étude du
solfége que 1'on habitue les éleves & la perception et &
I'imitation des sons. Nous pensons aussi que ce travail
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doit puissamment aider la mémoire, fortifier la mesure,*
et faire progresser rapidement la lecture & premiére vue;
en un mot,nous regardons ’étude du solfége comme le
corollaire indispensable du travail élémentaire de 'ins-
trumentiste, tout aussi bien que plus tard les connais-
sances harmoniques sont appelées a marcher de front
avec I'étude des ceuvres instrumentales d’un style plus
élevé.

Chaque chose doit arriver & son heure; 1'expérience
du maitre désignera le moment opportun pour que’
ces études se prétent un mutuel appui au lieu de se
contrarier. Il ne faut pas non plus que de petites riva-
lités ou prééminences de professeurs viennent se heur-
ter et nuire aux progrés. Une direction supérieure pré-
sidera au partage du temps, sans jamais admettre un
empiétement intempestif d’études accessoires.

Nous pensons qu'il est utile de circonscrire le mode
d’action de chacun; les lecons seront d’autant mieux
données et d’autant plus profitables que chaque maitre
saura se tenir dans sa sphére. Ainsi nous connaissons
bon nombre de professeurs de piano qui hésitent & con-
seiller des lecons d’accompagnement, malgré leur
trés-grande utilité, pour éviter la critique & découvert
ou par insinuation de leur enseignement.

On veut bien reconnaitre 4 I'éléve, « un bon méca-
nisme, des doigts, du brillant ; mais son style est défec-
tueux, négligé, et 1a lecon d’accompagnement dévoilera
les arcanes de 1'art, dont seule elle posséde le secret .»
C’estainsi que certains adeptes d’un nouveau culte de
Vesta ont, de bonne foi, la faiblesse de croire qu'il
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.est indispensable de tenir I'archet pour faire jaillir la
flamme sacrée. Pour eux, un pianiste, fut-il la musique
incarnée, lecteur de partitions, harmoniste ou composi-
teur, ne peut comprendre les maitres s'il n’a fait sa
partie dans un orchestre ou dans un quatuor, Or, nous
trouvons cette prétention exorbitante, et, tout en regar-
dant la musique d’ensemble comme absolument indis-
pensable d connaitre, nous avons lintime couviction
que les pianistes vraiment dignes du nom dartistes
par leurs fortes études, n’ont qu’'a se recueillir et & se
souvenir pour interpréter les maitres dans le sentiment
voulu. Les bonnes traditions, le bon gout, I'intelligence
des chefs-d’ceuvre appartiennent 4 tous ceux qui ont le
sentiment des belles inspirations, et qui, par leurs étu-
des patientes et réfléchies, ce sont bien pénétrés du
style des maitres. 8'il ne suffit pas d'étre virtuose-pia-
niste, pour avoir conscience de la maniére distinctive
de telle ou telle école, on admettra aussi, avec nous,
quil n’est pas indispensable d’étre violoniste ou vio—
loncelliste pour avoir, de droit et exclusivement, la
clef du style.

Ces ficheuses rivalités, ces puériles taquineries, nui-
sent & la bonne direction des études, et sont double-
ment déplorables au point de vue du progrés et de l'art.

— C’est bien ici le cas de dire avec Raynouard :
« Frottons nos cailloux, tdchons d’en faire jaillir des
étincelles; mais, pour Pamour de Dieu, ne nous les
jetons pas A la téte! »

[1 ne faut jamais céder aux volontés déraisonnables
d’éleves capricieux et fantasques qui jugent la valeur
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musicale d'un morceau, apprécient son degré d'intérég
d'aprés le nom qu'il porte ou méme d’aprés la nuance
de la couverture. Mais il est tout aussi dangereax d’im-
poser comme de parti pris des études arides, pauvres
d'idées, des exercices d’une monotonie fatigante ou
méme des compositions dont Ja valeur musicale ne
peut étre comprise d’un éléve chez lequel Vintelligence
et le goutt sont insuffisamment formés. Ii faut beaucoup
de tact et d’expérience pour amener & ce que l'on croit
juste et utile, sans heurter de parti pris le sentiment
instinctif de Véleve. Imposer est toujours un mode
périlleux, faire adopter et aimer par la persuasion est
le but quon doit poursuivre. Fatiguer en pure perte
le bon vouloir de l'éléve, faire prendre le travail en
aversion, c’est anéantir toute espérance d’avenir et de
progrds, créer un sentiment de répulsion 13 ou il faut
avant tout établir un concert de mutuelle sympathise,
de déférence et de confiance.

Nous désapprouvons hautement les actes d’emiéte-
ment comme de faiblesse de la part du professeur.
Mais, §'il ne faut pas céder aux demandes irréfiéchies,
aux puériles ambitions, aux mouvements de vanité,
d’amour-propre, bien différents d'une noble émulation,
il faut repousser avec la méme fermeté, les désirs
exprimés par les parents non musiciens qui, n'ayant
aucune idée de la progression raisonnée des études,
n’ont qu'un but, une pensée : entendre exécuter, bien
ou mal, par leurs enfants tel morceau répuié comme
Iexpression d’'une excellente virtuosité.

. Ces immixtions intempestives sont déplorables; elles

st
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entravent et paralysent I'action intelligente du profes-
seur, et découragent I'éleve a4 qui I'on impose un
morceau fort au-dessus de ses moyens. Cette pitce
péniblement apprise, mal interprétée, habitue 1’éléve
aux 4 peu prés, aux traits incorrects et barbouillés.
(C’est la mise en action de la fable de Lafontaine : la
grenouille qui veut se faire aussi grosse que le beeuf.
Si le professeur a le sentiment de sa valeur, s'il com-
prend son art et tient & honneur de mener A bien
I"éducation musicale qui lui est confide, il évitera soi-
gneusement tout acte de condescendance non motivée,
indiquera la marche  suivre, et repoussera ces interven-
tions aussi nuisibles aux progrés des éléves que d’un fi-
cheux effet pour 'autorité morale du professeur,

De T'utilité des exercices journaliers,

L’étude journalitre d’exercices spécialement écrits
pour développer I'indépendance, I'agilité et la force
des doigts, est d’une utilité incontestable; tous les
professeurs admettent en principe qu’une bonne exé-
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cution dépend en grande partie des procédés mis en
usage pour assouplir les doigts et en faire les dociles
instruments de la pensée. Ce travail gymnastique,
accompli d’'une maniére attentive et raisonnée, hate
A coup sir les progrés des éléves qui ont la sagesse
de 'y assujettir chaque jour. La durée du temps ré-
servé aux exercices se proportionne au mnombre
d’heures consacrées aux études musicales, et varie
suivant les difficultés & vaincre et le but qlie Ion
désire atteindre, La part faite aux exercices doit étre
A peu prés le cinquidme du temps donné au travail
général,

A ce propos, disons que les progrés des éleves
dépendent plus du soin consciencieux apporté aux
études que du nombre d’heures passées au piano : la
volonté et la réflexion donnent de meilleurs résultats
que de longues heures employées sans discernement.
C’est donc une grave erreur de croire que l'on peut
distraire son attention en faisant des exercices ou
des gammes, et nous désapprouvons fort I'habitude de
lire pendant ce travail, C'est perdre follement son
temps que de remuer machinalement les doigts, si la
pensée est ailleurs; il faut au contraire concentrer
toute son attention, s'observer, s’écouter pour éviter
les défauts- que la force de la routine rend plus tard
trés-difficiles & corriger.

On devra toujours commencer par étudier lentement

chaque formule, exercer souvent les mains séparées,’

modifier trés-progressivement le mouvement, veiller
avec soin A la bonne tenue des mains, varier I'accen-
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tuation, modifier la sonorité, se bien rendre compte
des différentes attaques du clavier, écouter attentivement,
comparer I'égalité et la force des deux mains, ete.

Comment observer tous ces détails, si 'on n’apporte
un soin, minutieux, une attention de tous les instants
A Pétude? .

Nous croyons aussi beaucoup plus nuisible qu'utile
de s'exercer avec des gants. Si les doigts gagnent
comme intensité d’action en cherchant & assouplir
I'enveloppe qui les retient, ils perdent dans ce travail
le sentiment délicat du toucher, n’étant plus en contact
immeédiat avec le clavier.

Nous le répétons encore, le moyen le plus sar d’ac-
quérir ou de conserver une exécution brillante est de
s'astreindre chaque jour 4 faire des exercices gymnas—
tiques de doigts. Tous les virtuoses célebres mettent
en usage ce procédé, et commencent toujours leurs
études par ce travail préliminaire. Les compositeurs
qui se sont occupés d’ouvrages d’enseignement ont
presque tous écrit des piéces spéciales pour cette pre-
miére heure du travail des éléves. Les miéthodes Ber-
tini, Zimmermann, Henri Herz, Czerny, Kalkbrenner,
Hummel, Moschelés, renferment toutes de nombreuses,

“d’excellentes formules de mécanisme, et voici, en de-
hors de ces recueils importants, une liste élémentaire
et progressive d’ouvrages spéciaux dont nous recom-
mandons P'étude : mille exercices & l'aide du Dacty-
lion, par H. Herz, I'Indispensable, de Chaulieu, I'Heure
du matin, de Billard, le Manuel de Rosellen, la Gymnas-
tique des doigts et le Rudiment du pianiste. de Bertini,

—
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les Six jours de la semaine, de Kruger, I'Ecole du
mécanisme, de F. Le Couppey, la Gymnastique de A.
Quidant, Y'Ecole du mécanisme, de Roubier et Delioux,
mes six grandes Ltudes modulées dans tous les tons
majeurs et mineurs, 'Eaercice journalier des gammes
de Clementi, les Gammes harmonisées de Moschelds,
celles de Jacques Herz. Comme formules plus difficiles,
les divers recueils d’exercices journaliers de C. Czerny,
les op. 11 et 30 de Decourcelles, le Solfége des doigts,
de Cramer, I'Ecole du Virtuose de Czerny, plusieurs re-
cueils de passages doigtés, les exercices de Poisot et
Dolmetsch, enfin 'important et utile recueil de Stamaty,
le Rhythme des doigts, qui résume & un point de vue
spécial toutes les difficultés du mécanisme.

De lindépendance des doigts.

L’action parfaitement indépendante des doigts est
bien la premiére condition du mécanisme. Mais la
possession, méme élémentaire, du clavier exige beau-
coup d’autres qualités, qui ne peuvent s'acquérir que
trés-lentement et successivement,

WAL a5, s
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Ainsi, soit que les doigts agissent isolément ou par
groupes, les mains séparées ou réunies, il faudra ha-
bituer l'oreille et les doigts aux divisions rhythmiques
des temps, & l'accentuation des temps forts et & celle
des dessins symétriques, les accontumer aux principaux
modes d’attaque du clavier, aux variétés de sonorité,
A sentir et apprécier la bonne qualité du son obtenu,
A savoir accélérer graduellement le mouvement — toutes
choses indispensables, qui donnent méme aux exercices
primaires une grande utilité et, en diminuant 'aridité
du travail, intéressent I’éleve au bien dire dés le début
de ses études.

C’est surtout par les exercices rhythmés des cing doigts
en placant successivement sur chacun d’eux 'accent de
force, que 'on obtiendra I'indépendance indispensable
pour que les doigts viennent presque instinctivement
se poser sur les touches. On arrivera ainsi & leur faire
suivre avec précision et docilité la pensée réfléchie de
I'éléve et traduire les différentes formules qu’il étudie
sur le cahier.

Mais, s'il est important de fortifier les doigts faibles,
particuliérement les quatriéme et cinquidme de chaque
main, et si I'on doit longuement insister sur les exercices
4 mains fixées et transposés dans tous les tons, nous
ne saurions trop recommander, quand I'éléve aura
acquis une articulation ferme, nette, précise, une
égalité irvéprochable, de faire une étude patiente, at-
tentive, des exercices préparatoires aux gammes. Le
déplacement du pouce, sous la main au repos, demande
un soin extréme et doit étre étudié séparément aux
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deux mains. Le pouce est vraiment la cheville ouvriére,
le point d’appui essentiel du doigté. Pas de régula-
rité possible dans les gammes, dans les arpéges, .dans
les accords brisés, dans les traits si nombreux, si va-
riés qui procédent de ces bases typiques, si I'indépen-
dance, la souplesse, la liberté d'allure du pouce n'est
parfaitement acquise. Plus tard aussi I'éléve aura &
gtudier Vaction fréquente de ce doigt comme basse
chantante dans les passages rapides, comme marquant
en saillie les notes mélodiques des formules en ar-
pége.

Les formules des cing doigts, excreées d’abord dans
le ton d’u¢ majeur et celui de la naturel mineur, seront
ensuite étudiées dans tous les tons majeurs et mineurs,
soit par la transposition écrite du professeur, soit & 1’a.ide
des ouvrages ¢lémentaires oi l'on a pris la peine
d’opérer cette transposition, et mieux encore en ha-
bituant I'éléve, si son intelligence et sa bonne orga-
nisation le permettent, & opérer lui-méme cetie trans-
position par similitude d’intonation, en mesurant les
distances, les intervalles, de facon & leur conserver
bien exactement les mémes rapports.

Les exercices des cing doigts ainsi transposés seront
le"travail le plus utile pour acquérir l'indépendance
d(;S doigts, une articulation ferme, une bonne sonorité,
une égalité parfaite. Mais on s'occupera en méme
temps de faire I'é¢ducation de I'oreille au point de vue
de l'intonation, des modes et du rhythme. Je ne connais
pas de meilleure gymnastique pour former une oreille
intelligente et délicate.
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Nous recommandons d’incliner légerement les mains
sur le pouce, qui doit étre un peu arrondi. Les éléves
ont trop souvent la mauvaise habitude de porter la
main sur le petit doigt.

Dans les mille formules des cing doigts le principe
du doigté consiste & conserver & chaque doigt sa li-
benté d’action sur la touche qu’il occupe dans la suc-
cession diatonique réguliére des touches, quelle que
soit la nouvelle tonique prise pour point de départ.

Les exercices des cing doigts faits 3 Paide du Dac-
tylion de H. Herz, du guide-main de Kalkbrenner, du
Vélocemano de M. Faivre, des bagues plombées de Le-~
moine, du clavier déliateur de Joseph Grégoir, don-
neront dans un temps relativement moindre plus d'in-
dépendance et de force. Mais, tout en recommandant
ces moyens comme excellents, nous pensons toujours
qu'un effort de volonté est préférable aux moyens mécani-
ques, inventés surtout pour triompher de l'apathie et
de la mollesse de certaines natures.

Les exercices d’écartement des doigts et de notes
répétées a main fixe ne doivent pas étre trop pro-
longés; il faut éviter avec soin la contraction, la raideur
et ne pas attendre que la fatigue gagne la main.

Nous croyons utile de faire suivre ces exercices de .

traits diatoniques qui reposent la main de la tension
subie. Cette gymnastique spéciale, excellente pour I'in-
dépendance des doigts, le développement de la main,
force toujours un peu les muscles; et Teffort peut
aller jusqu’au bras, si I'on persiste trop longtemps. On
atteint alors un résultat diamétralement opposé au but
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que P'on poursuit. Les ressorts les mieux trempés se
brisent et se distendent par laction exagérée du tra-
vail. .
Il est bien rare que les éléves sachent garder un
terme moyen dans cette gymnastique des doigts; aussi
ne recommandons-nous que trés-modérément et dans
des limites discrdtes les procédés mécaniques. Nous
faisons les mémes réserves en ce qui concerne I'étude
du staccato. Notamment dans les passages de force,
I’action précipitée du poignet, I'impulsion vive, parfois
violente, que lui imprime l’avant-bras, peuvent amener
non-seulement une grande fatigue, mais, de plus, certains
accidents qui entraveraient forcément I'étude.

Par suite de I'excds de travail et de I'abus du staccato,
il se produit de petites grosseurs sur l'articulation méme
du poignet; une douleur sourde mais intense peut aussi
s'emparer des muscles de I'avant-bras et condamner
I'éléve au repos forcé. Une semblable fatigue des muscles
résulte de I'abus de la plume : c’est la crampe des expé-.
ditionnaires. Pour les jeunes pianistes, le traitement de
ces légers accidents consiste en des frictions d’alcool
camphré sur la partie endolorie, des compresses sur le
poignet, une inaction absolue. On voit quel est le ré-
sultat d’'un excés de gymnastique : est modus in rebus,
dira le médecin si on I'appelle. Suivons son précepte et
traduisons en bon francais qu'il ne faut abuser de rien.

‘Mais il est bien entendu que, si un repos absolu est
indispensable & la main endolorie, on peut sans incon-
vénient exercer la main libre. Cest méme ainsi que
certains virtuoses, blessés & une main, ont acquis de
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l'autre, presque toujours la plus faible, une virtuosité
exceptionnelle. A quelque chose malheur est bon, et I’on
est en droit de le dire, quand l'impossibilité d’exercer
la main droite permet de s’occuper tout spécialement de
I'indépendance parfaite des doigts de la main gauche.

Résumons-nous : il importe de ne pus exagérer la
durée du travail, surtout en matiére d’exercices spé-
claux exigeant une grande extension des muscles de
la main, une action trop prolongée de I'articulation
des poignets, une dépense de force disproportionnée
avec I'age et le tempérament de I'éleve, Un jeune enfant
tréle, impressionnable, délicat, doit tout naturellement
n'étre assujetti qu'd un travail en harmonie avec ses
forces. Un professeur attentif se guidera dans ces
conjonctures sur le double intérdt de I'art et de éléve.

De l'étude des gammes.

On ne doit aborder I'étude des gammes qu'aprés
avoir acquis assez d’indépendance, assez d’égalité, de
fermeté, de souplesse des doigts dans I'attaque du cla-
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vier, pour fixer une attention bien soutenue sur ce
genre d’exercice, le plus utile, le plus.indispensable a
un bon mécanisme.

La premiére difficulté & vaincre pour bien faire les
gammes, consiste & guider le pouce sous la main et a
le faire agir librement sans effort, sans contorsion; le
mouvement inverse des doigts, passant par-dessus le
pouce qui sert de point d’appui, compléte la gymnas-

tigre nécessaire & 1'étude des gammes, véritable clef

de volute du mécanisime.

Ce double mouvement, qui doit se faire en évitant la
moindre inégalité dans la succession des sons, est pour
tous les éleves un exercice difficile; aussi ne saurait-on
trop insister sur les exercices spéciaux, préparatoires
aux gammes, que contiennent toutes les méthodes
citées dans ce livre,

Nous recommandons aussi notre premier exercice
modulé de I'Ecole élémentaire et progressive du méca-
nisme. On fera sagement de commencer toujours ce
travail les mains séparées, avant de les réunir dans
un ensemble parfait.

Les gammes modeles et typiques d’u¢ naturel majeur
et de la naturel mineur doivent étre plus longtemps étu-
diées, non-seulement pour bien habituer loreille & la
différence des modes, a leur caractére déterminé, mais
aussi parce que le doigté de cette gamme d'uf naturel,
réputée, mais A tort, la plus facile, en raison de I'absen-
ce de tout accident, engage plus que tout autre les
éleves inexpérimentés dans des fautes de doigté. L’étude
des gammes, plus encore que celle des exercices élé-

2
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menlaires des cinq doigts, veut qu'aprésavoir parcouru
le clavier en articulant avec fermeté, clarté, égalité,

suivant un mouvement lent au début, accentué pro-

gressivement, on travaille & acquérir graduellement les
diverses oppositions de force, forte, piano, énergique,
doux. On sappliquera aux nuances de crescendo en
montant, de decrescendo en descendant: enfin on fera
des gammes rhythmées par deux, trois, six, huit notes
par temps. Ces divisions ne doivent pas étre indiquées
durement, mais il faut que U'oreille attentive les saisisse au
passage sans que I'accentuation nuise A I'égalité du jeu.

Les jeunes enfants s’exerceront d’abord dans I'éten-
due d’'une octave, puis de deux, de frois, de quatre,
enfin au deld, le tout progressivement, pour éviter le
déplacement du corps, les contorsions des bras, et
autres petits défauts qui, en grandissani, deviennent
de détestables habitudes.

Nous approuvons le temps d’arrét sur la tonique pour
bien faire sentir & I'éléve I'importance tonale, le sen-

timent du repos final et T'action importante de la note:

sensible. Aussitdt que 1'étude le permettra, ajoutez a
chaque terminaison de gamme la cadence en accords
parfaits.

Nous m’avons pas d noter le doigté des gammes;
les méthodes, les recueils, les manuels de mécanisme le
donnent avec de nombreuses variétés, d’un travail excel-
lent, 3 I'octave, & la tierce, & la sixte, & la dixieme, et aussi
ala dixiéme en montant, & la sixte en descendant, i
la sixte en montant et & la dixiéme en descendant, par
mouvement contraire en commencant par unisson, par
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mouvement contraire en commencant par la tierce, puis
A la sixte par mouvement contraire en placant le point
de départ de la main gaache sur la tierce.

Avec Herz, Zimmermann, Czerny, Bertini, nous
pensons que l'on doit conserver aux gammes a la tierce,
a la sixte, A la dixitme, le doigté normal de la gamme
A loctave. Aussi donner deux doigtés différents 4 une
gamme de méme tonalité nous parait uvetaute, un con-
tre-sens; nous signalons ce point important & I'atten-
tion des .professeurs, car il faut autant que possible
éviter des le début des principes contradictoires capa-
bles de jeter le trouble et Vindécision dans [esprit
des éléves.

Gammes mineures

Les maitres les plus autorisés sont encore divisés
sur la meilleure manitre de faire les gammes mi-
neures.

Plusieurs professeurs, justement célébres, patron-
nent le systéme suivi pour les gammes vocalisées qui
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excluent lintervalle de seconde augmentée existant
forcément du sixidme au septiéme degré quand on con-
serve les cordes modales de tierce et sixte mineure
et la note sensible en montant et en descendant. Pour
éviter Uintervalle de seconde augmentée, ils aiment
mieux monter 'échelle diatonique d’une facon et la
descendre d’une autre. Nos maitres et amis L. Adam,
Zimmermann, préféraient Ja gamme du mode mineur
telle que nous I'enseignons.

Dans notre intime et profonde conviction de musi-
cien, nous adoptons comme échelle normale, logique
et harmonique, Ja gamme du mode mineur faite avec
la tierce et la sixte mineure en montant et en descen-
dant avec la note sensible, soit pour I'échelle ascen-
dante, soit pour 1'échelle descendante, enfin la gamme
uniforme. L'intervalle de seconde augmentée du sixieme
au septiéme degré ne blesse en rien notre oreille. Le
mode mineur, avec sa teinte mélancolique, doucement
sombre et réveuse, parait bien mieux accusé. Nous
repoussons, comme une véritable modulation au mode
majeur et comme une rupture de I'unité modale, cette
double mani¢re de monter et de descendre la gamme
mineure,

Nous n’entrerons pas dans une plus longue démons-
tration de nos motifs de préférence pour la gamme
mineure unifiée dans sa contexture modale. Nous enga-
geons méme professeurs et élves & étudier les deux
modes de faire la gamme mineure, car I'ancien sys-
teme est toujours pratiqué dans les études vocales,
la seconde augmentée, vocalisée dans un mouvement
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rapide, étant considérée par les chanteurs lesplus expé-
rimentés comme une difficulté d'exécution anormale
presque insurmontable .

Faites par mouvement contraire, les gammes mi-
peures avec la sixte mineure et la seconde augmentée
en montant ou en descendant, présentent des duretés,
de fausses relations, que 'on peut éviter en employant
la sixte majeure en montant, suivie de la note sensible
¢t de la tonique; puis la sixte mineure en descendant,
en supprimant la note sensible.

On peut aussi combiner les deux systemes, et ce pro-
cédé atténue parfaitement tout sentiment de dureté,
fa partic descendante faisant la sixte mineure et suppri-
mant la note sensible, la partie ascendante conservant
la sixte mineure et la nole sensible. Il est donc utile
de pratiquer les deux systemes, mais en habituant d’a-
bord l'oreille & la tonalité mineure caractérisée par
la tierce et la sixte mineuve, cordes modales qui ont
pour base harmonique la tonique et le quatriéme degré
de la gamme.
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Gammes chromatiques.

Le doigté le plus généralement adopté pour la gamme
chromatique et les variantes & la tierce, 4 la sixte, &
la dixidme, par mouvement contraire, consiste & placer
régulidrement dans cette succession par dzmi-tons le
troisi¢me doigt sur toutes les touches noires aux deux
mains, que la gamme soit ascendaute ou descendante.
C’est le doiglé indiqué comme préférable par Hummel
et H. Herz. Nous l'adoptons aussi comme traduisant
mieux les passages de force.

Czerny, Zimmermann, Cramer, Chopin, présenient
d’autres modéles de doigté, ou I'emploi du deuxiéme
doigt, du troisitme, du quatriéme revient périodique-
ment pour utiliser un plus grand nombre de doigts
sans passer le pouce. Ces modifications ingénicuses
peuvent exceptionnellement s'utiliser dans les passages
rapides et légers, ou dans les variantes de traits dérivés
des gammes chromatiques, s’y raccordant pourtant,

Cest aux professeurs expérimentés, aux éleves at-
tentifs et chercheurs du mieux, d trouver I'application
convenable de ces différents procédés. Mais il importe
d’abord de choisir un doigté régulier, uniforme comme
expression du doigté normal. Les exceptions viennent
ensuite suivant la contexture des traits, leur caractére
de force ou de légereté.

[P e
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" Gammes en tierces et sixtes plaquées (liées).

-

L’étude des gammes en tierces plaquées et liées,
parcourant toute I'étendue du clavier dans tous les -
sens et dans les deux modes, puis enfin chromatique-
ment, doit, ainsi que celle des différentes variétés de
gammes A Voctave, 4 la tievce, 4 la sixte, & la dixitme
par mouvement contraire, étre toujours précédée d’exer-
cices 4 mains posées, fixes, avec notes tenues, ol
chaque groupe de tierces sera étudié d’abord isolé-
ment dans les différents rhythmes, puis sans noles
tenues, avec les différentes combinaisons des cinq doigts
et dans toutes les tonalités, enfin en parcourant le
clavier sans passer le pouce; puis par translation & la
main de deux en deux, de trois en trois, de quaire en
quatre, etc,

Ces exercices rhythmés, dont on trouve de nombreux
exemples dans les méthodes et répertoires d’exercices
que nous recommandons aux professeurs, doivent
précéder I'étude des gammes en tierces. Il faudra
méme insister fortement, avant de les commencer, sur
quelques exercices spéciaux préparatoires au passage
du pouce sous la main et au passage des troisiéme,
quatriéme, cinquiéme doigts sur le pouce servant alors
de point d’appui, de pivot pour linflexion de la main.

On fera sagement d'étudier d’abord les gammes en

110240
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tierces plaquées les moins séparées, car il faut une
attention trés-particuliére pour obtenir l'attaque bien
simultanée et précise des doubles notes; il faut de plus
s’attacher & obtenir la liaison et la régularité dans la
succession des sons. En général, les éléves arpégent
les doubles notes d’une maniére plus ou moins sensible,
mais toujours trés-appréciable pour une oreille exercée.
Ces arpéges fréquents et inconscients produisent né-
cessairement un manque absolu de clarté dans 'ordre
des sons, un manque d'ensemble dans Tattaque des
deux mains, quelque chose de confus, de bourdonnant
et de lourd.

Il est donc d'une grande importance d’insister lon-
guement sur les exercices préliminaires et préparatoires
en doubles notes avant d’aborder 'étude des gammes
en tierces.

Les tierces doivent ausst ¢tre étudices staccato, mais
il faut insister plus particulierement sur le jeu lié.
Dans les gammes entidrement staccato qui comportent
fort peu d’accidents, et de préférence dans le ton d'ut
majeur, on peut employer les mémes doigts et faive
les suites de tierces par Paction du poignet :

3 — 4 —
1 — 2 —

e gt e et

—
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Sixtes plaquées et lides.

Les gammes en sixtes plaquées et lides dans tous
les tons majeurs et mineurs sont d’un usage moins
fréquent que celui des tierces, mais nous en recomman-
dons 1'étude aux éléves dont le mécanisme est déjk
formé ou du moins un peu avancé, & ceux surtout pour
qui le développement de la main, I'écartement des
doigts ne forment pas un obstacle trop grand; car il
faut soigneusement éviter toute contorsion de la main
et des doigts.

Les gammes en sixtes, comme celles en tierces, se-
ront précédées d’exercices en sixtes & mains posées,
fixes, & notes tenues, afin d’exercer chaque sixte sépa-
rément, avec les différents rhythmes par deux, trois,
quatre, six et huit; méme travail pour les sixtes liées sans
passage du pouce; et aussi pour les sixtes liées par deux,
par trois, par quatre, etc., parcourant le clavier sans
passer le pouce. Tous ces exercices préliminaires
dans tous les tons, majeurs ou mineurs, sont indis-
pensables, ainsi que les exercices spéciaux pour le
passage du pouce sous la main, et le passage du
cinquiéme et du quatriéme doigt par-dessus le pouce,
servant d'appui et de pivot.

Le doigté des gammes en sixtes plaquées doit étre
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trés-soigneusement étudié. Le professeur et 1'éléverecher-
cheront attentivement les groupes des doigts offrant
autant que possible similitude et analogie aux deux
mains, et des formules régulitres, symétriques; aun
double point de vue du doigté et de I'indépendance
des doigts, la succession des sixtes liées dans les gammes
dont la tonalité exige de nombreux accidents présentera
des groupes de doigts d’une gymnastique excellente.
11 est 4 remarquer que ce genre de gamme doit tou-
jours commencer par la tierce et l'octave.

Une gamme en sixtes commencant sur la tonique
détruirait dés la premiére note la tonalité. Il faut done
que la premitre sixte, la plus élevée et la note finale
alent pour note grave la troisitme note ou médiante
du ton. '

2/3 /4 /5 /5 /4 /5 sont les groupements
1/1/1/1/2/2/3 usités & la ma?n droite.
sont les groupements

%/}a/é/;/g/l% g employés & la main gauche.

Par 'emploi judicieux, raisonné de ces accouplements
‘de doigts, si Von s'étudie avec soin A ne jamais quitter
une sixte avant d’avoir attaqué la sixte suivante,

on aura des successions de notes liées, égales, réguliéres. -

I’éléve pourra Iui-méme, guidé par les indications du
maitre, s'exercer a trouver les meilleurs doigtés ; ceux
qui seront les plus réguliers, dérangeront le moins
la succession logique et naturelle des doigts. A la main
droite les groupes 11* g reviennent fréquemment sur les

touches noires; & la main gauche et dans les mémes

e
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conditions, ce sont les groupes é 2 qui correspondent.

En faisant alterner les tierces et les sixtes et en intro-
duisant d’autres intervalles harmoniques, on pourra
créer des variétés trées-nombreuses en doubles notes,
dont on trouvera de trés-bons exemples dans les exer-
cices journaliers et 1'Ecole du virtuose de Czerny, ainsi

que dans le Mécanisme du Piano appliqué & U harmonie
de Ch. Duvois.

Gammes chromatiques en tierces.

Cette succession en doubles notes est une excellente
gymnastique des doigts, d’un usage assez fréquent dans
la musique moderne de grande virtuosité. Chopin affec-
tionnait le genre chromatique et 'employait fréquem-
ment.

Les successions chromatiques de tierces se placent

- presque toujours & distance de tierces mineures. Pour-

tant, quoique fort peu usitée, la gamme chromatique
a intervalles successifs de tierces majeures demande
aussi 4 étre étudiée.

Henri Herz donne dans sa Méthode de piano un doigté
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trées-régulier, trés-normal, celui que nous adoptons.
Les exemples de tierces superposées formant suite
d’accords de septiémes diminuées, et aussi par mou-
vement contraire, sont d’'un bon travail. Zimmermann
consacre, dans son Encyclopédie du piano, un paragraphe
assez développé aux passages chromatiques en tierces
et en sixtes. Il présente divers modéles de doigtés pour
les gammes faites des deux mains, ensemble et séparé-
ment. Pour les premiéres, il adopte de préférence les
groupes de doigts qui permettent de changer de
position en méme temps, et ol le passage du pouce a
fieu simultanément.

A mains isolées, le doigté peut se modifier suivant
fe point de départ et le temps d’arrét du trait.

Les gammes chromatiques en sixtes mineures et
majeures doivent aussi étre étudiées comme nous I'avons
déja dit, lorsque I'écartement des doigts et le dévelop-
pement d¢ la main permettent ce travail sans amener
de contractions disgracieuses. Ces sortes de successions
se rencontrent surtout dansla musique moderne; elles
y sont pourtant beaucoup plus rares que les tierces.

Les suites chromatiques d’accords de sixte avec tierces
intermédiaires sontd'un trés-bon effet ; la basse procéde
alors en notes simples, et la main droite fait une succes-
sion de quartes chromatiques. (Voir la Méthode de Herz.)

Les traits en tierces glissées se font trés-rarement.

Mais il faut en connaitre le procédé tout en 1’em-
ployant discrétement. Elles ont, & notre avis, le grave
inconvénient de fatiguer le clavier et d’écorcher sou-
vent les doigts.

Pm\kwwm.ww s s
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Les gammes chromatiques en tierces doivent étre
étudides trés-lentement et les mains séparées avant d’étre
exercées les mains ensemble. La parfaite possession de
ces successions est indispensable; I'emploi en est trés-
fréquent dans les ceuvres modernes. Zimmermann, dans
son Encyclopédie du pianiste, Herz, dans sa Méthode,
donnent d’excellents modeles de ces sortes de traits A
mouvement semblable et & mouvement contraire. Les
exemples de doigtés différents donnés par Zimmermann
et le modele typique proposé par Herz demandent un
long exercice, les mains séparées, puis ensemble.

Certains modeles de doigtés sont préférables quand
les mains agissent ensemble; & mains isolées, les ac-
couplements de doigts peuvent différer et se succéder
avec plus de facilité. Le principe est & étudier.

Des octaves.

Les gammes en octaves, comme les autres espéces
de gammes, doivent étre étudiées dans tous les tons,
majeurs et mineurs, et aussi par successions chroma-

tiques.
3
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1l faut s’exercer & les faire du poignet, avec élasticité
et souplesse, dans les passages de légéreté; de I'avant-
bras et méme du bras dans les passages d’énergie, de
force, ou qui demandent une accentuation passionnée;
enfin des doigts, legato, dans les phrases expressives
et chantantes ot la pression du clavier par la seule
action des doigts est préférable. Dans ce dernier mode,
il faut souvent, & la main droite, faire alterner et suc-
céder les doigts aceouplés de la sorte:

45 54 et 343

11 11
sans quitter le clavier, et ne faire intervenir T'action
du poignet que lorsqu’il y a impossibilité absolue d'im-
mobiliser la main, :

Les doigtés par substitution sont aussi d’'un emploi
trés-utile pour lier les sons et prendre une nouvelle
position sans quitter le clavier. On peut glisser deux
fois le 3™ doigt d'une touche noire A une touche blan-
che. On place presque toujours le 4° doigt sur les tou-
ches noires dans les successions d’octaves chromatiques
ou accidentées ; toutefois ce n'est pas un principe
absolu. -

Le méme mode de doigté doit étre employé a la
main gauche; soit :

11111

54348
et les doigtés par substitution dans les mouvements
modérés et passages chantants.

1l conviendra de beaucoup insister sur 'étude des
gammes en octaves dans tous les tons majeurs et
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mineurs et sur les gammes chromatiques & différents
intervalles, tierces, sixtes, dixiémes, par mouvement sem-
blable et par mouvement contraire. Mais il faudra par-
ticulitrement s'exercer & exécuter les mémes formules,
staccalo et legato, du poignet et par la seule action des
doigts. Plus tard, quand on aura étudié les différentes
variétés d’arpéges et d'accords brisés, on les fera aussi
en octaves, les mains séparées et ensemble.

Il faut habituer de bonne heure les éléves chez les-
quels T'exiguité delamain n’est pas un obstacle insur-
montable, & placer le 4¢ doigt sur les touches noires;
c’est un acheminement a lier les sons. Mais ce principe
général n'est pasunc régle absolue. De nombreux pas-
sages nécessilent Vemploi du 3° et méme du 3° doigt

. sur les touches noires.

Des accords.

On donne le nom d’accords i I'émission simultanée,
bien précise, de plusieurs sons & intervalles disjoints et
conjoints. Les accords sont de deux sortes : consonnants
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ot dissonants. Ils sont consonnants quand aucun in-
tervalle dissonant n'entre dans leur formation.

Telles sont la tierce, la siate, la quinie et T'octave.

Les intervalles de seconde, de septibme et de neu-
vieme, employés dans les accords, les rendent dissonants,
et leur donnent cette teinte dpre, triste, douloureuse
qui appartient plus particuliérement & I'harmonie dis-
sonante, comme au modc mineur.

Pour bien attaquer un accord, il faut non-sculement
donner 3 la main la position la plus naturelle, mais
encore espacer les doigts entre eux, suivant la nature
des intervalles, de maniére quils soient également
écartés sans contorsion de la main. Les accords, de
méme que toutes les formules qui sont les éléments
constitutifs du mécanisme, doivent étre étudiés forte,
piano, liés, détachés, legato, staccato, avec les différentes
variétés d'accent et toutes les combinaisons rhythmiques
quun travail réfléchi peut faire obtenir.

Dans les accords de trois sons, les doigts sont rap-
prochés; dans les groupes de quatre sons les intervalles
sont plus grands. 11 faut, quelle que soit la nature de
Yaccord, resserré ou espacé, conserver aux doigts leur
liberté d’action, ne pas les contraindre, & moins d'un
exercice spécial fait avec discrétion, & saisir des inter-
valles trop écartés, mais au contraire bien équilibrer
la distance qui convient & chaque doigt en suivant la
position la plus naturelle, car on doit pouvoir attaquer
ces groupes de notes sans le moindre effort, avec légéreté
ou avec énergie, lentement ou dans un mouvement vif.

Les doigts qui se prétent le mieux d Pextension sont

2 TS5 s 90
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les deux doigts cxtrémes aux deux mains, premier et
cinquiéme, puis également aux deux mains, premier
et quatriéme, premier et troisi¢éme, premier et deuxiéme.

Le troisiéme et le cinquieme se prétent assez facile-
ment & I'écart. 11 y a plus de géne entre les doigts du
milieu de la main lorsqu’ils n’ont pas comme point
d’appui ou le pouce ou le petit doigt. Le doigté des
accords a été trés-bien traité dans des articles spéciaux,
accompagnés de nombreux exemples pratiques, dus 2
L.Adam, Bertini, H. Herz, Stamaty (Rhythme des doigts),
Villoing et Ch. Duvois (le Mécanisme du piano appli-
qué a Uharmonie).

Presque tous les compositeurs d’études ont écrit une
ou plusieurs pitces traitant ce genre de difficulté.
Moscheles, Heller, Bertini, V. Alkan, Ravina, en ont pu-
blié un certain nombre.

Les accords qui demandent une sonorité profonde,
¢énergique, puissanie doivent étre attaqués de l'avant-
bras et du bras, sans dureté toutefois. Il faut enfoncer
le clavier, ne pas heurter les touches, mais en exprimer
pour ainsi dire le son par la pression des doigts s’ajou-
tant & T'action du bras; éviter toujours la sécheresse
et la brusquerie, défauts trop fréquents chez les éleves
qui cherchent V'intensité du son en négligeant la qualité,
et qui traduisent toujours les notes détachées par une
attaque dure, sans vibration.

Les accords légers, détachés, staccato, qui exigent
une sonorité claire, transparente, un jeu fin, un toucher
délicat, doivent étre faits du poignet, & main souple
et trds-libre; il faut toujours s’appliquer & obtenir
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une bonne sonorité, éviter les accents secs ou pointus,

Pour les accords liés, legato, sostenufo, on peut,
suivant la nature du passage, employer soit la seule
action des doigts transmettant le son par desdoigtés
de substitution, soit la succession d’'un accord de sono-
rité moindre & un accord attaqué fort.

En adoucissant graduellement I'intensité, en fondant,
pour ainsi dire, les sons d'une importance secondaire
dans laccent de force donné & un accord de valeur
harmonique plus grande, on arrive & unc sorte de
legato qui fait illusion. Mais ce moyen ne s'applique
quaux éleves avancés déja. Cest surtout par l'action
intelligente de la pédale que I'on peut obtenir un jeu
lié et soutenu, alors que Fon doit déplacer la main et
la porter 4 de grands intervalles.

Les accords ne sont pas toujours plaqués, attaqués
avec une rigourcuse précision, avec une égale force &
tous les doigts; ils peuvent encore é&tre arpégés et
produire un excellent effet. Les accords arpégés s’in-
diquent par vne ligne tremblcée placée & gauche du
groupe de notes formant accord. L’arpége s'exécute
en faisant entendre successivement et avec unc grande
clarté toutes les notes de laccord, en commencant
par la plus grave et en montant progressivement jusqu’a
la plus aigué. On doit, malgré la rapidité de suc-
cession, percevoir trés-distinctement et dans un ordre
parfait toutes les notes de I'accord; seulement les sons
se succedent plus espacés ou plus rapides, suivant la
valeur de arpége (1).-

(1) Moschelés et Chopin ont écrit deux belles études en accords
arpégés.
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Les accords peuvent &tre arpégés des deux mains
ou par une seule, si une seule main arpége et que
Pautre fasse une suite d'accords plagués. Ces derniers
couronnent 'arpége, c’est-i-dire marquent le temps
sur la derniére note de laccord arpégé. L’accent de
force et 'accent mélodique, & moins d’un effet parti-
culier cherché, voulu par le compositeur, reposent sur
les notes les plus élevées des accords, sur celles qui
indiquent la mélodie et marquent le temps.

Dans les accords arpégés et soutenus, il faudra
maintenir les doigts sur les touches frappées, de
maniére & bien conserver la tenue de I'harmonie, la
vibration intégrale des accords. Au contraire, dans les
accords arpégés et détachés, on devra relever rapi-
dement les doigts et quitter le clavier pour éteindre
les vibrations.

Il existe encore d’autres modes exceptionnels d’ar-
péger les accords, soit en donnant & la partie supérieure
une plus grande importance mélodique, une plus-value
de durée, soit en faisant contraster ou alterner des ar-
péges soutenus avec des arpéges staccalo, soit enfin en
ne laissant vibrer que certaines notes des accords et
en relevant rapidement les doigts des touches dont le
son doit s’éteindre. Herz, dans sa Méthode, a écrit un ex-
cellent chapitre sur ces divers procédés; leur application
bien entendue produit de charmants effets et donne de
nombreuses variétés d’accent.
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Des arpéges et accords brisés développés sous
forme d’arpéges

Il convient de longuement insister sur I'étude des
arpéges. Ce genre de trait, emprunté aux formules usi-
tées dans la musique de harpe, estsouvent employé avec
grand effet par la nombreuse phalange des pianistes
compositeurs, qui en ont fort usé et méme abusé quelque
peu. Mais les mille variantes de I'arpége étant entrées
dans Pinfinie nomenclature des traits et broderies mo-
dernes, il importe d’en bien posséder le mécanisme.

L'arpége développe, dans une étendue qui peut
embrasser toute I’échelle musicale, les notes formant les
accords. Les soms entendus successivement, dans un
mouvement presque toujours rapide, donnent & I'har-
monie une grande richesse, et sc prétent & toutes les

nuances de sonorité. Les formules en doivent étre étu- -

diées dans tous les rhythmes, par deux, par trois, par
quatre, par six, par huit, etc., commencant dans un
mouvement lent pour arriver la plus grande rapidité.

Il faudra non-seulement travailler l'accentuation
mesurée, mais aussi exécuter les arpéges sans faire
sentir le fractionnement des temps, les divisions de la
mesure. Enfin le mécanisme parfait est encore insuffi-
sant, si I'on ne posséde bien la couleur, le sentiment

et o e
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du son, et si Uon ne peut a son gré exécuter avec
énergie, avec éclat, ou dans une nuance légére, délicate,
vaporeuse, ces formules de bravoure et de virtuosité,
transcendantes, quand on arrive a leur donner tout le
brio voulu.

Les difficultés & vaincre pour bicn faire les arpéges
sont de plusieurs sortes: I'égalité et la régularité de

succession, I'articulation, 'attaque du clavier bien net’s,"

la fermeté d’accentuation,le sentiment du rhythme et
de la mesure bien sévére, la puissance et la fluidité
du son, la souplesse de la main dans les déplacements
rapides, enfin 'adresse du pouce dans ses évolutions
diverses, soit qu'il se glisse sous la main, soit qu’il
serve de pivot, de point d’appui lorsque les doigts
passent A leur tour sur lui. '

Il serait sage de faire précéder I'étude des arpéges
d’exercices & mains posées, avec notes tenues servant
de point d’appui, pour bien habituer le pouce a fran-
chir les intervalles disjoints, sans disgracieuses contor-
sions de la main. Il faut exercer également le passage
des deuxi¢me, troisiéme, quatriéme, cinquiéme doigts,
A intervalles disjoints passant sur le pouce, qui sert
alors de pivot.

Quand laccord arpégé ne dépasse pas I'étendue
d’une octave et revient sur lui-méme pour reprendre une
nouvelle position et faire entendre tour & tour les
divers renversements de I'accord, on doit, quel que soit
le ton, et malgré le nombre d’accidents qu’il comporte,
attaquer la note initiale par le pouce de la main droite

et le petit doigt de la main gauche. Mais cette régle cesse
3.
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d’étre absolue, si l'arpége est développé dans une
étendue de deux, trois ou quatre octaves : il y a alors
deux modes de doigté également employés, et que 'on
devra également exercer et posséder avec la méme
facilité.

En principe, le doigté des accords, soit & I'état direct,
soit dans leurs renversements, sert en grande partie de
base au doigté des arpéges. Pourtant, s'il y a de
nombreuses analogies, en ce qui concerne beaucoup de
formules, entre le doigté des accords frappés et celui
des accords développés sous forme d'arpéges, il faut
noter un certain nombre d'exceptions et aussi -une
divergence d’opinion parmi les maitres les plus auto-
risés. Ainsi plusieurs n’admetient pas comme modéles
de doigté, dans les tons qui exigent des accidents, que
la note initiale, si c¢’est une touche noire, soit attaquée
par le pouce & la main droite ou par le petit doigt &
la main gauche. Ils placent & 1a main droite le deuxitme
doigt sur la premitre touche noire au grave, le qua-
tri¢dme sur la touche noire la plus élevée; 4 la main
gauche le troisitme ou le quatritme doigt sur la touche
noire au grave, le deuxiéme doigt sur la touche noire
Ia plus élevée.

Nous engageons professeurs et éléves 4 étudier les
deux systemes de doigté. H. Herz, Stamaty, Michel Berg-
son, Roubier, Ch. Delioux procédent différemment. Ces
divergences ont une raison d’étre, un principe qu'il est
bon de connaitre, un mode de doigté qu'il faut égale-
ment pratiquer. Faire mouvoir librement, avec facilité,
le pouce et le petit doigt sur les touches noires, nous
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parait indispensable dans les arpéges de bravoure ou
dans les traits ou accords brisés; mais l'autre mode
de doigté offre & des mains moins exercées, moins agi-
les, dans les déplacements rapides, un moyen plus sir
de lier les sons et d’éviter l'inégalité de suecession, en
prenant pour points- d’appui aux deux extrémités de
Parpége les doigts plus naturellement placés sur les
touches noires.

Nous insistons sur la possession des deux moyens,
qui, suivant la nature du-passage, le caractere bien
déterminé du trait, la disposition des accents
rhythmiques ou mélodiques, peuvent étre tour d tour
préférds.

Thalbetg, Prudent, Deelher, Gottschalk, Goria, ont
donné dans leurs compositions de concert une impor-
tance prédominante aux traits en arpéges et accords
brisés. Les formes multiples et variées de ces brode-
ries légéres ou brillantes, la grande sonorité obte-
nue par le parcours étendu du clavier, les harmonies
vibrantes, les accents plus colorés,-la mélodie plus
transparente, tous ces motifs réunis ont séduit ces com-
positeurs ingénieux, virtuoses transcendants, cherchant
des effets nouveaux en dehors des habitudes prises ou
des exemples donnés par leurs illustres devanciers.

Mais, disons-le en toute franchise, il y a eu un véri-
table abus de ce procédé & la mode; on a exagéré la
sonorité naturelle du piano, créé sans le vouloir une
école bruyante et tapageuse cherchant Ieffet avant tout,
abusant de la force et de la pédale, étourdissant les audi-
teurs sans penser & les charmer par le bien dire. Ces

*
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exagérations ont provoqué une réaction salutaire parmi
les musiciens de sens et de goit; on a peu & peu aban-~
donné ces procédés de haute gymnastique pour viser a
la phrase chantée, & une belle sonorité, normale, bien
conduite; et nous croyons n’y avoir pas été tout a fait
étranger en popularisant les ceuvres de grand style des
maitres anciens ct modernes.

Accords brisés.

Tous les accords consonnants et dissonants et toutes
les successions harmoniques, usitées ou A trouver,
peuvent se préter & des combinaisons d’arpéges ou
d’accords brisés. Dans ce dernier genre de traits (accords
brisés), les notes des accords, au lieu de se succéder
dans l'ordre régulier, en faisant entendre les diffé-
rents sons de l'accord, développés suivant la place
qu’ils occupent dans le groupe harmonique, procédent
par inversion, brisent la ligne, l'ordre naturel de
succession, espacent ou rapprochent les intervalles,

Ces sortes de traits ingénieux parcourent moins vite
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et avec moins de brio Vétendue du clavier, mais ils
ont un caractére tout particulier de’ fermeté d’accent
et donnent au virtuose habile, exercé, P'occasion de
faive valoir soit le brillant de son exécution, soit sa
bonne sonorité, par la maniére intelligente de relier
les sons entre eux.

Nous répétons les mémes observations sur les deux
systemes de doigté usités pour les arpéges. S’habituc.
4 Temploi du pouce et du petit doigt sur les tou-
ches noires. Exercer aussi les accords brisés, développés
dans toute l'étendue du clavier, en montant et en
descendant. Employer de préférence a la main droite
le deuxitme doigt sur les touches noires servant
d’appui aux notes graves, le troisitme et le quatriéme
de préférence sur les touches noires, noles élevées de
Taccord brisé. Le doigté exactement inverse a la main
gauche : le troisi¢me et le quatrieme doigt sur les touches
noires graves de l'intervalle; le deuxieme sur la touche
noire haute; le pouce et le petit doigt de préférence
sur les touches blanches; mais en ce cas, comme toujours
et sans exception aucune, c’est en essayant les dispo-
sitions les plus naturelles, les plus simples des doigts
que T'on trouvera le meilleur doigté, celui qui évitera
toute contraction inutile, tout effort non motivé.

Etudier dans H. Herz, Stamaty, Duvois, Villoing, les
formules nombreuses et varies qu’ils donnent comme
types d’exercices.
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Des ornements et notes de goiit.

Si les ornements de bon gout et bien placés sont
utiles & l'effet général d’une pidce de musique vocale
ou instrumentale, les fioritures sont encore plus néces-

saires dans la musique de piano, qui, privée de la faculté

de filer le son comme la voix et les instruments A vent
et & archet, doit suppléer A cette infériorité relative
par une plus grande richesse d’harmonie, des oppositions
plus fréquentes de sonorité, un plus grand emploi d’or-
nements dans les phrases de chant. Mais il ne faut pas
tomber dans I'abus des fioritures, qui sont explicables
chez les anciens maitres.

Pour les clavecinistes, nos devanciers, Jes nombreuses
variétés d'ornements employés ne répondaient pas seu-
lement au gotit de I'époque et & la vogue des broderies
de tout genre, mais avaient surtout en vue de dissi-
muler, par la répercussion fréquente des mémes notes,
le manque de tenue du son, l'absence de vibrations
prolongées de la note attaquée. Les épinettes et clave-
cins de Rameau, Couperin, Frescobaldi, Scarlalti, etc.,
ne se prétant nullement aux effets de sonorité, aux
nuances si variées du piano moderne, ces maitres de
geénie, pour dissimuler les cbotés défectucux de ‘leurs
instruments qui étaient alors I'expression la plus par-
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faite des clavicordes et virginales,ornaient et agrémen—
taient leur exécution a P'infini : de I4 ces fioritures inces-
santes, qui nous semblent aujourd’hui fatigantes, mono-
tones, de parti pris,et qui déparent pour nous leurs naives
et charmantes mélodies, leurs airs de danse si origi-
naux et si caractéristiques.

Les musiciens curieux de connaitre ce genre précieux
feront bien de consulter le magnifique ouvrage de notr .
regretté Méreaux, les Clavecinistes (1), ainsi que la belie
publication de Farrenc, le Trésor des pianistes.

Ces broderics, qui souvent aujourd’hui nous paraissent
étranges, bizarres, surannées, et qui, pour de savants
harmonistes, des virtuoses vraiment habiles, avaient leur
raison d’étre, sont pour la plupart tombées en désué-

tude ; ellesrestent dans le domaine des érudits et des
chercheurs. Haydn et Mozart, en abandonnant le clave-
cin pour les premiers essais de piano, avaient renoncé
dans leurs ccuvres & la majeure partie de ces fioritures.
L’école des clavecinistes s'est peu & peu transformée
sous la forte impulsion des hommes de génie et des
patriarches de I'école moderne du piano, Clementi,
Cramer, Dusseck, Steibelt... pour arriver aux grandes
illustrations, Beethoven, Weber, Hummel, Field, Mos-
cheles, etc.

Reconnaissons pourtan que les clavecins, d'une sono-
rité si gréle, si aigrelette, en comparaison des vibra-
tions puissantes de nos pianos modernes, offraient des

{1) Toutes les abréviations, toutes les fioritures des anciennes
cuvres des Clavecinistes ont été traduites en toutes notes et
mesurées dans la remarquable édition Méreaux, |
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variétés de timbre, des accouplements de clavier, per-
mettaient enfin des effets tout particuliers, curieux, sédui-
sants. Nous avons entendu et essayé un clavecin appar-
tenant & Jacques Herz, et nous avouons que I'heureux
propriétaire de ce bijou musical nous a charmé avec
ses improvisations a la Scarlatti.

De tous les ornements anciens conservés dans la rﬁu—
sique moderne, le trille est le plus important, le plus
usité, le plus brillant comme le plus utile. Aussi voulons-
nous lui consacrer un chapitre spécial, non que nous
ayons la pensée de codifier ses variétés si nombreuses,
mais parce qu'il mérite une double étude au point de

vue du mécanisme et de l'orncmentation de la mé-
lodie.

Aprés le trille, les ornements les plus usités dans la
musique moderne du piano sont le brisé ou mordant,
les appoggiatures inférieures et supérieures, simples et
doubles, les ports de voix a tous les intervalles, les diffé-
rents gruppetii, I'accord arpégé.

Les compositeurs modernes, pour &tre certains de
faire exécuter en mesure, bien A leur place, les notes
accessoires dont ils agrémentent leurs compositions, les
écrivent en valeurs usuelles et mesurées ; maisla musique
des maitres gravée ot regravée depuis cinquante ans,
renferme de nombreuses fioritures en petites notes dont
la durée relative est souvent indiquée d'une facon
trés-irrégulitre.

L’interprétation de ces ornements est laissée au goit
expérimenté du professeur, qui, s'il ne posséde bien la
tradition, peut se tromper de bonne foi. Nous allons
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donc donner quelques indications sommaires, en ren-
voyant pour de plus amples détails & la méthode de
L. Adam et & l'école des ornements de Czerny, &
I’Encyclopédie de Zimmerman, et au trés-intéressant
ouvrage de Félix Godefroid, intitulé : Méthode de chant
appliquée au piano.

1.’ appoggiature, note appuyée, est une dissonance
mélodique non préparée, attaquée en dehors de I'har-
monie servant d’accompagnement. Cette note de gout
est toujours placée sur les temps forts ou la partie
forte des temps faibles. :

L’appoggiature s’appuie, s'unit, se résout en un mot
sur une note essentielle de I'accord par un mouvement
de seconde mineure ou majeure, suivant la place
occupée dans I'échelle tonale. Presque toujours 'appog-
giature inférieure est & distance de seconde mineure
de la note principale sur laquelle elle fait sa résolution
en montant d’'un degré.

L’appoggiature supérieure est le plus souvent une note
diatonique & distance de seconde majeure ou mineure,
suivant la place occupée, de la mnote principale sur
laquelle elle s'appuie. Sa résolution se fait en descen-
dant d'un degré.

La durée de I'appoggiature n’est pas fixe et invariable;
cette note de gotit prend le mouvement, Pallure des
valeurs auxquelles on I'adapte. Dans les morceaux lents
ou modérés, dans les phrases expressives, chantantes
ou gracieuses, les notes faisant appoggiature prennent
moitié de la valeur réelle des notes principales aux-
quelles elles se lient. C'est la mote de got qui porte
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l'accent expressif; la note qui suit est toujours d’une
sonorité moindre, presque effacée, comme le serait un
mot & peine prononcé 2 la fin d’une phrase, L’emprunt
de durée fait aux notes principales de la mélodie n’est
pas toujours, nous venons de le dire, la moitié de la
valeur écrite : il y a de nombreux exemples ot I'appog-
giature n’emprunte qu'une valeur moindre, le quart
ou le huititme de la note principale. Dans les mouve-~
ments vifs et dans les traits 1égers, Uappoggiature perd
de son importance d’accent, et se confond dans la
couleur générale du passage.

Un professeur de godt expériments, s'il connait bien
la valeur exacte des mots employés dans le discours
musical, appliquera en leur temps les différences d’in-
terprétation appropriées au style de chaque malftre,
suivant la date des compositions, I'expression et le
caracterc des passages.

Nous ferons les mémes observations, les mémes
recommandations pour I'exécution des ports de voix,
notes de gott placées & intervalles disjoints des notes
principales, auxquelles elles s’unissent en portant le son
par un legato trés-marqué, 4 la maniére des chanteurs
ou des instrumentistes, qui prennent appui sur un son
grave pour franchir un intervalle éloigné. Ces notes de
gout, convenablement employées, sont d’un charmant
effet et d’'une grande élégance.

Les ports de voix employés au piano peuvent se
faire & de grandes distances mélodiques, mais, §'il s’agit
d’'une phrase traitée dans le genre vocal, il faut les
employer dans les limites restreintes de la voix.
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Ce genre d’ornement peut aussi trouver son emploi
dans les passages de légéreté et de grice. Field, Chopin,
H. Herz, Ravina, Schuloff, Gottschalk, en ont donné
de nombreux exemples.

Le brisé ou mordant, souvent indiqué par ce- signe.
d’abréviation (), est un simple battement de trille
exéeuté avec beaucoup de vivacité, d’une fagon rapide,
incisive. Il faut accentuer la note principale, celle qui
sert de point d’appui, et non les petites notes qui doivent
s'unir 4 la note essentielle. L'appoggiature double, infé-
rieure et supérieure réunies, s'exécute souvent comme
le brisé, c'est-d-dire avec une extréme vivacité; mais
alors géndralement les deux petites notes portent I'accent
mélodique et non la note principale.

Nous avons Uhabitude de faire traduire le brisé et
I'appoggiature double de telle sorte que la.note essen-
tielle porte exactement sur letemps, ct marque I'accent
de mesure ou l'accent mélodique. Quelques auteurs
pensent, au contraire, devoir faire attaquer les petites
notes sur le temps; tel n’est pas notre avis : nous pré-
férons de beaucoup exécuter les petites notes un peu
avant le frappé du temps indiqué par la note essentielle.

On ne saurait trop veiller sur un défaut. presque
général chez les éleves : celui de laisser convertir le
brisé en un triolet, trois notes égales faites mollement
et sans accent.

Le gruppetto est un ornement mélodique de trois,
quatre ou cinq notes, contournant diatoniquement une
note chantante. Il y en a plusieurs variantes dont on
trouvera de nombreux exemples dans les méthodes

€jA citées.
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On écrit le plus souvent le gruppetto en petites notes
et aussi en notes usuelles mesurées. Ce genre d’orne-
men‘t tout & fait doux doit s’interpréter avec grace, sans
précipitation; il emprunte 4 la note qu’il brode une
partic de sa durée.

Le gruppetto peut se placer avant la note essentielle
sur la note méme et aux fins de phrase, entre deu;
notes principales, faisant cadence finale. A

Voic‘i le signe d’abréviation qui remplace souvent
les Pehtes notes ( ). Les accidents placés au-dessus
d.u. signe ou au-dessous affectent, suivant leur compo-
sition, la note inférieure ou supérieure.

Sur linterprétation des notes de gofit.

Observations générales.

Les ornements, fioritures, notes de gotit qui s’adap-
tent aux notes saillantes de la mélodie, aux cadences
ﬁn.ales des phrases chantantes, expressives ou élégantes
doivent de préférence s’exécuter dans un mouvement’
modéré plutét que vif. On doit en cela prendre pour

—
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modtles les chanteurs de grand style, dont le nombre
tend malheureusement & diminuer, et chevcher & re-
produire leur maniére de conduire le son, de moduler
la phrase.

Ce sentiment intime et profond de la prédominance
de Tart vocal dans P'interprétation de la mélodie pure ’
nous fait souvent répéler aux éleves : Traduisez cette
phrase, ces ornements d'une maniére vocale.

Cest avec une grande discrétion et une réserve ex-
tréme quun virtuose, méme bhon harmoniste, doit se
permettre d'ajouter des ornements de son invention
au texte des maitres. I1 faut respecter la pensée inté-
grale, & moins, comme le fait judicicusement observer
Zimmermann, qu’'il ne sagisse de compléter une pro-
gression harmonique, une succession forcément inter-
rompue par le compositeur, faute d’avoir eu a sa dis-
position, & I'époque o Vceuvre a été écrite, les sept
octaves du clavier moderne. Si le professeur est har-
moniste et compositeur lui-méme, il pourra accom-
plir ce travail additionnel.

Quant 2 toucher au texte, quand a lagrémenter
d’arabesques, il faut avant de s’y décider s sentir trés-
hon harmoniste et de plus initié aux diffévents styles des
maitres, pour ne pas compromettre Voeuvre par des
anachronismes, des contre-sens. Certaines broderies,

_charmantes chez Field, Hummel et Chopin, seraient

de lourdes fautes de gout, appliquées a des andante
de Haydn, Mozart ou Beethoven.

‘Dans les passages rapides et de nombres irréguliers,
on évitera de scander d'une manicre sensible les
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différentes divisions, qu’il faut fondre dans un ensem-
‘ble parfait et une égalité irréprochables. Nous faisons
la méme recommandation pour les ornementations 1é-
géres, délicates, pour les fines broderies qui contour-
nent la mélodie, et I'enveloppent d’un réseau trans—
parent; la bassc doit alors conserver son mouve-
ment régulier, symétrique, scrvir de régulateur et de
métronome harmonieux,

L’on ne doit jamais, & de trés-rares exceptions prés,
changer 'harmonic, modifier les basses voulues par le
compositeur. Toucher & une ceuvre d’imagination, la
tronquer, la morceler, est presque un sacrilége musi-
cal. Souvert des coupures maladroites sont de véritables
mutilations; sous prétexte d’émonder certaines dpretés
harmoniques, on risque d’enlever aux traits leur sa-
veur originale, douloureuse ou sauvage

Les exceptions permises sont donc trés-rares. On
pourra, par exemple, réduire & une durée déterminée des
ceuvres trop développées pour un concert, ou encore
choisies comme pitces de concours. On peut encore
modifier I'écartrment des basses, tout en respectant
I'harmonic du compositeur, dans les passages d’une
contexture trop espacée pour des mains délicates ou man-
quant du développement nécessaire pour attaquer avec
streté des traits de force et de bravoure, des accords
frappés ou arpégés qui dépassent I'étendue normale
de P'octave.
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Du trille.

Le trille, que souvent on désigne & tort sous le nom
de cadence (1), est un ornement qui consiste dans la
succession réguliere de notes A distance de seconde
supérieure, mineure ou majeure, suivant la succession
diatonique ou chromatique du passage. Les notes qui
portent le trille désigné par fr servent de base 4 cet
ornement et sont la note principale sur laquelle s’ap-
puie le trille.

Les battements doivent étre réguliers, égaux, clairs,
rapides et plus ou moins prolongés suivant la valeur,
la durée intégrale de la note agrémentée par le {rille,

{1 faut toujours commencer trés-lentement ’étude du
trille, puis accélérer graduellement la vitesse des bat-
tements en augmentant et diminuant le son, sila du-
rée du trille permet cette étude de sonorité.

Le trille tr commence et finit sur la note qui porte
le signe tr. La note initiale la plus basse, la note
principale en un mot, est celle qui porte le signe fr;
la note auxiliaire, ajoutée A distance de seconde mi-

(1) La cadence mélodique et la cadence harmonique ont des
repos, des temps d’arrél dans une forme déterminée qui ponc-
tuent le discours musical. Le trille, si souvent placé comme or-
nement brillant, trait tinal sur la cadence, estimproprement dé-
signé par un nom qui ne lui appartient pas, il orne la cadence
mais n'est pas la cadence méme.
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neure ou majeure mais jamais augmentée, est la note
diatonique supérieure. :

Depuis quelques années, il est d'usage que le compo-
siteur écrive en toutes notes la préparation du trille
et aussi le mode de terminaison qu'il désire. Autrefois
les formules de préparation et de terminaison étaient
facultatives, comme le dit trés-bien Herz dans son
excellente Méthode.

Zimmermann, dans son KEncyclopédie, donne. de
nombreux exemples de préparations et de terminai-
sons ; les Méthodes d’Adam et de Lemoine en contiennent
aussi d’'intéressantes,

L étude mesurée du trille, tel qu'on le trouve indiqué
dans les Méthodes de chant de Manuel Garcia, Damo-
reau, G. Duprez, etc., est un exccllent travail. On
procéde alors en rhythmant successivement les temps
par groupes de deux, de trois, de quatre, de six, de
huit; enfin en accélérant la vitesse le plus possible
sans que la netteté et la régularité des battements aient
4 souffrir de la vitesse acquise. :

A la moindre irrégularité, il faut s’arréter court et
reprendre lentement, I'égalité et la netteté la plus par-
faites étant les premiéres qualités d’exécution dans ce
genre d’ornement.

[l faut apprendre & faire le trille de tous les doigts
faibles ou forts, avec la méme facilité, la méme rapi-
dité, le méme brio; car il ne suffit pas d’acquérir la
vitesse dans les battements, on cherchera aussi une arti-
culation vive ct ferme, une grande netteté et un martel-
lement bien égal des deux sons qui forment le trille,
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Il faut avoir soin de prolonger le trille pendant la
durée intégrale de la note sur laquelle il est placé.

L’étude intelligente et persistante du trille est une
des meilleures gymnastiques 3 faire pour égaliser le
jeu, fortifier les mains faibles, rendre tous les doigts
souples et indépendants. On travaillera le trille des cing
doigts, successivement dans tous les tons ; il estessentiel
d’insister, aux deux mains, sur les groupes de doigts
faibles, indociles ou d’un usage plus fréquent.

A la main droite, le trille avec les 4° et 3¢ doigts
n'est que rarement employé. Les groupes de doigts
fer et 2¢,°2¢ et 3¢, 3° et 4°, 2° et 4° sont trés-usités.

A la main gauche, les doigts qui trillent le plus sou-
vent sont les 2° et 1°r, 3¢ et 1°7, 3° et 2°. Bien rare-
ment les groupes 4° et 3¢, 5° et 4°,

La préparation la plus usitée consiste & faire enten-
dre avant la note principale la note immédiatement
au-dessous A distance de seconde, le plus souvent mi-
neure; quelquefois le trille se prépare par la note
supérieure. On le fait aussi trés-souvent sans prépa-

“ration, mais en ralentissant les premiers battements.

Dans les successions diatoniques, ascendantes ou des-
cendantes, de trilles continus, on évite de placer aucune
note intermédiaire étx;angélje aux trilles; le plus sou-
vent le trille s’exécute sans préparation ni terminai-
son, 4 moins gu’il ne plaise au compositeur d’indi-
quer un mode de préparation et de terminaison qu'il
faudra alors observer.

Dans les mélodies et études & trille chantant et con-
tinu, employé avec tant d’habilet¢ par Wilmers dans

4
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ses caprices (la Fauvette ct le Rossignol), le trille non
interrompu doit produire l'effet d’'un son prolongé,
soutenu, augmentant ou diminuant d’intensité, comme
dans les jeux d'orgue nommés voix humaine ou
trémolo mélodique.

Pour les cadences brillantes et prolongcées, qui, faites
des mémes doigts, améneraient forcément la fatigue
et 'inégalité, Henri Herz a mis en usage un mode de
doigté trés-ingémieux que presque tous les virtuoses
emploient : on fait alterner régulitrement trois et qua~
tre doigts, soit & la main droite les groupes13 23 /
1423/4la basse 31 21 /31 42/.

Ce mode de doigté, bien exercé, donne au trille
prolongé un mordant, un brio extraordinaires, évite
toute fatigue et conserve aux doigls leur énergie.

Il y a un autre procédé tout récent, employé par
Liszt, Rubinstein, Ritter et quelques virtuoses de I'école
moderne : ¢’est le trille divisé aux deux mains, pratiqué
par les timbaliers dans les roulements précipités. Ce
genre de Lrille, tout exceptionnel qu'il soit, produit le
plus grand effet, quand on I'emploie & propos dans de
‘grandes salles exigeant une sonorité intcnse.

— 63 —

Trilles en tierces.

Les trilles en tierces plaquées doivent aussi étre
étudiés aux deux mains, séparément et ensemble dans
tous les tons majeurs et mineurs. On devra exercer
toutes les combinaisons et groupes de doigts possibles,
mais réguliers. Nous renvoyons pour les exemples
4 suivre anx méthodes et manuels maintes fois cités,
et nous engageons en outre les éléves studieux &
chercher et créer eux-mémes des formules nouvelles.
[ls arriveront ainsi 4 se faire un mécanisme exceplionnel.

Voici les groupes de doigts A exercer 4 la main
droite :

34 34
12 21

De préférence, surtout si la premiére note grave est

prise sur une touche noire :

. 45 . 5 .
1 9 { beu usité 93 g usité 9 1 trés-usité

Les trilles en tierces de la main gauche doivent
étre étudiés comme gymnastique de tous les doigts,
mais ne sont réellement praticués qu'avec les groupes
de doigts suivants :
21 12 12

et .

43 43 34
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Comme pour les trilles simples, les préparations sont
facultatives, sauf indication précise et formelle du com-
positeur.

Les trilles en tierces peuvent exceptionnellement se
faire divisés aux deux mains, en les faisant alterner
rapidement et trés-réguliérement. Hummel, Moschelés
et Henri Herz en offrent d’excellents exemples.

Trilles en sixtes.

Les trilles en sixtes sont une bonne étude comme
indépendance et espacement des doigts entre eux. Ils
se font avec les groupes de doigts :

438

19 4 la main droite.

21 .
5 4 } a la main gauche.

Il faut s'exercer & les rendre brillants, rapides et
d’'une grande égalité.
On peut, ainsi que pour les tierces, les faire divisés

— 65 —
avec deux mains ; mais il importe que cette succession
alternée soit d’'une régularité extréme. ‘

Les trilles en octaves demandent des mains g'antes,
de dimension tout & fait exceptionnelle;ils n: sont
employés avec un effet réel que pourles octaves, divisés
aux deux mains et martelés, & la facon du roulement
des timbaliers.

Les trilles triples, simples d’'une main et doubles de
I'autre, n’appellent aucune observation particuliére, si
ce n'est l'obligation d’une égale indépendance des
doigts, aux deux mains, afin queles battements arrivent 2
étre aussi réguliers que rapides, étant donné le martel-
lement ou simple ou double.

On peut encore, suivant la disposition du trille,
employer exceptionnellement la division alternée des
notes aux deux mains. L encore, il faul que cette
succession soit rapide, réguliére, non interrompue, et
que 'on ne sentc jamais le moindre vide.

Le trille quadruple n’est autre chose que le trille en
tierces et en sixtes doublées aux deux mains, ou un
mélange de ces deux espéces de trilles,
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Du trille accompagnant un chant.

Lorsqu'on aura 3 exéculer un trille continu et un
chant & la_méme main, sorte de trait d'un usage presque
constant dans les cadences finales de concertos et dans
bon nombre 'de morceaux de bravoure, de fantaisies
de concert, il faut d’abord jouer le chant sans faire le
trille, en enfoncant et tenant la touche qui sert de base
au trille; puis bien mesurer et déterminer, suivant le
degré de virtuosité, le nombre des battements par temps
dontletrille doit sc composer; enfin ajuster avee préci-
sion les battements du trille continu qui accompagnent
le chant, suivant la durée de chaque note de la mélodie,
en ayant soin de frapper toujours la note mélodique avec
la note qui porte le trille.

On trouve de nombreux exemples de ce genre de
iraits dans les études de Hummel, Moscheles, Cramer,
€lementi, Kalkbrenner, Czerny et, parmi les maitres
modernes, chez Herz, Deelher, Henselt, ainsi que dans
plusieurs de mes études.

Quelquefois, pour mettre les notes du chant plus en
saillie, ou lorsqu’elles se trouvent & trop grande distance
des doigts qui trillent,on attaque en premier les notes
mélodiques, en revenant rapidement, sans aucune inter-
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ruption, conlinuer le trille sous le chant.—Mais, en
principe, les notes de la mélodie doivent presque tou-
jours étre frappées avec la note qui porte le i lle.

Notes répétées.

Ce genre de répercussion rapide des notes mélodi-
ques, fort en usage parmi les pianistes de la génération
qui nous a précédés, a été surtout mis 4 la mode par
Moschel¢s, H. Herz, Deelher, Kalkbrenner, et les nom-
breux disciples et imitateurs de ces maitres.

La difficulté & vaiucre, le but 4 atteindre, sont d’ob-
tenir une répétition rapide, sans intermittence, sans
martellement sensible des mémes notes. 1l va sans dire
qu’il faut observer le nombre de répercussions indi-
quées et les temps d’arréts mélodiques.

L'effet produit doit faire assez illusion pour qu’on
puisse croire 4 des sons soutenus, 4 des vibrations
tremblantes, semblables aux cantilénes en trémolo que
nous entendons journellement sur les orgues popu- 4
laires. Le premier effet est joli, mais devient vite éner-
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vant, comme I'expression chevrotante de certains violo-
nistes. Il faut, dans ces sories de passages, ramener
rapidement les doigts vers le centre de la main, aussitot
aprés lattaque du clavier. Les doigts, repliés sous la
paume de la main, reprennent ensuite successivement
leur action vive et régulidre pour la répercussion
mesurée des notes mélodiques.

L’emploi non motivé et aussi 'abus fatigant de ces
effets de sonorité ont fini par les démoder.

Du doigté.

Vouloir assigner au doigté des régles fixes, inva-
riables serait tenter une entreprisc impossible; les traits
nouveaux, les combinaisons ingénieuses, originales des
compositeurs virtuoses varient d linfini, et Von crée
chaque jour des formules nouvelles. Mais, tout en fai-
sant une large part A lintelligence, au golt, & I'ex-
périmentation réfléchie des maitres et des éléves,
et sans prétendre imposer une réglementation absolue
du doigté qui précise pour chaque doigt son mode
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d’action définitif, on peut du moins poser des principes
que personne ne conteslera et qui serviront de régles
générales. 1

Toutes les méthodes sérieuses de piano, ous les
traités pratiques de mécanisme quc nous recc mman-
dons aux professeurs, approfondissent avec beaucoup
d’'art et d'érudition la grave question du doigté,
en posent les premiers principes et abordent aussi les
doigtés exceptionnels. Nous renvoyons donc & ces ou-
vrages, plus particulierement & ceux que nouns ont don-
nés les maitres de I'art moderne, Adam, Hummel,
Czerny, Zimmermann, Herz, Kalkbrenner, H. Lemoine,
Villoing, Bertini, Stamaty. Les principes sont maintenant
déterminés; les lois générales qui en découlent peu-
vent se résumer en un petit nombre de préceptes et
d’axiomes, véritable décalogue d’'un bon doigté. Les
lois se trouvent fixées; les dérogations qui peuvent se
produire ne font que les confirmer.

Bien doigter, c’est savoir donner & chaque doigt de
la main sa place normale la mieux déterminée, son
action lg plus directe, soit pour les exercices ou études
de mécanisme, soit pour les phrases chantantes ou les
traits de bravoure; enfin ¢’est choisir parmi les agents
dociles de 1a main ceux que la réflexion désigne comme
les instruments les plus agiles, les mieux disposés &
traduire la note écrite, la pensée du compositeur.

~ A vrai dire, un bon doigté est 'orthographe correcte de
I'exécution; on réussit ou 'on manque un trait suivant
le doigté employé. Il est donc indispensable d’habituer
de bonne heure les éléves & régulariser leur doigté, en
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combinant la meilleure disposition des doigts et leur
succession la plus naturelle. On obtient ainsi le doigté
qui se préte le mieux & l'atcentuation voulue, qui s'i-
dentifie le plus avec la contexture du trait,

Bon nombre de passages autorisent diverses combi-
naisons de doigts, mais on devra préférer toujours le
doigté qui conservera A la main le plus de calme, de
sareté, de force, qui permettra d’attaquer franchement
la touche et d'exécuter le trait avec clarté.

L’éleve doit essayer d’abord les différents doigtés
proposés, se livrer méme 4 son inspiration personnelle
s'il le croit nécessaire, puis s’arréter 4 la combinaison
qui convient le mieux & sa main, petite ou grande, en
lui assurant une plus grande certitude, que le trait soit
vapide ou lent. Il n'oubliera jamais, en tous cas, qu'il
faut commencer par I'étudier trés-lentement en articu-
lant avec force, d'unc facon presque exagérée, pour
en posséder imperturbablement le mécanisme.

Mal doigler, ¢'est imposer aux doigts des positions
génantes qui les obligent & des mouvements multipliés,
inutiles, fatigants. Si un bon doigté simplifie le jeu,
lui donne de la légtreté, de T'aisance et de la grice 2
travers les combinaisons les plus ardues, un mauvais
doigté rend difficiles, disgracieux les mouvements les
plus simples, qui deviennent durs et sautillants.

Ainsi la possession du doigté, qui conduit tout natu-
rellement & unc bonne exécution, donnera aux doigts
la meilleure position, leur assurera la plus grande liberté
d’action, leur permettra de lier ou détacher les sons,
de faire chanter I'instrument, d’en tirer, en un mot, la
sonorité la plus harmonieuse et la plus compléte.

-

.
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Tous les ouvrages traitant & fond du mécanisme con-
tiennent non-seulement le doigté des différentes varie-
tés de gammes, & l'octave, A la tierce, 4 la s:tte, en
tierces plaquées, par mouvements contraires, majeures,

- mineures, chromatiques, mais aussile doigté des accords

parfaits et leurs renversements, celui des accords disso-
nants, des différentes espéces de septidmes & I'état fon-
damental, et renversées, des accords de neuvisme appar-
tenant a tous les tons.

De ces doigtés dérivent ceux des accords arpégés
développés et mesurés dans toute 'étendue du clavier,
puis les doigtés des accords brisés, développés comme
les arpéges. Toutes ces combinaisons d’accords, d’ar-
péges et de formules brisées, dans les divers tons ma-
jeurs et mineurs, ont des modsles de doigté. Nous
n'avons pas i les formuler. Herz, Stamaty, Villoing,
Duvois, Czerny, Dolmetsch, Delioux, Roubier, ont
publi¢ d'excellents répertoires de ces formules, les mémes
souvent, mais en tout cas ne différant que rarement ot
sur des questions secondaires.

Tous les traits dérivés des gammes doivent autant
que possible se raccorder au doigté tonal de la gamme;
tous les traits en doubles notes participent du doigté
combiné des exercices en doubles notes 4 mains posécs
et aussi de celui des gammes en tierces plaquées, en
sixtes et en octaves. '

Enfin le doigté des accords de différentes natures el
du renversement des mémes accords, sert de type de
doigté pour les formules si nombreuses des arpéges
tierces, sixtes, et accords brisés.
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Dans les passages dérivés des gammes 01} dans les
traits diatoniques appartenant & un ton ble'n 'déter-
miné, il faut d’abord s’assurer du ton et du df)lgte de la
gamme, puis voir le point de de’par.t.du traxt,'la not(?
extréme qui lui sert de limite, choisir le§ d(?xgts qui
font le mieux rentrer dans le doigté ordma1.re de l'a
gamme, enfin modifier le passage du pouce si l,e lljalt
éxc‘ede Tétendue de la gamme ou commande I'action
de tel doigt plutdt que de tel autre. ‘
Les doigtés des gammes, des accords et de§ :%rpéges
sont autant de points de repére, précicux, mais insuffi-
sants pour tout expliquer. Cest plus encore par la
pratique, la réflexion, la lecture des nc?m.breux ouh\ira-
ges doigtés par Czerny, Hummel, Bertini, Herz, osf
cheles, Kalkbrenner, Le Couppey, sans o’ubhe.ar ceux’de
notre Ecole classique, que I'on obtiendra 'habitude d’un
doigté raisonné, logique et serré. Nm}s recommand;)lnsV
aussi, (et en cela nous répétons nos ma‘ltres,) de cl'qerc‘ er
le doigté réel et bon en faisant le trait en sens nver €,
en choisissant la derniére note comme point de dé'part.
Ce mode de doigté & reculons met presque tOu‘]OL}I‘S

la main dans la meilleure position voulue pour faire

le trait avec certitude. o

Dans les traits qui offrent des formules répétées sur
différents degrés, des dessins symétriques,,asce‘ndants
ou descendants, on devra toujours, & moins d'une impos-
sibiiité absolue, avoir la méme succe.ss'xo‘n de doigts
correspondant avec la méme régularité & la conte{(-
ture du trait. En doigtant de la sorte, on eist certain
d’obtenir, non-sculement plus d'égalité et d’assurance
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dans T'exécution, mais aussi une accentuation plus
ferme, plus colorée.

On est souvent forcé de modifier les régles du doigté

des gammes ou des formules de méme famille, lorsjue
ces traits n’atleignent pas ou excédent I'étendue normale,
régulitre des gammes. Il faut alors, pour trouver le
doigté réel du trait, placer i I'avance des jalons, savoir
quel est naturellement le doigt qu’il convient de placer
sur la note initiale el celui qui doit forcément arriver
au point culminant du trait, enfin bien arrter aussi la
meilleure manitre de rentrer dans le doigté normal
de la gamme tonale. '

En principe, sauf de raves exceptions commandées
par la configuration des traits, le point de départ a
lieu sur le pouce de la main droite, si le trait est
ascendant et la premiére note attaquée sur une touche
blanche,

Si la touche est noire et le trait diatonique, presque
toujours le deuxiéme doigt est chargé d’attaquer le
trait. Le doigt choisi comme point d’appui en redescen-
dant sera de préférence le troisitme et mieux le cin-
quitme, si c’est une touche blanche; le deuxiéme, le
troisiéme ou le quatridme, si la note Ia plus élevée est une
touche noire, »

On applique & Ta main gauche les mémes rvégles de
doigté, mais en sens inverse. Le cinquiéme doigt ou plus
souvent le troisitme servent de point de départ dans
les traits ascendants qui ont pour initiale une touche
blanche; le quatrieme, le troisicme ou le deuxiéme doigt,
si le point de départ est une touche noire, La note la.

5
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plus élevée du trait sera attaquée de préférence par le
pouce, si cette note est une touche blanche, et par le
deuxiéme ou le troisitme doigt si le trait s’appuie sur

une touche noire. t
Il va de soi que si ces traits de gammes commencen

sur la partie haute du clavier pour redescendre, on
aura 2 1a main gauche le pouce pour une touche blanche,
et le deuxitme ou troisitme doigt, si la touche est
noire. — Il faut toujours se hiter de rentrer dar:s le,a
doigté normal dela gamme pour la plus grande sireté

du trait.

De la transposition.

L’étude de la transposition n’est ni une scienc‘e ni
un art, mais une habitude & prendre, une gymnfistxqfle
réfléchie, un exercice mental auquel il est trés-utile
de faconner de bonne heure les éléves.

L’étude de la transposition, comme celle de la lec-
ture, doit otre commencée dés que I'éléve posséc{e
“bienle sentiment des différentes tonalités, et reconnait

sans hésitation la nature et le nombre d’accidents
que comporte chaque gamme.

Il faudra d’abord exercer les éleves & la transpo-
sition écrite, qui 1’exige pas d'une facon absolue
Pemploi des différentes clefs, puis les habituer par
degrés & la parfaite possession des accidents inhérents
aux tonalités nouvelles qu’indique la transposition. Ce
premier travail fait pendant quelque temps et progres-
sivement & des intervalles plus éloignés du ton type,
le professcur de piano, et mieux encore le professeur
de solfége, si I'on a eu la bonne pensée d’en choisir
un qui soit véritable musicien, devra expliquer trés-
clairement et trés-souvent A I'éleve combien sont indis-
pensables les clefs diverses, ainsi que leur réle, leur
fonctionnement dans P’échelle vocale et instrumentale.

Il importe beaucoup que I'éléve soit bien persuadé
de ce point : que sa facilité & transposer dépendra de la
parfaite connaissance et de 'usage fréquent des clefs.

Il faut aussi soigneusement établir le rapport des
clefs entre elles, leur diapason réel, leur place dans
Péchelle vocale, et la tolérance admise pour leur
emploi dans la transposition au piano.

Ces connaissances, qui font le bon musicien, de-
viennent chaque jour plus familiéres, méme aux simples
amateurs désireux d’acquérir une éducation sérieuse
et solide en musique comme en littérature. Dans les
sciences et dans les arts, le niveau de l'instruction et
du savoir s'est fort élevé. Ne voyons-nous pas tous
les jours, sans que 'on puisse crier & Fexception ni 3
Pexcentricité, des centaines de jeunes filles, fort in-
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dépendantes par leur fortune et leur position sociale,
tenir 4 honneur de conquérir soit leur brevet d’insti-
tatrice & I'Hotel de Ville, soit leur premier prix vocal
ou instrumental au Conservatoire?

Résumons-nous : pour un pianiste qui lit couram-
ment sur toutes les clefs, et posséde bien les rapports
exacts des différents intervalles entre eux, la transpo-
sition, méme A premiére vue, n'offre que de minimes
difficultés. Mais, si I'on veut obtenir cette confiance, cette
quiétude, cette force que donne la certitude de ne
pas se tromper, il faut, disons-le hautement, étre
lecteur intrépide, fagonné longtemps & un genre de
travail qui affirme par excellence I'éducation musicale
la plus forte.

Nous ne terminerons pas ces indications sommaires
sur P'utilité réelle et pratique de la transposition, sur
lintérét immédiat et journalier, pour un musicien
amateur ou artiste, de pouvoir transposer & vue une
mélodie ou un air, sans ajouler encore que, pour les
virtuoses dont le mécanisme est fait, le doigté basé sur
des principes raisonnés, fermes, bien arrétés, I'étude
des difficultés transcendantes et des pitees fuguées
transposées donnc au talent, & la virtuosité, au savoir
musical une autorité et une puissance incomparables.

Voici, selon nous, la meilleure méthode a suivre pour
transposer & vue, quelle que soit la distance proposée:

Il faut:1° étre bien fixé sur le ton et le mode du
- morceau que l'on veut transposet.

90 Savoir bien exactement la place et la qualité de la
note initiale dans Véchelle diatonique; car, cette

SO
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premiére note étant A la fois le point de départ et de
comparaison de la-nouvelle tonalité, il est obligatoire
de ne pas avoir 'ombre d’'un doute sur sa valeur mé-
lodique ou harmonique. ’

3° Conserver, dans la transposition & vue, comme
dans la composition écrite, des rapports identigues,
des distances exactes, des intervalles tout A fait sem-
blables au ton primitif.

Ces premiers points bien établis, il importe de se
rendre compte des clefs superposées qui opérent la
transposition & vue, des clefs dont la leclure baisse
ou hausse, suivant la volonté du lecteur, de 1, 2, 3, 4, 8
degrés le ton primitif.

Le mécanisme des clefs, leur lecture plus ou moins
facile, ne sont qu’une question d’habitude, et l'on a bien
tort d’en faire un épouvantail aux éléves. Il faudrait
dés le principe leur prouver, par des exercices journa-

liers, qu'il n'est pas plus génant de live sur la clef d’ut

seconde, ou sur la clef de fa troisiéme, que sur la clef
de sol, seconde ligne, ou la clef de fa quatriéme ligne.

L’usage plus ou moins fréquent forme ce seul obs-
tacle. Le point de repére étant donné et bien convenu,
la difficulté réelle est d’habituer I'ceil a s’orienter rapi-
dement dans les lignes et interlignes de la portée, &
mesurer avec précision U'intervalle qui sépare une note
d’une autre placée sur un degré différent de l'échelle
musicale. Il faut aussi que le sentiment de la tonalité
et I'éducation de l'oreille soient tels que les accidents
inhérents 3 la nouvelle gamme viennent d’eux-mémes
se placer sous les doigts, sans la moindre préoccupation.
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La difficulté sérieuse, en ce qui concerne la trans-
position des piéces de piano ol se rencontrent de fré-
quentes modulations & des tons éloignés, commence,
pour le lecteur médiocrement habitué & ce jeu des
modulations, A la transformation et au changement de
propriété des accidents dans les tonalités nouvelles.
Ainsi, par exemple, 'armure du ton primitif com-
portant des bémols, les bécarres accidentels peuvent, sui-
vant Parmure du nouveau ton, se traduire dans la
transposition, par des diézes; au contraire, si le ton
primitif exige un nombre déterminé de ditzes & la clef,
et si la transposition a lieu dans un ton bémolisé, les
bécarres accidentels, modifiant les notes diatoniques
qui appartiennent 3 la gamme, sont exprimés dans la
tranposition par des bémols.

Ces mutations, ces transformations d’accidents
auxquelles, en principe, on reconnait une action déter-
minde, demandent chez le lecteur unc assez grande
habitude, un parfait sentiment de la tonalité, des mo-
dulations et du rapport exact des intervalles entre eux.

Ces indications sommaires, ajoutées aux explications
du professeur, aidées surtout d’exercices spéciavx fré-
quents, devront faciliter graducllement A T'éléve la
transposition d vue, surtout si on appuie ce travail sur
Pétude indispensable de I'harmonie, sans laquelle il
n’est point possible d’arriver & étre un bon pianiste
dans toute l'acception du mot,

Du travail et de la division des heures d’étude.

Si vous aimez la vie ne prodiguez pas le temps, car clest I'étoffe
dont la vie est faite. Franklin}.

Un travail régulier, intelligent, une application sou-
tenue aux heures d’étude, donneront toujours pour résul-
tat de rapides progres, si I'aptitude musicale de 'éleve
répond A sa bonne volonté. Tout travail intellectuel
n’est réellement productif que s'il est fait avec réflexion ;
les progrés me dépendent pas tant du nombre d’heures
passées & Uélude que du soin consciencieux el de la
volonté persévérante, raisonnde, qu'y apporte Uéléve.

On peut agir sans travailler, a dit Condillac: c’est tout
4 faitle cas dos éléves de bonne volonté, mais irréfléchis
qui répétent indéfiniment, sans but arrété, certains pas-
sages difficiles recommandés A leurs doigts.

Pour que le travail soit utile et fécond en résultats,
il faut que l'observation et I'analyse accompagnent tout
effort séricux fait en vue de vaincre une difficulté. Nous
le répétons donc : on ne saurait apporter trop de cons-
cience et de soin aux études, méme ¢lémentaires, de
mécanisme: Toutes répétitions fréquentes des mémes
formules doivent étre faites d’une maniére patiente,
réfléchie, sans jamais distraire l'attention du but vers
lequel on veut tendre. Ajoutons que vite et bien vont
rarement ensemble dans un bon travail.
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Nous recommandons aux professeurs d’indiquer aux
éleves la maniére de donner un intérét varié de sono-
rité, d'accent et de rhythme aux exercices journaliers
et aux gammes; non-seulement c’est un moyen certajn
d’atténuer I'aridité de cet utile travail, mais de plus on
apprend, par ces différentes attaques du clavier, & modu-~
ler le son. .

Les exercices rhythmiques fortifieront le sentiment
de la mesure, et du moment ol I'éléve aura bien
compris qu'il hite ses progrés en s'assujettissant chaque
jour A répéter un certain nombre de formules choisies,
résumant les difficultés principales, telles que notes
répétées & mains posées, trilles, tierces, sixtes, arpéges,
octaves, gammes simples et figurées, cte., etc., le pro-
fesseur peut étre assuré du succes.

Une attention trop prolongée produit inévitablement
la lassitude d’esprit, la fatigue, Uénervement; aussi
croyons-nous utile de ne pas travailler plus de deux
heures consécutives, mais en rvevenant souvent sur
les mémes difficultés, en s’y arrétant asscz longtemps
pour les analyser sous toutes leurs faces, en s’animant
d’une volonté opinidtre pour les vaincre : bref, il faug
apprendre & s'observer, & s’écouter et & comparer toutes
choses. De la sorte, ce qui nous semblait de prime abord
impossible, deviendra rapidement abordable, puis facile.

L’étude d’exercices journaliers et de formules spé-
ciales brillantes, ne dispense nullement du travail des
gammes. En les étudiant lentement, puis plus vite, 'on
acquiert de l'égalité, de l'agilité et un jeu lié. Cest

aussi par I'étude des gammes que 'on apprend 4 modu- _
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ler le son, enle graduant du piano au fort, et du fort
au faible. Jouer pianissimo et d’une maniére trés-dis-
tincte est encore un excellent travail, que I'on doit faire
aprés une étude de martellement.

Nous croyons indispensable de consacrer au moins
une heure chaque jour au travail du mécanisme, une
demi-heure 4 la lecture & premiére vue, puis une seconde
demi-heure aux morceaux déja sus, que 'on doit con-
server sous les doigts et toujours perfectionner. C’est
ainsi qu'on arrivera A se faire un répertoire de pices,
qu’on repassera successivement dans un ordre régulier,
chaque semaine, en ayant soin de les choisir parmi les
ceuvres les plus remarquables des maitres célébres de
toutes les écoles.

S'il faut apporter un choix consciencieux a tout tra-
vail, on comprendra aisément que I'on ne saurait étre
trop exigeant, lorsqu'il s’agit de perfectionner et de
graver dans la mémoire des piéces de choix déja ap-
prises.

On devra toujours étudier, d’abord lentement et sou-
vent les mains séparées, observer avec exactitude toutes
les indications et les signes marqués, répéter avec per-
sévérance les traits difficiles dont on aura préalablement
étudié le doigté; on devra en un mot apporter un soin
extréme jusque dans les plus minutieux détails de
mesure, de doigté, d’accents et de nuances. Le mou-
vement indiqué par le compositeur ne doit préoccuper
Iéleve qu'une fois arrivé au dernier degré de perfec-
tionnement du morceau qui a été pour lui le sujet de
longues études.
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Quant aun travail de lecture & premitére vue, nous
résumons notre pensée, en conseillant aux éléves de
commencer, avant de lire, par bien arrdter le mouve-
ment, la mesure, la régularité des temps et leurs subdi-
visions, la tonalité et le caractére du morceau.

11 faut, — 3 moins d’une grande habitude, — déchif-
frer toujours au-dessous du mouvement indiqué, en
s'imposant le devoir de ne pas s’arréter ni se reprendre.
Il faut savoir se trorhper en mesure, ne jamais répéter
une note douteuse ou fausse, I'éviter & la mesure sui-
vante, ¢t compter mentalement, si Yonn'a pas un métro-
nome, pour fixer impéricusement la mesure. On doit
graduer la difficulté et le choix des morceaux de lec-
ture suivant laptitude, la facilité des élives et leurs
études prealables de solfége (1). Les connaissances har-
moniques, ou tout au moins le sentiment des tonalités
et des modulations, sont d’un grand secours pour {a lec-
tuce & premitre vue; déchiffrer lentement, sans s’ar-
réter, en observant exactement tous les signes écrits,
¢’est déja faire preuve d’habileté; mais il faut pouvoir
arriver i traduire, dans le mouvement ct avee le sen-
timent des maitres, les pitces dont la difficulté trop
grande m’est pas un obstacle insurmontable i une in-
terprétation spontanée.

1) Cette étude préalable du solfége est absolument indispen-
sa}(ﬂza aux jeunesppianistes. — I!s ‘pourront en tirer de pl(;xs
grands résultats encore en combinant les exercices et lecons du
petit solfége et des tableaux de lecture musicale d Edouard Batiste,
avec mes cent petites études de piano, a 2 et 4 mains, ayant pour
titre et pour but : V'drt de déchiffrer appliqué au piano.

s
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Les quatre heures réglementaires consacrées i I'stude
du piano, doivent étre divisées au moins en deux périodes.
Pour les deux premiéres heures, nous conseillons aux
professeurs dc faire marcher de front les études spéciales
de mécanisme ct celles de style, en suivant toujoursle de-
gré de force correspondant aux progrés de I'éleve, car
nous regardons comme un mauvais Imoyen pour avancer
d’entreprendre un travail trop au-dessus de ses forces.

Nous allons reproduire la nomenclature progressive
des études de doigts et de style que nous recomman
dons le plus particulierement. Toutefois, chaque année
voyant s’accroitre le nombre des bons ouvrages, malgré
notre parti pris de connaitre tout ce qui se publie, nous
pourrons peut-étre bien commetire quelque oubli invo-
lontaire; dans ce cas, nous nous empresserons de recti-
fier ou de compléter cette nomenclature a chaque occa-
sion qui nous en sera offerte.

Les ouvrages de C. Czerny forment, 3 partir des pre-
miers éléments jusqu'aux difficultés spéciales les plus
transcendantes, 1'école du mécanisme la plus complete
que nous connaissions. Clémenti, dans son Gradus ad
Parnassum; Cramer, Kalkbrenner, Hummel, Moscheles,
Herz, par leurs recueils d’études, offrent un ensei-

seignement complet de la belle école du style moderne.
Hendel, Bach et Scarlatti, dans leurs fugues et fantai-
sies, personnifient la grande école du xyne siécle, qui a
servi de modele aux maitres qui ont suivi I'école du
style lié.

Dans un autre ordre d'idées , Bertini, aussi bien que
Czerny, a laissé pour le mécanisme etle style, des ceu-
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vres complites embrassant tous les degrés de force et
traitant magistralement du mécanisme et du style.
MM. Lemoine et Schonenberger ont publié, I'un et I'au-
tre, de Bertini, deux collections complétes d’études mé-
lodiques et spéciales, embrassanttous les degrés de force,
depuis les éléments jusqu’aux difficultés transcendan-
tes. Ce sont deux beaux exemples de ce que peut la
volonté créatrice d'un maitre de génie.

A c6té de Bertini, Ravina et Stamaty ont écrit de
délicieux recueils d'études de salon, dans lesquels les
formules de mdécanisme s'unissent aux pensées mélo-
diques les plus é¢légantes. Camille Stamaty, par son
Rhythme des doigts et sa nouvelle collection &’ Etudes
de chant et de mécanisme, a conquis le premier rang
dans cette double spécialité. Chopin, Kessler, Thalberg,
Prudent, Goria, Lacombe, Déhler, Godefroid, Lefébure,
Rosenhain, Henselt, Hiller, Méreaux, Joseph Grégoir,
ete., ont éerit un grand nombre d’études de concerts et
de caprices, ot le style et la virtuosité ont été portés au
plus haut degré.

L’'ceuvre de Stephen Heller forme enfin un ensei-
gnement complet et qui tient une place hors ligne par
la nature poétique des idées, les traits nouveaux, les
combinaisons rhythmiques, la forme concertante, sym-
phonique et dramatique, enfin les qualités qui caracté-
risent son style.

Les deux dernitres heures d’étude devant étre con-
sacrées aux morceaux classiques et modernes, nous
recommandons le méme soin minutieux pour le choix
des morceaux correspondant bien exactement au degré
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de force de I'éleve; de plus, il faut éviter de donner
aux enfants dont les mains ne sont pas assez déve-
loppées et dont les doigts n'ont pas assez d’écart, les
morceaux renfermant des passages fréquents d’exten-
sion. Si, 4 force d’adresse et d’étude, les enfants
arrivent 4 exécuter ces sortes de traits, c'est le plus
souvent en contractant forcément la main ; exécution
devient alors pénible, le jen dur et la qualité de son
mauvaise.

Nous faisons la méme réserve pour les traits qui
exigent une dépense trop soutenue de force, ou Vaction
trop prolongée du poignet. Presque toujours I'éleve
contracte I'habitude de raidir le bras, et les efforts
dépensés le sont le plus souvent pour un résultat
défectueux,

It importe donc de choisir les morceaux d’étude dans
des conditions d’exécution parfaitement proportionnées
au degré d’aptitude, d’habileté et de force de I’éleve,
et de préférence pour les petites mains, des pitces
spécialement écrites par des hommes cxpérimentes.

Un sentiment d’éclectisme bien entendu doit aussi gui-
der dans le choix des morceaus, et cela sans distinction
d’école, en ayant seulement en vue de choisir ce qui
est réellement beau. Dés le début du travail, I'étude
des maitres anciens et contemporains devra étre faite
simultanément. Nous recommandons aux professeurs
de guider le gott et le sentiment de leurs éleves, tout
en laissant 4 chacun son individualité. Il faut com-
battre les tendances A l'exagération,que l'étude trop
exclusive de certains maitres pourrait produire, en
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alternant I'étude des pitces expressives avec celles qui
exigent du rhythme. Les indications consacrées par
I'expérience de maitres habiles ne sauraient étre répé-
tées trop souvent,

Nous terminerons, comme 1'a fait Clémenti dans
son Exercice journalier des gammes, par ces mots :
Laus Deo, louange 4 Dieu ! Qui! le travail est une
pricre agréable & Dieu ; mais nous ajouterons que si
bien prier double la valeur de la pridre, il en est de
méme du travail et que, si le temps est I'étoffe de la
vie, on doit savoir utiliser sans prodigalité les heures
consacrées 4 I'étude,

De la mémoire.

Cest au début méme des études qu’il faut exercer
la memoire des éleves. On doit cultiver de bonne heure
cette précieuse faculté, qui permet de retenir, de con-
server, et de réveiller au moment voulu I'impression
produite, la sensation percue, lidée exprimée, — en
;m mot de retrouver l'effet, quand la cause est bien
oin.

[

En matidre musicale, la mémoire des sons, le senti-
ment exact des durées, des temps, de la mesure sont
des indices certains de bonne organisation. Nous
recommandons aux professeurs d’habituer peu & peu
leurs éléves & retenir des phrases mélodiques, courtes
d’abord, puis progressivement plus longues, en aug-
mentant par degrés, I'étenduc et la difficulté des pieces
apprises de mémoire, — suivant 'aptitude et le plusou
moins de facilité des éléves.

La mémoire est un don naturel, dont rien ne pour-
rait suppléer la compléte défaillance; mais un exercice
journalier I'affermit, I'étend, lui fait accomplir de sérieux
progrés. 1l existe certainement des mémoires rebelles
que le travail le plus opiniitre ne peut assouplir ni
dompter ; mais, en principe, lorsque I'éducation de l'o-
reille a ét¢ entreprise au début des ¢tudes mnusicales par
le solfége, l'obligation de donner aux notes indiquées
I'intonation voulue est déjd une initiation élémentaire
4 la mémoire. L’oreille se trouve obligée de percevoir,
de retenir avec exactitude le son que la voix doit repro-
duire.

11 existe une sorte de mémoire des doigts pour les
traits rapides ou difficiles longtemps étudiés; le doigté,
le rhythme, la contexture des trails donnent aux doigts
une sorte de mouvement mécanique, automatique, o
lesprit de réflexion et la volonté de suivre la pensée
musicale n’interviennent pas toujours. Quand le pro-
fesseur aura a faire répéter le travail de mémoire, il
devra préter une attention particuliere & lexactitude
rigoureuse des basses, exactitude rave chez les éléves,
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(ui n’ont pas 4 un égal degré le sentiment mélodique
et harmonique.

Nous avons eu maintes fois, dans notre longue carricre
de professeur, I'occasion de constater ce phénomene: la
mémoire a des cases variées et distincles dans notre
cerveau. Cet appareil merveilleux, qui photographie
nos impressions, nos sensations, n'est pas le méme
chez tous les individus. La mémoire des mots, celle des
chiffres, la mémoire des sons, la mémoire des faits, le
souvenir d'un paysage, I'image précise des traits du
visage, sont autant de mémoires i part, de facultés
spéciales. Heureux et privilégiés ceux qui les possédent
toutes et au méme degré!

Seulement, de méme que l'on peut, par une gym-
nastique journali¢re, fortifier un organe faible ou en
développer la puissance, toutes les facultés de Pesprit
peuvent, par une culture raisonnée, intelligente, de
tous les jours, acquérir une vitalité, une force d’action
merveilleuses. Exercons done la mémoire de bonne
heure.

Un musicicn sans mémoire se verra obligé de lire
sur le cahier la pitce étudiée qu'il exéeute en public;
de 13 mille ennuis, mille petits accidents capables de
mettre & néant sa virtuosit¢, d'annihiler son talent et
le fruit de son travail au moment le plus intéressant,
dans le passage le plus brillant,la phrase la plus pathé-
tique. — §'il tourne mal sa page, si I'un des feuillets
nest pas & sa place, ou vient & tomber, enfin si l'exé-
cutant est forcé d’avoir recours & l'obligeance plus
empressée qu'adroite d'un amateur {rop peu musicien

-
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ou trop distrait, il faut renoncer au bien dire et &
Ieffet longtemps caressé.

Comment I'artiste dépourvu de mémoire peut-il s’aban-
donner de confiance & I'inspiration du moment ? Préoc-
cupé, jusqu'a la derniére mesure du morceau, des acci-
dents trop prévus qui peuvent le troubler, il lui est
impossible de concentrer toutes ses facultés, de serecueil-
lir pour traduire avec 4me la pensée du maitre. Prenons
pour exemple un orateur 4 la parole émue et puissante,
adroit et ferme & la réplique, possédant bien son sujet
et comparons-le un instant & celui qui va ou pour mieux
dire qui se trainc le long d’un discours, cherchant la
page absente, reprenant la période interrompue, sacca-
dant son débit et tronquant ses effets. Pour le virtuose
de la parole comme pour le musicien, la mémoire est
une qualité indispensable. Ajoutons-y Uesprit d’a-propos,
le sang-froid, la parfaite possession de tous les moyens
naturels.

Un virtuose peut n’étre pas improvisateur comme
certains grands orateurs, mais il doit au moins, ainsi
que lacteur dramatique, savoir parfaitement son role,
en posséder toutes les nuances, esprit et I'accent. Au
théitre, voit-on jamais un artiste réciter son réle le
cahier 4 la main? Pour éviter un contre-sens de ce
genre, il faut, nous le répétons, s’y prendre dés le
début des études musicales, et exercer sans retard la
mémoire des éleves, amateurs ou artistes.




Du style.

La musique, comme la littérature, a ses ¢1éments, sa
syntaxe, sa rhétorique et ses différents styles. Dans Vart
du compositeur on désigne par style I'ensemble des
qualités et des procédés d’exécution que chaque maitre
apporte dans la maniére d’exprimer et de conduire ses
idées.

Le style n’est pas le génie, mais I'cnveloppe brillante
qui sert & le faire valoir. L’attribut du génie est le don
de créer; le style estI'art de bien dire. Le génie donne
la vie, le style donne la forme. Le caractére du génie est
dans Uinvention, celui du style dans I'habileté du travail.
L’homme de génie a une facon de penser, de sentir,
d’exprimer quilui est propre. Le style consiste unique-
ment dans T'art de choisir avec gout ses idées, de les
présenter avec clarté en observant les lois des relations,
des justes proportions. L’élégance, le naturel, I'énergie,
la puissance, cte., sont les qualités du style.

L inspiration cst spontanée, cest le trait de feu que
fait jaillir le génie; tandis que, pour acquérir la beauté
de style, il faut unelongue et lente culture. Le travail,
la réflexion peuvent seuls développer ce genre de
mérite, Le style est clair, imagé, brillant, si le compo-
siteur posséde une imagination expansive, une grande
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“lucidité dans la manic¢re de formuler ses pensées, enfin

le savoir nécessaire pour les développer dans de sages
et harmonieuses proportions. Tout au contraire, le style
est terne, incolore, diffus, lourd, si ’écrivain musical
manque d'invention, d’esprit, et de I'habileté de con-
duite nécessaire pour présenter convenablement ses
idées. '

Le caractére du compositeur, comme celui de 1'écri-
vain, se communique 4 ses ceuvres; son expression
en est imprégnée, c'est ce qui a fait dire & Buffon :
« Le style, c’est Thomme. » '

Un tour élégant, facile, certaines tournures habi-
tuelles de phrases, de cadences et d’accents, donnent
un caractére particalier aux ceuvres des maitres qui
ont 'habitude de les employer ; c’est comme le lan-
gage familier, le genre d’esprit qui leur est plus natu-
rel; c’est 1a ce qw'on appelle la maniére, les procédés,
le style d'un maitre. Si le style est plus particuliere-
ment du domaine de la création, on ne peut pourtant
refuser cette Dbelle qualité aux artistes qui, tout en
interprétant fidélement les ceuvres des maitres, savent
leur imprimer leur propre individualité.

Quoique dans la musique instrumentale, I'expression
sans le secours de la parole n'offre & l'esprit qu’une
image vague, indéterminde, el que chacun, suivant son
sentiment, son caractére ou la situation de son 4me,
puisse se créer une théorie d'expression différente, il
ne faut jamais perdre de vue I'accent vocal ; car nous
n’admettons nullement que les instrumentistes aient une
maniére de phraser particuliére. Les lois de 'harmonic
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et de la mélodie ont certes des régles qu’il faut obser-
ver dans la diction musicale ; mais avant tout 'accent
vocal est le guide que les virtvoses ne doivent jamais
abandonner ; c’est le fil d’Ariane qui nous conduira
stirement dans le temple merveilleux de la mélodie.
L’étude de la musique, ainsi que celle des arts libé-
raux dont elle est sceur, peut se faire avec des
méthodes et des procédés divers. Tout artiste célébre,
compositeur ou virtuose, ambitionne de fonder une
école par le style de ses ceuvres, son exécution ou
son enseignement. Le génie ne s’asservit pas et n'a
pas besoin de guide; pourtant tous les maitres, méme les
plus célebres, ont procédé par voie d'imitation avant de
tracer des routes nouvelles. L'influence des premiers
enseignements, les grands exemples des chefs d’école,
dirigent toujours les premiers essais des maitres qui
créeront A leur tour des formules nouvelles. Charmer,
émouvoir, intéresser, tel doit étre le but du composi-
teur ou du virtuose ‘interpréte. Le charme du style
dépend du tour naturel, facile, ¢légant, gracieux des

mélodies, de I'originalité piquante, imprévue, heureuse

des accompagnements, des harmonieuses proportions
du discours musical, et surtout de la vérité d’expres-
sion, de caractére, d’accents donnée aux morceaux sui-
vant leur genre.

Dans les passages mouvementés et d’'un style pas—
sionné, dramatique, I'exécutant, tout en donnant 4 la
phrase I'agitation et I'accent qui expriment bien I'action
de I'dme, devra user avec beaucoup de ménagement
des transitions subites de force et de douceur. L'em-
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ploi trop fréquent de ces sortes d'effets est tout aussi
fatigant pour une oreille délicate, que le serait pour
un amateur de peinture un mélange continuel de cou-
leurs tranchantes. L’art consiste a bien observer la
graduation d’accenls, de sonorité et de mouvement,
A varier les nuances 4 I'infini suivant les affections que
I’on exprime.

Le talent est de savoir employer ces variétés d’accents
A propos, et de faire dominer tour & tour l'expression
qui caractérise le discours musical, sans toutefois per-
dre de vue le style d’ensemble de T'ceuvre ; car tous
les détails doivent concourir & I'effet général pour con-
server I'unité dans la variété,

La beauté du style dépend de la noblesse des pensées,
de T'inspiration et de 1'ordre donné aux idées. Le mé-
rite de I'expression et du style d’exécution est de rendre
avec vérité, sans cxagération d’accents ni fadeur de
sentiment, la pensée des maitres. Un style simple peut
parfaitement s’allier avec une ornementation sobre, une
allure noble et distinguée. Les andantes de Mozart,
Haydn, Beethioven et de plusicurs autres maltres, en
donnent de beaux exemples. -

Le style ¢légant, gracieux admet les fioritures, les
traits fins, ingénieux, délicats qui brodent de capri-
cieuses arabesques le canevas mélodique. Field, Hum-
mel, Herz, Dochler, ont excellé dans ce genre. Le style
pathétique, brillant, imagé repose sur des effets de
puissance, d'accents dramatiques passionnés, ol la na-
ture del'expression est mouvementéc, chaleureuse comme
la circulation du sang. Beethoven, Weber, Chopin,
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Mendelssohn, Moscheles, F. Hiller, Alkan, Heller ont,
dans des données différentes, suivi cette méme voie.

L’accentuation et 'expression modernes ne sont nul-
lement applicables au style naif des pidces de Couperin,
Rameau, Lambert, etc. Ce serait aussi une étrange ano-
malie et un anachronisme de préter aux pitces fu-
guées et aux fantaisies de Bach, Handel, Scarlatti et
Durante, les intentions modernes. Chaque époque a
une physionomie qu'il faut savoir conserver, sous peine
de dénaturer complétement le style; il faut méme,
quant a certains ornements, inusités. de nos jours,
remonter & la source des méthodes du temps pour en
avoir I'explication. Lambert, 'Couperin, dans leurs mé-
thodes, donnent un grand nombre d’exemples de ces or-
nements, aujourd’hui surannés, qui se rencontraient
4 chaque mesure dans les pidces d'alors.

L’art du contre-point et des combinaisons harmoni-
ques, si haut porté par la famille Bach, étant I'expres-

sion la plus vraie du style fugué et d’imitation, on fera

une étude toute spéciale du genre d'accentuation et d’ex-
pression compatible avec cette musique. La graduation
de sonorité, I'accent rh'ythmique, le sentiment du dia-
logue, doivent prédominer dans l'exécution de ces
ceuvres. Il faut de I'esprit pour rendre clairement dans
tous les détails les combinaisons ingénieuses de rhythmes
variés qui se croisent, s'enchevétrent, et doivent pour-
tant conserver une allure distincte. Mais il faut aussi
une grande indépendance de doigls pour bien faire
sentir les finesses harmoniques, qui demandent une
exquise délicatesse de toucher.
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Le grand art de l'exécution est de savoir traduire,
dans le sentiment qui caractérise chaque maitre, les
tours variés, les finesses de pensée, d’expression dont
se compose leur style, et cela sans affectation, simple-
ment, avec ce naturel qui est la perfection de I'art.
L’intelligence, la volonté et le sentiment unis 3 un
esprit méthodique, 4 une sage progression dans les
études, donneront aux éléves cette qualité précieuse
d’un style varié, souple, se modifiant suivant les maitres,
Cest-d-dire d’un style tour A tour naif, gracieux, élé-
gant, simple, noble ou pathétique.

De 'accentuation.

Le legato, le staccato, le portamento et le martellato.

Nous aurons souvent occasion de le répéter : le son
n'est pas tout fait, aw piano, et peut se modifier de
mille maniéres sous I'action intelligente des pianistes
qui font une étude réfléchie de la sonorité.

Cette propriété de modifier le son, non pas seulement
au point de vue de Vintensité, mais par des attaques
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et des inflexions différentes qui peuvent s'isoler ou se
combiner, nous parait étre un des grands avantages du
piano sur l'orgue, ce roi des instruments. Jusqu'a un
certain point, au piano, on peut remplacer la variété
des timbres par les différents modes d’attaques, et, quoi
quon dise, nous avons la possibilit¢é de moduler le
son sous la pression des doigts.

Il y a quatre manieres trés-différentes d’imprimer le
mouvement au clavier : le jeu lié, détaché, porté et
martelé. Chacun de ces procédés doit étre étudié sépa-
rément et peut devenir la source d'une variété infinie
d’accents rhythmiques. La configuration des traits,
leur développement, le mouvement et le caractére des
morceaux, le style différent des mailres sont autant
t’éléments variés qui se prétent aux modifications d’ac-
cents.

N’oublions pas de mentionner que les qualités natives
ont aussi une trés-grande influence sur 'accentuation.
Plus tard nous formulerons notre pensée & cet égard :
aujourd'hui, bornons-nous 1 établir que les différents
procédés d'attaque du clavier, abstraclion faite des
nuances de sonorité, remplacent I'action de I'archet sur
les instruments & cordes. Le jeu merveilleux de Francis
Planté en cst la preuve irrécusable.

Du jeu 1lié (legato!.

Il ne suffit pas, pour jouer legato, de posséder une
parfaite indépendance de doigts, une articulation souple
et libre, une attaque moelleuse ou énergique, suivant
la nature du trait, et de savoir ne jamais quitter la
touche que T'on a sous le doigt avant d’avoir préparé
lattaque et fait résonner la note qui suit immédiate-
ment. Ce qui importe surtout pour obtenir le legato,
cestd’éviter toute oscillation de la main et du poignet;
car, sans cette précaution indispensable, les doigts ont
beau serrer I clavier de prés et s'efforcer de relier les
sons entre eux, le mouvementde la main et la secousse
imprimée par le poignet réagissent sur les doigts, et
Pon a, malgré soi, un effet de martellement, un jeu
sautillé qui est I'opposé du legato. ‘

Pour obvier & ce défaut, plusieurs maitres célébres
ont imaginé des procédés mécaniques dont les plus
usités sont : le guide-mains et le dactylion.

Le guide-mains de Kalkbrenner consiste dans une
double barre horizontale placée au-dessus du clavier.
Cette sorte de double régle s’étend d’un bout & I'autre
de D'échelle du piano, et maintient le poignet 4 une élé-
vation déterminée. Les mains ainsi soutenues i une
¢lévation arrétée par le professeur peuvent parcourir le

6
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clavier ou rester en place, en laissant aux doigts toute
leur liberté d’action, et sans réagir sur eux par un
mouvement d’abaissement devenu impossible.

Le dactylion a surtout pour but de donner a tous
les doigts une force égale en leur imposant une traction
qui développe I'indépendance de chacun d’eux.

Ce systéme trés-ingénieux, dit & notre cher collégue
et ami, Henri Herz, consiste dans P'action d’anneaux
attachés & des ressorts et placés au-dessus du clavier.
Les doigts entrés dans ces anneaux ont & vaincre une
certaine force de résistance pour amener l'anneau i
proximité de la touche. La note frappée et tenue
peudant le temps déterminé par sa valeur, I'anneau et
le doigt reprennent leur position perpendiculaire au-
dessus du clavier, sous l'action du ressort, qui reléve
le doigt A la hauteur premiére.

Cet- excellent procédé peut étre combiné avec I'action
du guide-mains ; mais, tout en les recommandant, nous
persistons & penser qu'une volonté intelligente peut
suppléer & I'emploi de ces moyens mécaniques. Les
résultats obtenus par des soins soutenus, une volonté
persistante sont préférables & une gymnastique ingé-
nieuse, destinée surtout A venir en aide & I'attention que
l'on n’obtient pas toujours des éleves (1).

(1) TI s'est cependant produit en ces derniers temps un clavier
déliateur, muct, qui se recommande d’autant plus al attention des
Erofesseurs et des éléves, qu'il est accompagné de petits exercices.
Ce clavier déliateur, dont 1'auteur est M. Joseph Gregoir,réputé en
France, en Belgique et en Allemagne par ses remarquables études
de piano, consiste en un clavier de piano de vingt-cing touches,
& chacune desquelles est adapté un ressort qui donne, au moyen
d'un mécanisme des plus simples, divers degrés de résistance. Ce
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Field, qui possédait, ainsi que Hummel, au supréme
degré, le jeu li¢, une délicatesse ot une égalité mer~
veilleuses, recommandait souvent & ses éléves de faire
leurs exercices de doigts & main posée, en placant un
poids léger ou une pidce de monnaie sur le dos de la
main, avec recommandation expresse de I'y maintenir.
Ce moyen, puéril en apparence, peut étre utilement
employé, car on peut ainsi fixer I'attention des éléves
sur le résultat si difficile & obtenir : indépendance par-
faite des doigts, sans mouvement inutile de la main.

Indépendamment de ces indications signalées par
les professeurs qui ne négligent aucun des moyens ayant
rapport d la perfection du mécanisme, nous recomman-
dons tout particulitrement aux éléves chez lesquels
I'éducation de I'oreillc est d¢jd un peu formée de s’at-
tacher constamment 2 la gradation du son dans toute
espéce de successions mélodiques ou harmoniques, voire
dans les formules purement rhythmiques, C’est, & notre
avis, le moyen le plus certain d'acquérir ce jeu lié et
chantant, qui est la pierre de touche ct aussi Iécueil
d'un grand nombre de pianistes.

L’art de conduire le son d’une note & une autre, en
donnant une senorité moindre aux notes qui n’ont
qu'un intérét d’accompagnement ou de remplissage,
est un des principes fondamentaux du jeu lié.

procédé permet d'augmenter graduellement la force de résistance
de chaque touche séparément, sur toute I'étendue da clovier, de
manitre & faire faire & chaque doig? faible les exercices & un degré
de pression plus élevé que ne le font les autres doigts. Ce travail
isolé et relatif de chaque doigt, surtout du quatriéme, arrive for-
cément é donner a chacun d’eux la méme force, la méme souplesse,
et conséquemment la méme indépendance.
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Cette dégradation presque insensible de la sonorité,
tout comme un crescendo bien conduit, habilement
ménagé, et passant successivement par les nuances
intermédiaires du doux au fort ou du fort au faible, est
une des difficultés les plus grandes du piano; l'on
ne saurait I'étudier de trop bonne heure; car il faut
pouvoir arriver &4 exécuter tout naturellement, sans
Y penser, ces sortes de vocalises de doigts, tout & fait
impossibles pour qui n'a pas fait une étude spéciale
de la sonorité, et ne s’est pas habitué, dis les premieres
legons, & moduler le son.

Il ne suffit donc pas de consacrer plusieurs heu-
res chaque jour A faire des gammes ou des exercices
de doigts; ce qu'il importe, c’est d’étudier la sonorité
dans toutes ses nuances, et surtout I'art de relier les
sons entre eux, en les harmonisant, ¢’est-a-dire en les
groupant par accords dans les passages qui ne per-
mettent pas de soutenir les sons les uns sous les
autres.

Nous n’avons pas 4 donner ici la liste des exercices
spéciaux propres & développer lindépendance des
doigts et leur agilité. Nous avons déji indiqué, dans
le paragraphe traitant de l'utilité des exercices, les ou-
vrages que nous recommandons de préférence, comme
résumant les meilleures dispositions pour atteindre ce
résultat; iln’est pas, nous le savons bien, suffisant pour
bien jouer du piano ; mais nons le maintenons comme
une gymnastique tout aussi nécessaire que la pose de la
voi et les sons filés, pratiqués chaque jour par les
vrais chanteurs.
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Mes six exercices modulés, les exercices de gammes
de Clementi, Zimmermann et John Field, me sem-
blent devoir compléter chaque matin les exercices
journaliers. Les études de Cramer, premier, deuxiéme,
troisitme et quatriéme livre ; les études de Humme),
dédiées aux artistes ; les vingt-quatre études de Mosche-
18s, les études de Kalkbrenner, celles de Boely, et peut-
étre les miennes, op. 25, me paraissent appartenir au
style lié, et devoir aider & acquérir cette précieuse qua-
lité du jeu legato.

Les études de Czerny, « Du legatoet du staccato, » et
celles qui ont pour titre: I'Art de délier les doigts, me
paraissent également congues dans les données particu-
lires que j’indique. L’Ecole de la main gauche du méme

_ maitre et les études du rille et de la main gouche de

Bertini, sont aussi des ouvrages excellents et d’un mé--
rite tout spécial.

Il est bien entendu que nous ne parlons pas des
études propres & développer I'exécution legato. L’école
de H. Herz, celles de Bertini, de Ravina, de Stéphen
Heller, de Camille Stamaty, de . Rosenhain, offrent
certainement d’excellentes et nombreuses études dans
le style lié; mais nous signalons ici les maitres qui ont
plus particuli¢rement traité ce coté tout spécial de P'exé-
cution.

Le Gradus ad Parnassum de Clementi, les fugues
de Hendel et de J.-S. Bach sont 'expression la plus
élevée du style lié.

Un musicien capable de bien Jouer le Gradus ad
Parnassum et le Clavecin bien tempéré de J.- S. Bach,

6.
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possede un mérite réel ; il doit avoir certainement tou-
tes les qualités estimées des artistes, et,si son exécu-
tion n’offre pas le brio et cet éclat souvent trompeur qui
plait & la multitude, qu’il en prenne son parti; en cela,
comme dans presque toutes les questions d’art, il faut
savoir préférer I'appréciation et les éloges des artistes
aux applaudissements et & 'engouement de la foule.

Nous estimons le jeuw [ié l'une des principales
qualités d’'une bonne exdécution, et nous ne craignons
pas d’affirmer que les étudesbien dirigées doivent repo-
ser sur ce principe fondamental, tout aussi bien que
les études transcendantes ont plus particulierement
pour but I'expression et le cité idéal de I'exécution.

Mais, ces principes posés, il va sans dire que le jeu
legato n’exclut nullement la variété d’accentuation, et
que le staccato, le portamento, le jeu lourd ou martelé
trouvent également leur application, suivant les effets
4 rendre. C'est, du reste, ce que Félix Godefroid, le
virtuose compositeur, a si habilement développé aun
double point de vue pratique et théorique, dans son
premier livre de I'Ecole chantante du piano, précieuse
méthode de chant appliquée au piano, dont la publi-
cation a comblé une véritable lacune dans 'enscigne-
ment.

Dans la musique de piano & plusieurs parties réelles,
certains passages A notes tenues semblent plutdt écrits
pour l'orgue, dont la sonorité se prolonge 4 volonté, que
pour le piano, dont les vibrations limitées s’éteignent
par degrés. Cette notation graphiquement rigoureuse
est faite en vuec d'une bonne orthographe musicale,

e el T e
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pour T'eil intelligent et scrutateur qui veut que
chaque note soit exactement représentée suivant sa
valeur réelle.

Cette explication donnée et cette réserve faite, nous
posons en principe qu’il faut attaquer avec plus de force,
accentuer d'une maniére plus incisive les notes dont
le son doit se prolonger plus longuement, en raison
de la durée indiquée, et de I'importance mélodique ou
harmonique des valeurs exprimées dans le discours
musical.

Le staccato s’obtient par une attaque souple et libre
du clavier, faite par le poignet ou les doigts, quelque-
fois méme par cette double impulsion simultanée. Dans
les passages de légéret¢ et d’un mouvement rapide,
I'attaque du clavier doit étre vive et I'impulsion donnée
au poignet par lavant-bras transmise avec assez de
prestesse pour s¢ préter aux successions de sons les
plus rapides.

Si le mouvement est modéré, et si le passage n’exige
pas de fermeté, U'impulsion est naturellement plus
lente, mais I'action souple et légere du poignet reste
toujours la méme, L’avant-bras ajoute au mouvement
du poignet une impulsion rapide et forte, qu'il dispense
A l'occasion suivant la nature du trait. Dans certains -
passages excessivement légers, délicats, et en notes sim-
ples, le staccato se fait du bout des doigts, presque
sans mouvement du poignet.

Outre les études spéciales du staccato de Czerny, ce
grand maitre du mécanisme, nous signalons I'Etude
en octaves de Kessler, celle de Lacombe, de V. Alkan,
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Pétude-valse de Lefébure, le Momento di capriccio de
Weber, op. 12; une des pidces caractéristiques de I'op. 7
de Mendelssohn, le 3¢ prélude des fugues de ce maitre,
une tarentelle de Deehler, la Chasse d’Heller, une déli-
cieuse foccata de Th. Thurner etc., ete.

L'étude de cespiéces caractéristiques, d'une difficulté
déjh trés-grande, ne peut étre faite avec fruit que par
des éleves trés-avancés. Ce qu'il faut, avant tout, pour
assouplir le poignet et acquérir U'indépendance et1'élas-
ticité nécessaires d I'exécution des traits staccato, ce
sont des exercices rhythmiques, par deux, trois, quatre,
six, huit, etc., etc., au temps déterminé par le métro-
nome et progressivement plus rapide.

Les notes répétées en tierces, sixtes et octaves, les
gammes diatoniques et chromatiques en octaves; les
arpéges en octaves des accords consonnants et disso-
nants, dans toute 'étendue du clavier, sont surtout
les études préalables & faire pour obtenir cette sou-
plesse du poignet, cette indépendance de la main iso-
1ée de l'action du bras, qui sont la base du staccato, en
particulier, et du mécanisme en général.

Nous renvoyons, & cet égard, au consciencieux
ouvrage du Rhythme des doigts de Stamaty.
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Le portamento.

Le jeu portamento s'obtient en ajoutant & la pres-
sion des doigts, ou a I'attaque du poignet, l'action de
Pavant-bras qui appuie plus profondément sur le
clavier.

Cette maniére d’attaquer le clavier, qui permet
quelquetois une légere altération de mesure, est trés-
fréquemment employée dans la musique moderne. II
ne faut pourtant pas en abuser, mais la réserver pour
les passages d’une expression trés-accusée et d’un geeent
pathétique,

Si nous cherchons dans la langue parlée ou ecrite,
une comparaison avec ce procédé du phrasé musical,
nous trouvons que les sons portés correspondent assez
exactement & I'habitude qu'ont certaines personnes de
souligner les passages importants du discours, et d’ap-
puyer plus fortement sur les mots expressifs et les
pensées qui doivent porter.
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Le martellato.

Le jeu martelé s'obtient en donnant 4 chaque note,

qu’elle soit simple ou double, une attaque vive et for-
tement accentuée. Dans toutes les successions en dou-
bles notes qui n’embrassent pas I'étendue de I'octave,
on peut se dispenser d’ajouter l'action du poignet et de
I'avant-bras & I'attaque ¢nergique des doigts. Mais le
jeu martelé s’emploie surtout dans les passages en
octaves qui demandent du brillant et de I'éclat.

On en trouve nombre d’'exemples dans les fins de
phrases, ou points d’orgues mesurés des fantaisies
modernes. Comme I'indique parfaitement le mot fran-
cais martelé ou le terme italien martellato, les doigts ou
le poignet doivent, dans ces sortes de passages, étre
lancés avec vivacité sur le clavier, de manidre 3 com-
muniquer aux marteaux qui font résonner les cordes,
une attaque énergique et vibrante. Aussi, ce mode d’ar-
ticulation s’emploic-t-il, le plus souvent, dans les
traits d'un caractére énergique ou d’une sonorité écla-
tante.

On en trouve encore de nombreux _exemples dans
les études de concert et de bravoure.

Citons, parmi les meilleures, (et sans doute nous en
en oublierons encore) : les dix-huit grandes études
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de Herz, les douze de Rosenhain, celles d’Alkan, de
Lacombe; les études caractéristiques de Moscheles, de
Hiller et de Heller; les études artistiques de Bertini,
les études de concert de Thalberg, Deehler, Prudent,
Schuloff, Goria; celles de Ravma, Lefébure, Mathias,
de Tauber, Henselt, Kessler, mes vingt-quatre études de
style et de bravoure, les poétiques recueils de Chopin,
enfin les grandes et belles études de Méreaux, qui sont
a4 notre avis 'ouvrage le plus important deI’école mo-
derne au point de vue du style, du mécanisme et de
Poriginalité des doigtés.

Aussi ces études ne peuvent-elles étre fructueusement
travaillées que par des éléves ayant un talent formé par
les études méthodiques des maltres déja cités.
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De l'accentuation considérée dans ses rapports avec
1a sonorité, la megure et le rhythme.

L’accentuation, qu'il ne faut pas c,onf01?dre avec
P'eccpression, appartient au domaine d(eﬂlensel.gnemenlt.
On apprend & lire aux enfants avee tmﬂemokn vogalz
qui convient aux mots, aux 'phrasos, et meme u
situation. Ces nuances de diction sont, & n’otre e.ms‘,
I'accentuation élémentaire du langage 'parle. Cf:(:x c?t
tout & fait, nous le répétons, du domam’e de Tensci-
gnement. Mais, en musique surtout, on n apprend pas
d dire avec exrpression ; ce germe précieux est en 1?0us,
et c'est presque instinctivement que nous tl'aduls?ns
notre sentiment, nos impressions. Le ta]en’t du maitre
consiste alors & guider, & contenir, on & développer ’ce

inné, ce don naturel. .
tacginl];e;e’;((-v((:s exagerent parfois l'cr]fression 2"_'pl,us
souvent encore par 'appréhension de paraitre manicres,

affectés. ridicules méme, ils craignent ou négligent -

d’exprimer tout naturellement ce q’u’ils 1jes5t‘3nte’nt{ 1

(est avec un soin tout délicat qu 011'd91t faire éclore,
conserver et cultiver ce sentiment vrai, juste, -chaste,
contenu, qui donne au talent ta'nF de. cham'l_e‘, et c::
cachet de distinction, de sensibilité qui est déja la poé-
sic dans l'interprétation.
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L’expression indiquée ou imposée par le professeur,
alors qu'elle ne correspond pas exactement i notre
propre sentiment, offre dans I'imitation quelque chose
de faux et de guindé qui ne trompe jamais un audi-
teur de goft.

Aussi le professear doit-il bien se garder de substi-
tuer son propre sentiment 4 celui d'un éléve intelligent
et bien organisé ; car c’est une faute des plus graves
que de détruire V'individualité, méme chez un dldve peu
avancé. . ' ‘

D'aprés ce qui précede, expression, cette partie
poétique, éthérée de I'exécution, échappant, dans ses
nuances intimes, & I'analyse de Penseignement, posons

en principe que quatre sources différentes et trose

distinctes servent de point de départ aux variétés sans
nombre de I'accentuation musicale : Varticulation, la
sonorité, la mesure, le rhythme,

Dans un précédent chapitre, nous avons indiqué les
principaux effets de Varticulation. Nous avons donc
avjourd’hui & nous occuper plus particulitrement des
aceents de sonorité, de mesure et de rhythne,

La musique étant la langue des sons et celle du sen-
timent par excellence, il est tout naturel que l'accen-
tuation soit un de ses éléments constitutifs.

Nulle aulre langue parlée, quelque  meélodieuse
quelle soit, n'offre cette richesse infinie de nuances,
cettegvariété d’expression qui permet au discours mu-
sical de parcourir toute la gamme dd sentiment, soit
au moyen des accents, de la modulation des sons, soit
par les nuances expressives.



— 110 —

La modulation du son musical, qui s'éleve ou
gabaisse dans Véchelle, ou se plie aux effets si variés
des timbres, de Vintensité, de Iarticulation, du senti-
ment intime de Dartiste, doit toujours, autant que
possible, avoir pour but d’exprimer une pensée, un
sentiment, une sensation. Il va sans dire que nous
exceptons de cette admirable propriété les exercices
purement mécaniques, ou pratiqués au point de vue
de la sonorité sans aucune intention mélodique.

La gamme des tons que la voix humaine parcourt
dans le discours est infiniment plus restreinte que
léchelle des sons musicaux. Cette étendue et lcs €lé-
ments naturels si variés que nous n’avons fait qu’in-
diquer, font de la musique unc langue merveilleuse et
divine.

Ainsi que nous Vavons dit plus haut, ayant déja
esquissé les principaux effets que lon peut tirer de
Varticulation, il nous faut maintenant essayer d’ana-
lyser Iaccent au point de vue de la sonorité.

Dans le discours musical, ¢est le son ou du moins
les sons entre eux qui remplacent la pensée. Le son est
done le premier élément constitutif qui soffre au musi-
cien pour s'exprimer ; c’est par le son modulé et bien
dirigé, que le compositeur traduit les sensations, les
sentiments, dans cette langue inspirée qui est I'dme,
Vesprit, le coeur de Uartiste.

11 est tout naturel d’admettre que, la musique étant
de tous les arts celui olt la sensibilité native se trouve
le plus surexcitée, Cest aussi par la musique, que l'in-
dividualité de lartiste s'épanche avec le plus d’aban-

e —————— T ——
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don. N'est-ce méme pas la manifestation la plus vraie
de la vie intérieure ?

La parole devient musicale et prend des nuances
Qarticuliéres d’inflexion, d’articulation, suivant les sen-
timents a exprimer; ce seul emprunt & la musique
prouve déja toute sa puissance. Mais I'accent, qui est
Pame du discours, qui lui donne la couleur et la vie,
n’est-il pas aussi un emprunt & I'art musical ? Le cceur
se réfléchit dans la voix: ¢’est lui qui en régle le ton
les inflexions. ’

Cette charmante pensée de M de Staél nous semble
bien plus juste encore, quand il est question d’art
musical.

Les modulations du son, de laigu au gravé, du fort
au faible, sont indiquées par des signes connus de tous
et traduisent d’'une manic¢re plus ou moins exacte l'in-

tention précise de l'auteur, le mode d’exécution qu’it

avait en vue pcur tel ou tel passage.

Posons d’abord en principe, puisque nous avons
& nous occuper ces accents qui modifient le son et
des signes qui les représentent, que, dans la notation
musicale, le signe qui exprime l'inflexion de sonorité
reste le mdéme dans les passages de douceur ou de
torce, de demi-sonorilé ou de puissance extréme. Clest
sans doutc & tort, mais c'est un fait consacré par
T'usage et passé en habitude,

Dans notre enseignement, comme dans celui de nos
collégues «ui se préoccupent plus de Llesprit et du
caractere que de la letre séche, la traduction des signes
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prend des teintes différentes de sonorité, suivant 'ex-

pression, le sentiment et le degré de force dela phrase
musicale,

Des accents de sonorité.

Les accents de foree se placent presque toujours sur
les temps forts, mais peuvent aussi étre employés avec
bonheur sur la partic faible des temps. Cela dépend de
Veffet & produirve, de l'esprit d'originalité du compo-
siteur, de la slracture de la phrase, du caractére et
de la nature de l'idée.

Nous recommandons aux éleves de ne point oublier
que les accents varient d'intensité, quoique les signes
indicateurs restent les mémes, suivant le sentiment,
I'esprit, le mouvement des morceaux.

Un rfou sfou A >, dans une phrase douce, expres-
sive, aura certes une tout autre inflexion que placé
dans un passage énergique. Il cn est de méme de tous
les signes modificateurs du son, & moins qu'il n’y ait
un effet déterminé, un contraste indiqué d’une maniére
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précise, soit par la modulation, soit par le changement
d’allure de Ia mélodie.

Le degré de force des accents doit donc toujours &tre
proportionné et en harmonie parfaite avec la couleur
expressive, le sentiment et le caractére prédominant
de la phrase qu’ils accidentent.

Nous n’avons pas & indiquer ici la nomenclature
des signes employés, toutes les méthodes élémentaires
les faisant connaitre; pourtant, nous dirons, qu’en gé-
néral, les nuances tranchées de sonorité pp, mf, f, fff,
s'emploient pour des phrases ou longues périodes, les
aceents rf, sfz, fp, /\ > pour des notes isolées, et
cela, sans altérer d’une maniére sensible la couleur
d’ensemble de la phrase, en vue de faire valoir un con-
tour, de donner plus de saillic & une note, 4 un mot
musical.

Si nous cherchons un terme de comparaison entre
les nuances de sonovité de la musique et certains effets
de lumitre et d'ombre de la peinture, nous dirons
que, abstraction faite du sentiment et de I’expression, le
ff correspond & un ton lumineux, le mezzo-forte (mf)
a une demi-teinte, et le pp & L'ombre.

[l est souvent dans les habitudes de langage du pro-
fesseur de dire a un éleve: Mettez ce passage plus en
lumiére, pour indiquer une sonorité plus éclatante, une
articulation plus ferme et plus précise, ou bien : jouez
cette phrase dans une demi-teinte, ce qui équivaut
dire : jouez & mi-voix, en donnant aux accents eux-
mémes une demi-sonorité.
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Laisser dans l'ombre une pensée accessoire, c'est
Jouer piano, en indiquant & peine, sans accent pro-
noncé, cette période musicale.

Ce langage coloré rend souvent plus sensible & I’é-
leve les recommandations faites en d’autres termes.
Mais, & c0té de ces couleurs tranchées, surgissent mille
nuances intermédiaires.

La musique, comme la peinture et la poésie, ne pro-
céde pas seulement par des contrastes et des opposi-
tions violentes.

L’élévation et I'abaissement du son, ses ondulations,
sa gradation depuis le pp jusqu'au ff, ses accents si
variés d'intensité, d’expression, qui surgissent pour ap-
peler accidentellement 'attention sur une note, sur un
accord, un membre de phrase, un simple trait, offrent
bien des points de comparaison avec le discours parlé,
mais nous croyous inutile de rechercher davantage tous
ces termes de comparaison; nous csquissons seulement
cette pensée, et nous dirons pour finir, que le fiat lux
d'un symphoniste, — que ce soit Haydn ou Félicien
David, — se produira toujours sur l'expression d’un
fortissimo, au point culminant d’'un crescendo. Les
ténebres sc dissipent peu & peu et la lumicre se fait.

Il y a certains effets grandioses de musique imitative;
pourtant la puissance de la musique n'est pas dans
Vart de décrire, mais bien dans le don d’émouvoir.

L’école allemande moderne fait, ce nous semble,
fausse route, en voulant donner & un art tout de senti-
ment et dont les effets sur nos sens sont vagues, indé-
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terminés, des propriétés que les musiciens sans parti
pris lui refusent avec raison.

Accents rhythmiques.

I

Nous donnons le nom d’accents rhythmiques aux
inflexions de sonorité qui accompagnent toujours la
note initiale des dessins mélodiques, ou certains traits,
dont la configuration offre de fréquentes répétitions des

" mémes formules.

Les pitces d’'une allure vive et trés—déterminée,
comme les tarenielles, saltarelles, boléros, mazurkas,
scherzi, présentent de nombreux exemples de ces
sortes d’accents.

Mais ce principe général trouve aussi bien souvent
son application dans certaines compositions d’'un tout
autre caractére, phrases expressives, études, etc.; nous
ferons seulement remarquer que ces inflexions de sonorité
doivent é&tre finement indiqudes, tracées avec délicatesse,
et variées d’intensité, suivant la progression de la phrase
entiére; ¢'est une nuance qui s’ajoute a la couleur déter-
minée et dominante de la période musicale.
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La fantaisie, le caprice, 'imagination et le génie des
maitres variant & infini le contour des phrases, les ara-
besques des traits, on aurait tort de vouloir poser des
régles absolues et fixes d’accentuation ; indiquons seule-
ment.ce principe ui laisse tout le champ libre aux excep-
tions : qu'il doit y avoir dans le son musical comme
dans la parole unc progression ascendante ou descen-
dante, lorsque, un rhythme ¢tant donné, il se meut d’une
manitre réguliere, périodique. Rien de monotone et de
fatigant comme la répétition fréquente de formules
rhythmiques ou mélodiques sans inflexion de sonorité.

Que le signe soit marqué ou non, le son doit suivre
la marche ascendante ou descendante indiquée par ta
figure des traits, et cela sans oublier les accents secon-
daires ou saillants commandés par le dessin musical,
les proportions rhythmiques, les modulations, cadences
mélodiques et harmoniques.

Nous désignons sous le nom d'accents de mesure
Tinflexion donnée aux notes placées sur les temps
forts ou la parlic forte des temps, abstraction faite
de leur valeur et de leur importance mélodique.

La main gauche, quoiqu’elle ait souvent une allure
indépendante, est plus particulidrement chargée d’indi-
quer les accents de mesure, ou tout au moins de les
soutenir par I'attaque un peu plus prononcée des basses
fondamentales ou chantantes; mais cette régle ne peut
étre posée en maxime absolue, — bien des exceplions
d'un charmant effet faisant opposition au principe.

Nous n'avons pas & indiquer ici les différentes variétds
de mesure, I'étude du solfége et les principes élémen-

. .
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taires de la théorie musicale apprenant aux éleves, deés
leur début, quels sont les temps réputés forts ou faibles;
bornons-nous donc & dire qu'un principe absolu de
diction musicale veut que les mnotes placées sur les
temps forts soient plus légérement accusées. Ceci
s'applique tout aussi bien aux formules mélodiques
quwaux traits brillants ou légers, de quelque nature
qu’ils soient.

Cette accentuation se trouve complétement déplacée
et changée dans les passages syncopés. C'est encore au
soltége que nous renvoyons pour la définition du mot
syncope. Nous nous bornecrons & dire que dans ces
sortes dc passages, le son, attaqué sur le témps faible
et prolongé sur le temps fort, acquiert la valeur d’ac-
centuation réservée en principe aux temps forts; le
temps faible devient fort, et, par contre, le temps fort
devient faible.

Indépendamment des accents de mesure, des accents
rhythmiques el des accents qui ticnnent au caractére de
la mélodie, & son contour, & la configuration des traits,
A leur rhythme, & la nature des accompagnements, la
mélodie a des accents grammaticaux qui lui sont propres.
Ainsi, les appoggiatures simples et doubles, inférieures
et supérieures, les brisés, les ports de voix, les altéra-
tions qui ont un caraclére expressif et qui modulent,
portent tout naturellement des accents dont I'intensité
et la durée varient suivant le caractére de douceur ou
de force de la phrase musicale.

Les cadences, ou repos mélodiques et harmoniques,

portent aussi des accents sur l'avant-derniére note,
1.
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celle qui précéde le repos. L’accent varie suivant la
nature de la cadence, momentanée ou finale. Les ac-
cords dissonants et qui modulent portent aussi des
accents de force. Dans les phrases expressives, on atté-
nue souvent l'effet dissonant par un arpége, ou en
esquivant avec adresse ce que la dissonance peut
avoir de dur.

Il y a dans le style des qualités d’accentuation qui
tiennent & la vérité d’expression : c’est 12 le sentimeut
individuel et natif qu'il faut savoir respecter.

Mais i1 s’en trouve aussi un grand nombre qui
dépendent de la scorrection grammaticale. Ce sont ceux-
la que nous avons eu la prétention de micux préciser,
en indiquant 'emploi raisonné que 1'on doit en faire,
la place qu'ils occupent, linfluence quils peuvent
avoir, le role actif et matériel qu’ils sont appelés &
jouer dans le discours musical.

Résumons-nous :

Nous ne craignons pas d’affirmer que les principes
généraux, rationnels, d’'une bonne aceentuation gram-
maticale sont du domaine de l’enseignement.

Quant aux accents expressifs et pathétiques, ils
échappent en partie & 'analyse rigourcuse, 4 la préci-
sion des régles. Les nuances si variées du sentiment,
les élans passionnés de Tinspiration se traduisent de
mille facons différentes, suivant 'organisation, la sensi-
bilité et I'instruction musicale de Pexécutant.

Ces différentes maniéres d'exprimer et d'interpréter
la méme pensée constituent seules, dans l'exécution,
Vindividualité et I'originalité de V'artiste.
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Mais il v a dans I'exécution vocale ou instrumen-
tale des accents précis, invartables, que 'on peut par-
faitement désigner sous le nom d’accents orthogra-
phiques de la langue musicale,

Une accentuation exacte, juste, conforme aux lois
du gout et de la méthode, dénote une qualité plus
rare qu'on ne pense, ¢t, si nous avons un peu longue-
ment insisté sur un sujet souvent débattu et d’une
utilité contestée par des musiciens dont nous respec-
tons la conviction, sans toutefois nous ranger A leur
avis, c’est parce que nous croyons du plus grand in-
térét, pour les progrés des éleves, de guider leur goht
en les habituant dés les premiers pas a colorer sage-
ment leur exécution au moyen d’une accentuation pré-
cise, juste et varice dans ses effets. Sous ce rapport,
ils trouveront un guide éclairé en M. Mathis Lussy,
qui a traité en esprit pratique et analytique des ac-
cents, nuances et mouvements, dans son traité de
UExpression musicale. Ce livre,qui n’a pas la préten-
tion de réglementer d’une maniére absolue les ae-
cents, les nuances et les mouvements dans la mu-
sique vocale et instrumentale, en définit cependant
T'usage, jusqu’d un certain point, par un travail com-
paratif puisé 4 des sources multiples.
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Classification des Signes et des Termes qui modifient
le Son.

Les signes indicatleurs des accents qui modifient Ie
son, augmentent ou diminuent la sonorité, n’ont pas
me signification absoluc ¢t toujours la méme. Leur
anterprétation varic suivant le caractére et le mouve-
ment du morceau, et, surtout selon Pexpression parti-
culitre de chaque phrase. Les sfa., rf., cresc., dimin.,
etc., placés dans les périodes musicales douces, expres-
sives, ou dites mezzo forte, n’ont pas cctte vivacité d’ac-
cent qui convient aux passages d'un sentiment plus
accusé. Les signes modificateurs du son restent les
mémes, mais la manitre de les exprimer varie suivant
le caractére doux ou énergique, tranquille ou passionné
de la pitce qu'on exécute; en un mot, les nuances
d’accentuation doivent toujours, 3 moins d'effets de
contraste parfaitement indiqués, suivre la gradation de
sonorité et s'inspirer du sentiment des phrases qu'elles
sont destinées & colorer.

Les termes employés pour indiquer les différentes.
modifications du son peuvent étre classés en trois caté-
gories distinetes, que nous allons sommairement in-
diquer.

SR
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Nous placerons dans la premitre série les signes modi-
fiant l'intensité du son, du pianissimo au fortissimo, et
aussi les signes indiquant une modification accidentelle
de la sonorité. Il nous semble inutile de donner ici la
nomenclature de ces signes usuels que tous les musiciens
connaissent. Disons pourtant, en passant, que les rf.,
sf., rinforzando, sforzando, s’appliquent plus particu-
litrement & des notes isolées ou & des fragments de traits.
Ces signes sont, 3 notre avis, une inflexion dans la
nuance générale, mais ne la font pas oublier,

Nous placerons dans une autre séric les termes et les
signes qui ne modifient pas seulement I'intensité du son,
mais qui indiquent en méme temps une qualité de son
toute particulitre. Ainsi, il ne suffit pas de jouer piano
pour exécuter avec douceur (dolce). P. n’ind ique pas
en méme temps delicato (avec délicatesse). Cest un,
nuance de sonorité que le tact et une grande finesse
d’oute peuvent sculs apprécier et tra duire. F. et pesant,
sont deux indications parfaitement distinctes qui peuvent
se fondre, mais demandent chacune une étude parti_
culidre,

Nous classerons encore dans un ordre & part les ter-
mes qui ajoutent un caractére plus déterminé soit au
mouvement, soit a4 la sonorité exprimée. Exemple :
Allegro con fuoco, allegro giocoso. Ces termes sont, pour
nous, non-seulement I'expression déterminée d’un mou
vement, mais nous indiquent aussi une sonorité plus
brillante, une allure joyeuse, qui se traduit le plus
souvent par un rhythme plus accusé, une maniére de
phraser et d’accentuer plus vive.
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La diction musicale offre une grande similitude avec
Ie débit oratoire. Les termes de comparaison nous appa-
raissent si nombreux que nous ne craignons pas d’affir-
mer que ' analogie est aussi compléte que possible. Citons
seulement quelques exemples : la route une fois tracée,
il sera trés-facile de compléter ce que nous aurons omis.
11 nous parait tout naturel de comparer le mouvement
indiqué par Vauteur, observé par I'exécutant, au débit
lent ou vif de la personne qui lit ou déclame, Le dia-
pason pris par la voix du récitant, correspond assez
exactement au ton du morceau; les inflexions de dou-
ceur ou de force données i certains passages, produisent
leffet des P. et F., des phrases musicales. Un mot
souligné, plus appuyé, est un véritable rinforzando.
Dans une période oratoire ou musicale, dont l'intérét
sanime ou s'alanguit, apparaissent le crescendo ou le
diminuendo; les différentes cadences ou terminaisons des
phrases musicales, correspondent fort cxactement 2 la
ponctuation du discours.

Con calore, con anima, appassionalo (avec chaleur,
avec ame, d'une manitre passionnée), sont autant de
termes qui indiquent la nature de I'excpression, moditient
en méme temps la sonorité, et peuvent, accidentel-
lement, altérer le mouvement, mais qui surtout doivent
guider Texpression de lexécutant dans certaines
données.

Con duolo, con dolore, piangendo (avec douleur, en
pleurant), sont des indications expressives qui de-
mandent une qualité de son particulidre et permettent
les altérations de mesure indiquées par la nature de

-
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la mélodie; largamente, tranquillo (largement, tran-
quille), peuvent s’appliquer & la mesure comme & la
manitre de phraser ; une mélodie calme et soutenue,
un chant large, doivent étre chantés et phrasés avec
ampleur, en retenant plutdt qu'en pressant les fins de
phrases.

Nous pouvons donc résumer ces indications, en
disant qu'il y a des signes et des termes, pour indi-
quer la modification matérielle du son, d’autres termes
qui indiquent la nature et la qualité de la sonorité,
enfin des mots qgui expriment plus particalicrement le
sentiment des phrases, et mettent exécutant & méme
de donner au son la couleur expressive et poétique
voulue par le compositeur.

Les inflexions expressives et les nuances si varides
de la parole ont toutes des accents équivalents dans
la langue musicale, infiniment plus riche, par la
variété de scs timbres et par I'étenduc de sa gamme,
que I'échelle restreinte des sons parles.

Des poétes et des orateurs ont affirmé avec raison
que la musique, souvent impuissante & traduire ce que
la parole exprime avec clarté, était, dans de certaines
conditions, supérieure 4 la podsie, pour produire I’é-
motion, éveiller I'enthousiasme, agiter en nous cette fie-
vre d’un moment qui fait que notre me, tout entitre,
vibre & T'audition des ceuvres inspirées par le génie.

Ces termes de comparaison étant posés, nous enga-
geons les éléves intelligents, ceux qui ne cherchent pas
exclusivement dans I'étude d’un instcument la virfuo-
sité, une gymnastique de doigts irréprochable, A
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s’habituer de bonne heure & I'analyse des phrases musi-
cales. Leur lecture attentive et réfléchie réformera sou-
vent ce que I'expression peut avoir de défectueux.

Favoue que jéprouve un grand plaisir, lorsque je
demande 2 un éléve pourquoi il accentue d’une facon
plutét que d’'une autre, & lui entendre motiver sa
maniére de phraser.

Chez un virtuose d’un talent fait, l'inspiration du
moment peut quelquefois &tre heureuse, mais que les
¢leves se défient de ce mode d’expression. Les solistes
wrréprochables m’abandomment rien 4 limprévu. Les
orateurs et les improvisateurs sont, suivant I'heure,
bien ou mal inspirés; mais les artistes consciencieux
doivent & leur réputation et & I'appréciation de ceux
qui les écoutent de ne jamais, par excis de confiance,
s'abandonner & I'impression du moment pour traduire
la pensée des maitres.

Des sonorités du piano,

C’est une erreur assez généralement acréditée , parmi
les personnes qui n’ont pas fait une étude approfon-

die du piano, de croire que la qualité et la puissance
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du son dépendent exclusivement de la perfection de
facture, de la bonté de I'instrument.

Le son du piano est tout fait, dit-on:—c'est une
erreur, répondrons-nous, ¢l tous les musiciens habi-
tués a analyser leurs sensations seront de notre avis,

Chaque virtuose a une sonorité & lui, qui est, pour
ainsi dire, le timbre distinctif de son genre de talent,
le reflet de son esprit, la manifestation de sa sensibilité.
La conformation organique de la main, sa nature
osseuse ou charnue, la finesse ou 1'épaisseur de 1'épi-
derme, le tempérament nerveux ou sanguin de I'exécu-
tant ont une action directe, immédiate sur la qualité de
son obtenue par des virtuoses de méme habileté.

Le tact est un sens d'une exquise délicatesse, dont
le travail seul peut développer la perfection, et c’est
de toutes les qualités physiques la faculté que nous
possédons le moins au méme degré : de 13, chez les
artistes, cette variété infinie dans la maniere de sentir
et d’exprimer.

Ainsi, on peut dire quil y a autant de nuances dans
le son proprement dit, que de variétés de tons dans
la méme couleur ; et quoique le piano-forte doive son
nom & l'avantage de pouvoir moduler les vibrations du
doux au fort, nous avouons que la gradation insensible
du son, comme celle des teintes, est une des difficultés
d'exécution les plus grandes, et aussi I'une des qualités
que doivent chercher & acquériv avec le plus de soin
les artistes qui ambitionnent un vrai talent.

Le son n'est donc pas tout fait; il dépend tout &
la fois de la facture de I'instrument, des qualités natives,
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des facultés naturelles ou acquises de l’exécutan.t. La
souplesse, l'indépendance des doigts et dl.} poignet,
Pélasticité des muscles et tendons de la main, lf? tou-
cher, le sens de ce tact plus ou moins développé, ont
une influence trés-réelle sur la sonorité obtenue. '

Cette opinion des plus erronées: Le son esf tout fait,
a dit avoir pour propagateur quelque poéte dont le
nom m’échappe, le méme qui disait en parlant du
piano: .

Fier de ses sons moelleux qu'il enfante sans peine,
Avec un flegme anglais le piano se traine.

Helas ! cher poéte, si beaucoup d'en.tre nous, i.ci-bas,
se plaignent avec raison de Ia SOHOI‘I%é de cet mst'n.zl—
ment, ¢’est qu'on n'arrive pas sans peine, sans travail,
3 obtenir un son moelleux du piano. o

Mais en nous défendant contre ce reproche d'inertie
nous entendons, bien certainement, faire 1’élog§ du
piano moderne, car 'observation du son tout fait est
&une exacle virité, appliquée A I'épinette et au clave-
cin. Alors I'action du sautereau produisait tOll‘]Oll.l‘S Ia
méme natare de son, aigreleile et nasillard.e. L‘? piano,
en changeant les procédés de mise en vibration, en
substituant action variée du marteau & cclle,du t')ec de
plume qui pincait méchamment la c01‘c'1<:,, n a-t-l.l pas
permis & Vexécutant de varier la sonorité et le timbre
suivant limpulsion lente ou vive, douce ou forte,
communiquée au marteau par la touche? '

Ainsi P. et dolce sont deux nuances souvent em}?loyf.aes
en méme temps, et qui expriment tout ala f.01s 'l’m-
tensité et la nature du son. Deux autres indications,
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F. et brillante se traduisent non-seulement par la force
d’expansion, mais aussi par une qualité plus éclatante
de sonorité.

L’échelle des sons dn piano sest successivement
accrue de plusieurs octaves, au grave et & I'aigu. Les
pianos modernes ont prés de huit octaves, limite ex-
tréme des sons qu'une oreille exercée puisse percevoir
et classer avec justesse, mais cette addition d’étendue
est relativement fort peu de chose si 'on énumeére les
nombreux perfectionnements de la facture moderne :
la puissance, 'homogénéité et la distinction du son, les
nuances de sonorité moelleuse, harmonieuse, douce,
tendre, énergique, éclatante, toutes les inflexions d’ac-
cents traduisibles, I'égalité et la facilité du clavier, etc.,
sans oublier le double échappement, merveilleuse inven-
tion de Sébastien Erard, qui permet de réattaquer
la touche et de lancer le marteau sur la corde, quand
cette touche n'a pas encore repris son niveau et que
le marteau se repose & moitié de son parcours ; toutes
ces découvertes, et bien d'autres que nous ne pouvons
énumérer ici, nous portent i dive que les pianos mo-
dernes sont aussi loin des instruments construits il y a
cinquante ans, que les pianos de cette époque I'étaient
des pianos du Florentin Cristofori (1718) et du Saxon
Silberman en 1750.

L’action du marteau sur les cordes varie, suivant
que la touche quilui imprime le mouvement est atta-
quée de prés ou de haut, lentement ou avec vivacité
et suivant que Vimpulsion donnée vient des doigts, du
poignet, de l'avant-bras ou du bras. Une corde, mise
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en vibration avec trop de violence, sonne dans de
mauvaises conditions ; les ondulations sonores sont
comme troublées par Iagitation excessive de Ia corde
qui se tord sur clle-méme, et nous avons la sensation
d’'une mauvaise (ualité de son.

1l est done bien important pour un pianiste qui dé-
sire acquérir une sonorité onctueuse, puissante et variée
dans ses effets, de s'écouter trés-attentivement, d'étu-
dier lentement, de déplacer et varier les accents dans
les exercices de mécanisme, de chercher toutes les
modifications de sonorité que comporte Ja phrase ou
le trait qui 'orne; en un mot, il faut un travail pa-
tient, intelligent, véfléchi, opinidtre, et s’interroger sou-
vent sur les résultats acquis, pour obtenir les cffets
qui résident dans U'instrument, mais qui restent & I'état
latent pour qui ne sait les metire en lumicre.

Les grands maitres, anciens et modernes, se distin-
guent non-sculement par leur style, mais aussi par
leur sonorité. La sonorité de Hummel était autre que
celle de Field. Quelle différence entre U'exécution ner-
veuse et stridente de Liszt et les bruissements vapo-
reusx de Chopin! Thalberg, comme chef d’école, puis
Prudent, Goria, Lubeck et Saint-Satns different de
nuances, tout en cherchant les mémes effets d’ampleur
de son. Gottschalk, Schuloff, Mathias, Planté, Thurner se
sont inspirés de la nature délicate et réveuse de Chopin;
Alkan, Delaborde, Lacombe, Ritter, Hiller, Heller,
Wieniawski, Diémer, Delahaye ont cherché la maniére
de Hummel, la sonorité non dans l'attaque plus éner-
gique du clavier, mais dans la tenue et la prolongation
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du son; Herz, Ravina, Lctébure, Fissot, Duvernoy,
Ketten, Lavignac, Lack ont aussi une maniére diffeé-
rente d’atiaquer et de produire le son.

Clementi, Cramer, Kalkbrenner obtenaient certains
effets de sonorité par le jeu legato et sostenuto, qui est
resté comme un des caractéres distinctifs de leur école.
Mwes  Pleyel, Szavardy, Dubois, Montigny-Rémaury,
Schumann, Jaéll, Massart, Joséphine Martin, Mattmann,
de Malleville, Marie Darjou, etc..., different autant par
le style et la sonorité que par la physionomie et le
genre d’esprit.

Bref, pour nous résumer en quelques mots, qu'on
nous permette cette conclusion : c¢'est que, pour tirer
d’un bon piano tous les effets de sonorité, toutes les
variétés de nuances et de timbres que cet instrument
est appelé A produire, il faut le concours intelligent
d’un virtuose habile ayant toutes les qualités indispen-
sables pour réussir dans un art : c'est-i-dire, les dons
de la nature perfectionnés par 'élude et I'exercice.
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De 'esprit en mu;sique.

Les personnes qui accordent & la musique le don
d’exprimer les grandes émotions et les sentiments de
I'dme, lui refusent, d’une manitre trop absolue peut-
étre, la faculté d'intéresser I'esprit. Emouvoir, passion-
ner, tel cst, dit-om, le domaine de Tart musical, Oui,
c’est trés-certainement le cOté idéal et poctique d'un
art ol le sentiment domine; mais, dans une admira-
tion trop exclusive, ne lui refusons pas le pouvoir de
s’adresser & I'esprit en flattant agréablement Voreille.
Sans parler du spirituel babillage de l'orchestre, un
dialogue musical animé, un tour de phrase élégant,
ingénieux dont le clavier devient Dinterprite, une
combinaison de sonorité ou un effet imprévu d’har-
monic, des mélodies alertes, distinguées, naives, sans
¢mouvoir puissunment, peuvent cependant captiver
Uesprit.

L’esprit, dit-on encore, ne peut se traduire en mu-
sique qu'avee le secours des paroles: le Figaro de
Mozart et celui de Rossini s'évanouiraient sans la
prosc incisive de Beaumarchais, Telle n’est pas notre
opinion : personne ne songerait certainement & la per-
sonnification del Barbiere di qualita ; mais la musique
conserverait sa pliysionomie étincelante d'esprit,
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Dans la musique instrumentale, les menuets d’Haydn
et Mozart, les scherzi de Beethoven et de Mendelssohn
sont des modéles du genre spirituel. Dans le genre
comique et bouffe, le talent du compositeur ne se
borne pas 4 Pemploi ingénieux de certains procédés : -
intonations chargées, tournures de phrases d’'une affé-
terie & dessein prétentieuse, dialogues rapides, parodies
d’un style suranné, intervention malicieuse des timbres
de l'orchestre pour exprimer ce que le chanteur ne
peut dire: tous ces petits jeux ne constituent pas le
genre bouffe. L'esprit est d’un ordre plus élevé ct ne
consiste pas simplement dans des jeux de mots; c'est
une des facultés du génie : Mozart, Cimarosa, Rossini,
Grétry, Auber, Donizetti, Thomas, Gounod, Grisar, nous
T'ont victoricusement prouveé dans leurs spirituelles
comédies musicales,

Au piano comme au théatre, I'esprit d’interprétation,
une exécutlion spirituelle dénotent chez lartiste un
sentiment fin, une organisation délicate. Ces qualités
sont en partic un don de nature, car Vintelligence et
la faculté de traduire la pensée sont des germes pré-
cieux que nous avons en nous, et que linstruction et
V'éducation ne font que développer.

Un esprit original et ¢légant donnera un cachet de
distinction aux plus petites choses. Il faut se bien
pénétrer du sentiment et de I'expression particuliere de
chaque ceuvre, analyser la maniere dont se présentent,
s’enchainent et se développent les idées, le tour mé-
lodigue des phrases, I'ornementation, les effets de so-
norité, d’harmonie ou de rhythme; enfin il fant s'i-
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dentifier avec le sentiment et Yesprit de I'auteur, sans
renoncer cependant i sa propre individualité; car un
interpréte habile, inspiré, obtient souvent, en expri-
mant la pensée d’autrni, des effets auxquels le compo-
siteur lui-méme n’avait pas songé.

11 faut des études spéciales et une intelligence exercée
pour arriver a la connaissance raisonnée des différents
styles et des procédés de chaque maitve. L'art de
sentir, de¢ comprendre, comparer, apprécier, est l'art
indispensable & qui veut séricusement former son juge-
ment musical et ne pas se contenter de la perception
passive des sons, ni de la traduction littérale des idées.
C’est donc par la lecture attentive de bons ouvrages,
c¢’esten gravant dans sa mémoire les ccuvres des maitres
quon se formera le gout.

L’esprit a scs nuances comme le style a ses caracteres:
I'enjoucment, la grice, 'élégance et la coquetterie de
1'école francaise dilferent de la verve comique et étince-
lante d’ironie du genre bouffe italien. Enfin la gaieté,
la joie, le rire, la douleur, la passion, different d’ac-
cent et d’expression suivant le style. Tous les génies
créateurs puisent dans linspiration mélodique et dans
la vérité d’accent leurs principaux effets; mais chaque
maitre conscrve son individualité, un tour d’esprit
particulier, qui est comme le cachet de sa création.

L’artiste de talent, le virtuose qui aime sérieusement
son art, ne se préoccupe que trés-secondairement de
Teffet proprement dit et de son habileté de soliste. Ce
quil cherche avant tout, c’est la fidéle traduction du
sentiment et de l'esprit de I'auteur.
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L'art est I'opposé de 1a vulgarité, U
vulgaire ne sera jamais artiste dans [a bel
du mot. La sensibilité est une qualité i
qugnd il s’agit d’interpréter les ceuy
mais cette précieuse faculté doit tou
par la méthode et Uintelligence ;
seilléres, I'exécutant le mieux do
vent & cité de la vérité.

!l faut'beaucoup de gout pour choisir les ofnements
qui conviennent au caractére et ay style d’un morce/au
Il est au.ssi fort difficile d’exécuter ces broderies dont Ie;
tour varie suivant les époques, daprés la tradition de
chaque maitre. On devra done,

autant que possibl
" N ‘. ’ ‘0 o e
remonter i I'origine et aux modifications de ces ﬁori:

tures si I'on veut arriver 4 traduire avec exactitude les
caractéres et nuances des diverses écoles
Ainsi,

n musicien
le acception
ndispensable
res d’expression ;
jours étre guidée
sans ces utiles con-
ué pourrait étre sou-

pour traduire d'une manitre exacte et vr
l? pensée d’'un maitre, tout interpréte consciencieux
s(:ittachera d’abord A bien comprendre le caracte .
gcné.ral de ses ceuvres et les qualités saillantes fle
dominent dans son style : simple, noble, passionm? 1

Alors seulement on ne pourra dire de cet inter réte. :
tradutore, traditiore, car avec Iui la traductign m;

aie

sera pas trahison,
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, .
Des modifications de la mesure dans l'exécution.

Nayant pas & donner ici la définition et le classe-
ment des différentes variétés de mesure, nous nOl{S
bornerons A dire que U'exacte proportion dans la durée
et la division des temps, leur rigoureuse' égalité entre
eux, quelles que soicnt les val(.:um. ‘équlvalentes em-
ployées, forment I'élément constitutif de la mesure.

Un sentiment précis et délicat de la mesure est un
indice de bonne organisation, tandis que c'est une
véritable infirmité chez un musicien, que le‘a mangque
de perception naturelle de la mesure et de I'accentua-
tion rhythmique. Il faut donc habituer de bonne heure
les éleves A bien sentir V'égalité des temps, les rapports
des différentes valeurs entre elles, les silences et leur
durée relalive, Vaccentuation des temps fox:ts et celle
des passages syncopés; puis lentement et tl'cs-p}'ogl'es-
sivement indiquer les exceptions, assez rares dal?or('l,
qui permettent d’altérer I'unité de mesure dans 'exé-
cution d’un morceau.

Le sentiment de la mesure n'exclut pas, dans d'c
justes limites, 1'animation ou l’ulanguissement acci-
dentel d'un mouvement déterminé. Animer le, rhythme,
Cest donner la vie, féconder la ponsée. de ‘lauteur.’ 11
n'y a pas de honne exécution sans animation, et 'on
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ne peut, a froid, faire passer ses propres inspirations
dans I'ame des auditeurs. Mais ce n’est pas aux jeunes
éléves ou aux commengants que s’adresse celte obser-
vation : pour eux, la mesure exacte, rigoureuse, est la
premiére, la plus indispensable des qualités.

Faire réciter & de jeunes enfants des pitces de poésie
avec les inflexions de voix et d’accents, les gestes et les
temps d'arrét de la déclamation, nous a toujours paru
une monstruosité, presque un sacrilége. Le débit naif,
naturel et simple de ces fréles et délicates natures est
bien plus en harmonie avec le sentiment vrai de I'art
que ne le saurait étre un récit ampoulé, maniéré, tour-
menté, véritable parodie de I'expression. C'est donc
pour les jeunes artistes dont le goiit est déja formé
par 'étude des maitres, que nous ouvrons cette paren-
these sur l'altération de la mesure dans les passages
expressifs. Qu'ils se gardent bien pourtant de tomber
dans I'exagération : le sentimentalisme détruit le vrai
sentiment. :

L’influence des années, 'étude réfléchie, des lectures
de goat, l'audition de grands artistes, apportent de
profondes modifications dans notre maniére de sentir,
d’apprécier, d’exprimer. Aussi n’avons-nous pas la
prétention d'indiquer, d’'une maniére absolue, tous
les passages qui permettent ou demandent de légéres
modifications dans la mesure; on ne peut bien faire
une froide analyse de tout ce qui doit &lre senti,
mais nous allons poser quelques principes géné-
raus, laissant & I'expérience des maitres, 4 Iintelli
gence ct & T'expression individuelle de chacun, le
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soin de développer, par le raisonnement et I'étude, nos
indications sommaires.

L’impulsion naturellement plus allogre donnée aux
doigts dans les traits rapides, brillants, de bravoure, ou
dans les passages d’une expression agitée, amine
presque toujours un mouvement plus serré, toléré ou
indiqué par les mots piv agitato, piiv mosso : plus agité,
plus de mouvement. Unc longue période de erescendo
produit aussi la méme altération de mesure,

Des dégradations harmoniques sous forme de mar-
ches, un decrescendo prolongé, un smorsandoe final,
ou une conclusion plus énergique aprés des valeurs
rapides, une phrase langoureuse et qui s'éteint par
degrés, se traduisent le plus souvent par un rallen-
tando, pit lento, meno vive, calmato : plus lent, moins
vite, calme. Il est encore de regle générale que les
fins de phrases expressives, les cadences mélodiques et
les passages (ui servent de rentrée aux motifs gagnent
en effet 4 ttre léglrement retenus; c'est un moyen
cerlain d’appeler T'attention sur le retour de la pensée
dominante. Mais, indépendamment des modifications
principales de la mesure, il y a dans I'interprétation
@’un chant nombre d’intentions secondaires, qui portent
sur des notes isolécs.

Attaquer d’une maniére indécise, faire attendre et
désirer certaines notes expressives, c’est altérer la me-
sure selon les lois du godt. Il en est de méme des pas-
sages plus serrés, siretto, stringendo, ou des notes qui
anticipent légirement sur les valeurs suivantes a lempo
rubato, & temps dérobé.

— 137 —

Ces sortes de passages, quand ils ne se reproduisent
pas trop fréquemment, ce qui devient de I'afféterie, du
maniérisme, ajoutent bgaucoup i I'expression et ne
doivent pas étre traités de fautes de mesure. Sans

- nuances, U'exécution musicale, ainsi que toute diction

poétique ou littéraire, serait d’une monotonie fatigante :
I'ame, Tidée, et U'inspiration des auteurs ne peuvent se
traduire convenablement que par lemploi intelligent
des mille inflexions délicates du sentiment, inflexions
qui servent & graduer les effets généraux — et aussi 3
taire valoir dans leurs plus minutieux détails Vesprit et
les intentions des maitres.

Chee le virtuose instrumentiste, les intentions cares
sautes, persuasives ou passionnées de la parole, sont
remplacées par les accents si variés qui colorent surtout
la musique moderne.

Il 'y a dans la mesure, comme dans la sonoriié, des
nuances de mouvement pour exprimer les diverses sen-
sations de I'dme. Les pulsations du ceeur sont plus ou
moins rapides et varient suivant nos impressions: il en
est de méme de la mesure et du rhythme, qui sont Ia
vie de la musique. Leurs battements ne peuvent étre
conslamment égaux, lorsque la douleur ou la joie, Is
vie ou l'anéantissement se traduisent en ondes sonores.
Le talent du virtuose est d’user avec ménagement de
ces altérations momentanées de la mesure et de savoir
toujours les motiver.

Les modifications de mouvement doivent le plus
souvent étre gradudes d'une maniére insensible, et si
habilement ménagées que l'oreille 1a plus délicate n’'é-

8.
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prouve aucune géne ni aucune contrainte par leffet
de ce changement accidentel de la mesure.

Si l'exécution rigoureusement métronomique est
.etne, incolore, il faut - dire aussi que rien n’est plus
fatigant qu'un tempo rubato perpétucl. Un artiste qui
ne sait pas s'animer ne peut pas avoir la prétention
d’émouvoir, mais il ne faut pas qu'une qualité pré-
cieuse dégéndre en défaut radical; micux vaut la froi-
deur que I'exagération ou la grimace du sentiment. La
vie normale n'est pas un ¢tat d'agitation et de fievre
permanente, ct les exécutants qui, sous prétexte d'cx.-
pression, abusent des effets dont il ne faut. s¢ servir
qu'avec une ré serve extréme, s'énerventettarissent par
I'abus une source généreuse qui, je le répéte, est I'dme
et la vie d'une belle interprétation.

De I'Expression,

L’expression est un don naturel que I'éducation et
a direction donnée aux études ne peuvent manquer de
guider, de ddévelopper ou modifier; mais le germe de

— gt
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cette précieuse qualité est, avant tout, inhérent & notre
organisation; le maitre le plus habile ne remplacera
jamais par plus ou moins de méthode la sensibilité
native, cette impressionnabilité intime, qui nous rend
aptes & traduire d’une maniére expansive nos senti-
‘ments et nos émotions.

L’affinité des impressions entre virtuoses et compo-
siteurs est, indépendamment du mérite individuel de
I'exécutant, I'une des causes principales d’une bonne
interprétation : un artiste sera d’autant mieux inspiré,
si la pensée qu'il doit exprimer correspond plus inti-
mement & celle qui éveille on surexcite sa propre
sensibilité. ,

Ce phénoméne sympathique s¢ produit en nous, —
méme au point de vue de Vaudition, — et agit souvent
& notre insu, quand nous écoutons avec recucillement
des compositions qui traduisent, dans le poétique langage
des sons, les douces réveries ou les mouvements pas-
sionnés de notre dme. Ces mystérieux rapports de sen-
sations établissent alors entre les exdcutants et les
auditeurs comme un courant électrique musical, qui
produit jusqu'd I'enthousiasme, lorsque les ceuvres de
génie trouvent pour interprétes des artistes dont le
ceeur et I'imagination vibrent & l'unisson du talent, et
pour public des gens de godit qui se passionnent pour
les beautés d'une ceuvre et le fini de son exécution.

La force de l'expression s'éléve toujours en raison
de DI'énergie de la pensée et de la profondeur du senti-
ment de l'interpréte. ,

Il ne faut pas confondre Pexpression avec la maniére.
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La maniére est & I'expression ce que la sensiblerie
est & la sensibilité, et nous ne saurions trop répéter aux
éleves que Texagération et I'afféterie sont la véritable
parodic du sentiment.

Le naturel et la simplicité peuvent parfaitement
S'unir 4 la distinction et ala noblesse, tout comme ex~
pression n’exclut en aucune facon la naiveté et une cer-
taine retenue dans la maniére de sentir et d’exprimer.

L’impression individuelle du virtuose doit toujours
se plier au caractére et au style des maitres & inter-
préter. C'est le plus souvent dénatarer la pensée pre-
mire, que substituer son propre sentiment A celui du
compositeur, aux indications transmises par lui ou
par la tradition, et cela, sous le déplorable prétexte de
produire plus deffet.

L'expression a ses différents genres, comme e style
dont clle ¢émane. Nous la retrouvons tour 4 tour simple,
naive, pathétique, passionnée ; et la méme phrase, diver-
sement accentude, peut accuser différents caractires
qui la rapprochent ou Véloignent du sentiment vrai
de lauteur.

La précieuse faculté de sentir vivement et de rendre
avec la méme énergie d’expression les intentions déli-
cates et varides des ceuvres musicales de divers styles,
est ce quon appelle la qualité expressive de 'exécu-
tant. Traduire d’une maniére poétique, chaleureuse,
coloréc, nos impressions, nos sensations dans la langue
musicale, c'est faire acte d’expression.

Toutes les variétés d’accent et de s0norité, toutes les
nuances de sentiment, trouvent leur emploi dans une
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exécution expressive, guidée par le goit. Mais il faut
employer discrétement certains effets qui, répétés, se
neutralisent par I'abus.

On ne doit pas donner un intérat égal & toutes les
parties d'un morceau : la lumitre, 'ombre ct les demi-
teintes doivent trouver place dans le coloris musical,
aussi bien que dans la peinture.

Mettre des accents sur chaque note, c’est n’en placer
nulle part. 1 faut étudier d'abord le caractére d’umn
morceau dans son ensemble, puis analyser ses grandes
périodes, ses phrases principales et secondaires, avant
de songer aux accents isolés.

[l importe aussi de bien connaitre les tours de phrases
et cadences, les ornements familiers chacun des
maitres que nous étudions, avant de traduire d’une
maniére bien arrétée leurs inspirations.

Lartiste dramatique, lorsqu’il crée un role, étudie
dans leurs replis les plus intimes le caractére et la phy-
sionomie donnés par Iécrivain au personnage qu’il
doitreprésenter et avec lequel il entreprend des’identifier,
et cette étude préalable se fait toujours avant celle dn
débit dramatique: il doit en étre ainsi de Pexécution
d'une ceuvre sérieuse. Il faut Iétudier dans son ensem-
ble d’abord, avant de songer aux nuances délicates,
aux fines intentions de détail.

On exprime bien ce dont on est & I'avance bien
pénétré, et nous ne conseillons pas 4 de jeunes vir-
tuoses de laisser & I'imprévu du moment le soin de
diriger leur sentiment,
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Il faut s’étudier a bien graduer l'intérét, ne pas
employer trop fréquemment des contrastes extrémes, se
montrer sobre des effets de Puissante sonorité que I'on
he peut obtenir qu'aux dépens d’une belle qualité de
son; par-dessus tout enfin, se bien pénétrer du senti-
ment de I'auteur, et ne Pas avoir la prétention de rem-

placer par une inspiration spontanée ce qui doit étre
le fruit de la réflexion et de I'étude.

L’inspiration sert trop souvent d’excuse aux exécutants
qui tendent & I'exagération et dont le style est a F'op-
posé de la simplicité et du naturel.

L'inspiration, cest tout simplement le génie, et Dieu
ne l'a départi qu'a un petit nombre d’élus; trop
souvent ce mot sert de passeport 4 l'absence de mé-
thode et aux fantaisics de virtuoses excentriques qui
n'acceptent pour guide que leur caprice.

Quelques natures privilégices posstdent seules ce don
de I'inspiration qui lear fait deviner 3 premiére vue
la pensée intime du maitre, et quelquefois méme leur
permet d’entrer plus avant dans le caeur de I'idée par
lui créde; mais 2 défaut de cette intuition merveil-
leuse, de ce génie de Finterprétation, prouvons de la
méthode, ayons une sensibilitd contenue et raisonnde.

Voici quelques indications sommaires & I'égard des
moyens d'action 4 mettre en usage pour modifier Je
son dans les passages expressifs. Le gout, le sentiment,
le tact, T'étude et I'observation feront plus encore que
les procédés élémentaires que nous allons cependant
résumer, mais  titre de simples renseignements.

R

Rl -
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Dans les chants larges, d’une expression pathétique
et d’une sonorité vibrante, indiqués le plus souvent par
les mots italiens : cantando, con espressione, con anima,
appassionato, c'est-i-dire : en chantant, avec expres-
ston, avec dme, avec passion ; il faut serrer le clavier
de trés-prés, enfoncer profondément les touches et tirer,
par Pattaque et la pression bien sentie des doigts, une
sonorité vibrante, soutenue, de nature méme exercer
son action sur les ornements, qui se produisent alors
avec plus d'ampleur, d’'une facon moins brave et plus
arrondie.

Les passages d'une expression calme, gracieuse et
douce, n’cxigent pas une pression aussi profonde des
doigts sur le clavier : l'articulation sera plus claire,
plus limpide, le son plus doux et les aCt?ents nx(.)inF
incisifs, C'est encore chanter avec expression, mais a
mezza voce, sans l'ampleur de son quexige 1'élan
dramatique.

Les effets de sons portés, portando, portamento, sont
assez fréquemment employés dans les passages expres-
sifs, principalement aux fins de phrases. Il fau.t alors
ajouter, ainsi que nous I'avons déji dit, ]’flCthIl du
poignet et de I'avant-bras & la pression exercée par le,s
doigts. Il en résulte une attaque du clavier toute diffé-
rente de celle du jeu lié et la sonorité change complé-
tement. La pression exercée sur les touches est tout &
la fois plus lente et plus profonde, et 'on obtient ainsi
assez fidelement une imitation des sons portds du
chant vocal. Ce mode d'attaque ne doit s’employer
quecdans des passages d’un mouvement lent ou modéré.
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Concluons : E o

L’expression, étant le cOté idéal, poétique de I'exé-
cution, doit puiser la vérité et la force de ses accents 4
la source des sentiments les plus élevés, Le coté plas-
tique de Vexpression se traduit par un grand norpbre
de signes qui ont pour objet d’indiquer les .modlﬁca-.;
tions de sonorité, de mouvement, et le sentiment qui
doit dominer Vexécution ; mais la vie et 'inspiration
viennent du ceeur et de I'ame, et les signes de conven-
tion sont impuissants, insuffisants, pour exprimer avec
exactitude des accents dont I'intensité varie & l'infini,
et qui pourtant sont figurés de mém('a manicre, quel
que soit le caractére de la phrase musicale.

La sensibilité, source de Pexpression, est un sens
organique d'une exquise délicatesse et d'une trés.-
grande influence sur I'exécution ; mais, quelle que soit
la finesse de cc sens, posons en principe que son
action doit ¢tre dirigée par la raison et 'expérience.
Il faut en quelque sorte que l'esprit idéalise le réa-
lisme des sons.

Des pédales et de leur emploi..

Le mot pipaLE a plusicurs si
mais nous n’avons & nous occu
tion spéciale au piano. .

L’effet des pédales consiste & modifier, par une pression
du pied sur une touche de bois ou de fer, Vintensité
et le timbre des sons du piano. Le nombre des pédales,

autrefois de quatre, se réduit i deux dans les instruments
modernes.

gnifications en musique,
per ici que de son aceep-

La pédale du forte, désignée sous le nom de grande
pédale, est indiquée sur Ia musique par I'abréviation péd.
La pédale douce, ou petite pedale, est indiquée par les
mols una corda, (sur une corde). Les mots tre corde
signifient le retour A la sonorité naturelle, aprés 'em-
ploi de la pédale una corda. Un petit signe de conven-
tion indique I'endroit précis ol vient cesser I'action de
la grande pédale, soit qu'on la quitte pour un certain
temps, soit qu'on ait & la reprendre immédiatement.

Voici quelques indications sommaires sur la nature
des passages qui comportent Iemploi des pédales. La
pédale forte, celle qui leve les étouffoirs, ayant surtout
pour effet d’augmenter la sonorité en laissant vibrer
les cordes en liberts, s’emploie de préférence dans les
passages dont I'harmonie ne change pas fréquemment,

9
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dans les chants larges, dans les accompagnements
soutenus, et souvent aussi pour mettre plus en relief
les notes fondamentales des accords.

Les traits brillants, arpégés ou brisés, gagnent beau-
coup a étre dits avec le secours de la pédale. Il ne
faut pourtant pas poser comme principe absolu que la
pédale forte soit exclusivement réservée aux eflets de
puissante sonorité; on peut également l'utiliser dans
les passages doux, harmonieux, et pour atténuer la
bri¢veté des sons dans les octaves aigués du piano.

Thalberg, maitre illusire et virtuose moddle, employait
les pédales avec un tact merveilleux. A son exemple,
les pianistes de I'école francaise se distinguent aussi
par l'usage qu’ils font de ce procédé.

La pédale una corda, due corde, celle qui déplace I'ac-
tion des marteaux et leur fait attaquer unc corde, deux
cordes, suivant la pression exercée, est dans la musique
moderne d'un emploi trés-fréquent. Son action, com—
binée avec celle de la grande pédale, produit des effets
d’une sonorité délicicuse et d'un timbre tout particulier.
Chopin et les virtuoses qui se sont inspirés de sa ma-
niére, tirent souvent parti de cet heureux assemblage. Le
son vaporeux et suave que I'on peut obtenir de 'emploi
simultané des deux pédales, convient aux piéces expressi-
ves, nocturnes, romances, berceuses. Cette musique in-
time, dite ainsi mesza voce, acquiert un charme extréme;
Pon écoute avec plaisir et étonnement ces bruissements
harmonieux qui font songer & la harpe éolienne.

Mais trop souvent les éléves ravis de cette délicieuse
sonorité, oublient qu’ils doivent avant tout demander

|
fi
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A Taction des doigts la précieuse qualité de moduler
le son; ils trouvent plus facile et plus & effet de le
modifier par la simple pression du pied.

L’abus de I'emploi des pédales, de celle surtout qui
1dve les étouffoirs, est un défaut inhérent & presque tous
les éleves. Ils aiment & se faire illusion sur la sonorité
qu’ils peuvent obtenir, et malheureusement ils se servent
& tout propos, sans discrétion, d'un effet qui ne doit
étre employé qu’avec beaucoup de réserve ct de discer-
nement. Le plus souvent, & partir du jour ol le pro-
fesseur permet & Péleve d’utiliser la pédale, le pied
demeure en permanence sur ce précieux auxiliaire, qui

sert alors plutdt & marquer les temps qu'i réaliser un .

effet particulier de sonorité. Rien n’est alors plus fati-
gant pour des oreilles délicates que ce bourdonnement
continuel et la confusion produite par la résonnance
simultanée de sons incohérents. Les éléves s'habituent
trop facilement & ce moyen artificiel d’augmenter ou
de varier la sonorité natuvelle du piano; ils perdent
ainsi le sentiment de 'harmonie, et celui du degré de
pression réelle que les doigts doivent exercer sur le
clavier pour produire et moduler le son.

Concluons : les pédales, employées par des virtuoses
habiles produisent des effets précieux d’une sonorité
trés-variée; mais 'abus est le vice attaché & tous les
usages; et nous engageons tres-fortement les éléves
A ne se servir des pédales que le plus tard possible,
alors qu’ils pourront les employer d’une maniére
judicieuse, c'est-d-dire les faire parler ou se taire
propos.

~.
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Ce résullat ne sera atteint quc si les éléves possédent
des notions suffisantes d’harmonie, pour apprécier avec
justesse les successions d'accords qui peuvent vibrer
ensecmble sans amener de confusion, et surtout, s'ils
mettent autant de soin & supprimer I'action de la pé-
dale aux endroits qui ne I'exigent pas, qu’'a 'employer
dans les passages ol elle ajoute récllement 3 l'effet,

Du reste, pour obvier aux graves inconvénients har-
moniques de Fancienne pédale, la maison Pleyel-Woltf
vient d'inventer une « pédale tonale » obéissant A un
petit clavier applicable & tous les pianos, et sur lequel
Pexécutant peut déterminer & Vavance les notes de
Paccord sur lesquelles la pédale dite « tonale » doit
exercer son action. Grice A cette heurecuse invention,
plus de vibrations antiharmoniques.

Transcriptions.

On doune le nom de transeription 4 Ia reproduc-
tion d’une composition, vocale ou orchestrale, sur un

nstrument autre que celui pour lequel la pisce a été
primitivement éerite.
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Sigismond Thalberg, dans son Ar¢ du chant oppliqué
au piano (1), Georges Bizet, dans son ceuvre si remarqua-
ble du Pianiste chanteuwr, ont laissé d’admirables mode-
les de ce genre de transcription : Liszt, dans les Soirdes
de Rossini et les Mélodies de Schubert transcrites pour
le piano, a poussé 'ingéniosité jusqu'a la virtuosité la
plus transcendante. Camille Stamaty, Prudent et Goria
ont aussi laissé de belles transcriptions vocales. Le trio de
Guillaume Tell, celui de Robert, le quatuor de Rigoletto,
celui d’'1 Puritani, le Miserere du Trovatore, les Plaintes
de la jeune fille, Marie Stuart, Plaisir d'amour et le cé-
Iebre chant de Castor et Pollux, de Rameau, sont des
types parfaits olt se résument les proccédés de ces maitres.

Les transcriplions de Stephen Heller ont une saveur
toute particulitre ; on sent dans ces arrangements un
véritable symphoniste; le pianiste est doubl¢é d'un com-
positeur de grande valeur. — Schuloff, Saint-Saéns,
Delioux, Diemer, Besozzi, Planté, F. Godefroid, Mathias,
G. Kriiger, Lavignac, P. Bernard, A. Durand, ont
publié de nombreuses transcriptions vocales ou instru-
mentales, toutes trés-intéressantes, dans des degrés de
force différents, avec des procédés variés, ou le tact,
I'habileté de chacun sont pleinement en lumidve.

Les transcriptions vocales et instrumentales, exacte-
ment réalisées par des maitres habiles, sont d’'un excel-
lent travail, offrent un intérét tout particulier aux éleves
en les initiant 4 la connaissance des chefs-d'ceuvre
dramatiques et symphoniques, et aussi & la musique

(1) Simplifié ¢’abord par Ch. Czerny et traduit ensuite & quatre
mains. )
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dite de chambre, trios, quatuors, quintettes, ete.
Les éléves qui apprennent par cceur ces ceuvres choi-
sies des grands maitres augmentent leur érudition
musicale, ct de plus acquiérent une noblesse de style,
une fagcon magistrale d'interpréter que la musique spé-
ciale, dont le but unique est souvent la virtuosité, ne
peut toujours donner.

Un avantage tout particulier des études de transcrip-
tions vocales et instrumentales consiste aussi dans la
recherche et la reproduction de I'accent et du phraser
vocal, dans la variété des timbres, et le mouvement de
Porchestre, que I'éléve doit s’efforcer d’imiter dans
la limite du possible.

Le brio des traits rapides, les trémolos des instru-
ments & cordes, leurs accents divers, les tenues des
instruments 4 vent, la sonorité douce ou stridente des
cuivres, le timbre particulier des différentes familles
d’instruments, les chants soutenus des violoncelles
ou du cor, les soli du hautbois ou de la clarinette, les
mille nuances et détails de lorchesire sont autant
de sujets d'étude, doivent élre traduits avec Pesprit de
I'auteur, reproduits avec toute I'ingéniosité et I'exacti-
tude du transcripteur. Voild tout un monde de recher-
ches fort & la mode de nos jours, mais dont les éleves
ne tirent pas toujours le fruit désirable, n’y poursuivant
le plus souvent que le plaisir d’un souvenir. Il faut, au
contraire, entrer tros-avant dans la pensée intime du
compositeur.

Le nec plus ultra du difficile dans le genre des trans-
criptions instrumentales est Ja traduction au piano
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solo des symphonies de Beethoven par Liszt. Ces t?ans-
criptions, d’une fidélité merveilleuse, offrent & I'étude
des virtuoses de premier ordre un travail des plus
ardus, mais aussi des plus intéressants.

Nocturnes, romances sans paroles, impromptus,
piéces caractéristiques,
transcriptions d’ceuvres vocales et orchestrales.

Les pianistes modernes vraiment dignes du titre de
compositeurs ont ajouté aux formes classiques des
maitres anciens, des pidces caractéristiques : mélodies,
caprices, impromptus, compositions d’un genre tout
moderne inconnu A nos devanciers. John Field a don-
né h la romance variée, & Ia cantiléne, & la canzonetla
un style plus expressif, un développement plus musical .
ot nous a dotés de ravissants modeles du style des noc-
turnes. Chopin, avec son exquise sensibilité, son tem—
pérament maladif et passionné, a poétisé ce genre (%e
musique, tout en harmonie avec sa nature tendre, ré-
veuse, impressionnable. Les nocturnes, op. 9, 1$, 27, 32,
37, 62 doivent élre étudiés avec soin et recueillement.
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11 y aurait pourtant quelque danger & abuser de ces
€ompositions, qui sont du Musset en musique. Admi-

Tons et aimons ce charmant poite, majs faisons passer

avant I'émotion nerveusc ou maladive, I'expression
venue du ceeur. I faut toujours que I'expression, méme
dans ses accents les plus pathétiques, soit guidée, con-
tenue par le réflexion et le gout. Une certaine réserve
chaste (presque un sentiment d’honnéteté) doit tempérer
ce que l'aceent peut avoir de trop accusé. En un mot
Iidéal de Texpression a pour nous sa source dans I’Ame
et non dans les sens.

Le.s trois impromptus de Chopin, op. 29, 36, 51, et
son impromptu posthume sont aussi des pidces de genre

a deux mouvements, ol une phrase expressive alterne

avec un trait rapide et brillant. Ce geare appartient

Chopin qui nous a en laissé de véritables bijoux

) comme
modcles.

Deelher, Ravina, Goria, Delioux, Magnus, Boulanger,
bien d'autres encore, ont écrit de nombreux nocturnes
en s'inspirant des modéles cités plus haut.

Mendelssohn, Schumann, St, Heller, Prudent, Gott-
schalk, Rosenhain, Delahaye, etc., dans un genre plus
varié de caractire, plus détermine d’allure, ont composé
d:e nombreuses suites de picces, plus généralement appe-
lf.zes : romances sans paroles, lieder. Ces pitces n’appar-
uenflent pas toutes, comme les nocturnes, au genre
sentimental. L’indication mélodique étant subordonnée
tOl']t naturellement au caractére de Ia piéce, qui peut,
smivant la donnée du poéte-musicien, aborder tous
les genres simples chansons, idylle, barcarolle,

il e e e et BT . e o

— e s, o !
i

— 153 —

chant du soldat, chanson du matelot, berceuse, réverie,
impressions de joie ou de douleur, sentiments tendres
ou héroiques, musique simple ou descriptive : tout peut
trouver sa place dans le vaste domaine de la pensée
musica'e.

Les 6 cahiers de romances sans paroles de Mendels-
sohn sont d’une étude indispensable pour les pianistes
qui veulent acquérir une belle sonorité, avec cette
indépendance et cette souplesse des doigts qui per-
mettent de traduire un chant et un accompagnement
de la méme main. — Voici les numéros des recueils :
op. 19, 30, 38, 83, 62, 67. Les pitces caractéristiques,
op. 7,16, 33, peuvent aussi dans le méme orvdre d’idées
offrir un excellent travail, ot l'invention mélodique
se joint & l'ingéniosité des accompagnements, le tout’
dans un style serré et concis.

R. Schumann, dans son Carnaval, op. 9, Sctnes d’en-
fants, op. 15, 43, Piéces caractéristiques, op. 68, Album
dédié a la jeunesse, op. 99, 124, Feuillets d'album, enfin
dans son op. 12, Pi¢ces romantiques, a su imprimer le
caractére distinctif’ de son génie 4 ces esquisses musi-
cales.

Stephen Heller, dans ses remarquable Suites de picces
caractéristiques, Promenades d'un solitaire (78), Nuits
blanches (82), a donné une forme particuliére A ces
petits poémes, ol la fantaisie s'unit 4 la facture, et les
recherches harmoniques aux idées les plus poétiques.
Chopin, E. Wolff et Rosenhain ont aussi composé avec
ce sentiment particulier aux Slaves de délicieuses Polo-
naises. Duprato, dans ses Romances sans paroles, Bizet
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dans les Chants du Rhin,Vaucorbeil dans ses piéces Inti-
mités, Gade dans ses Aquarelles, I1dylles et Noéls, ont
signé de ravissantes pitces caractiristiques, d'une grande
originalité, ot le savoir s’unit aux contours les plus
mélodiques. Qu'il me soit permis de citer encore mon
nom pour mes petites pieces, op. 4119 : Scénes cham-
pétres; op. 120, la Légende des cloches ; op. 121,12 Airs
de danse dans le style ancicn.

Du choix des exercices et des études.

Tous les compositeurs anciens ot modernes qui ont
écrit des recueils d’études scolastiques, de salon ou de
concert, ont naturellement pris pcur modéle, pour
type, les difficultés spéciales les plus usitées, ou celles
quils jugeaient les plus utiles 4 vaincre. Tantot il
s'agit de formules d’arpéges ou d’accords brisés, de
doubles notes rapides et lides, d’accords chantants ou
détachés, de passages chromatiques rapides et légers,
de trilles chantants ou prolongés, de traits brillants
et énergiques en octaves, etc., etc,...
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D'autres, au contraire, ont plus particuli¢rement porté
leurs recherches, leurs efforts sur des types nouveaux
de rhythme, d’accentuation expressive, sur la phrase
mélodique, etc. Toutes ces formes et variétés d’études,
de mécanisme et de style existent en grand nombre
et présentées sous des aspects différents par des com-
positeurs célebres. Mais, chaque maitre ayant son style,
ses procédés, ses formules affectionnées, il est bon, il
est utile d’étudier le méme genre de difficultés traité
diversement par des virtuoses émérites. Pour les esprits
novateurs, inventifs et chercheurs, 'horizon musical n’a
pas de limites; et souvent les hommes de génie vont
plus loin que leurs devanciers. Voild pourquoi la per-
fection demeure relative et I'idéal révé n’est jamais
atteint.

La liste d’exercices et d’études que nous donnerons,
comme second volume de cet ouvrage, ainsi que le choix
des morceaux & deux et A quatre mains que nous
recommanderons, comprendra tous les degrés de force
et s'élévera lentement, progressivement, des premiers
¢léments jusqu'd la difficulté la plus transcendante.
Nous suivrons, pour les morceaux surtout, deux courants
paralléles, le genre classique et 1'élément moderne.

Notre choix, nos préférences ont tout naturellement
porté sur les compositeurs dont nous apprécions plus
particuliérement la valeur. Mais, malgré le sentiment
de justice qui nous a guidé, nous aurons sans doute
bien des omissions, des oublis, des erreurs 4 réparer.
Nous prions nos collégues d’agréer nos excuses et nos
regrets. Si quelques noms ont été oubliés, si d’au tres
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woccupent pas toujours dans notre classification 1la
place due a leur meérite, qu'ils n’accusent que mon
manque de mémoire, sans y voir aucun parti pris de
partialité. D'ailleurs la premiere édition du catalogue,
Vade mecum des Pianistes, que je prépare, sera pro-
chainement suivie d'une seconde ¢dition, ol je m’em-
presserai de faive droit, dans la mesurc du possible,
aux légitimes réclamations qui me seront adressées,

Progression raisonnée dans le choix des morceaux.

Nous ne saurions trop appeler Iattention des profes~
seurs soucieux des progrés de leurs éléves sur le soin
minutieux que réclament non-seulement le choix et la
progression des morceaux, mais aussi I'ordre de succes-
sion des exercices ct des études.

Les recueils célebres et si justement populaires de
Clementi, Cramer, Chopin, Czerny, Moscheles, Kalk-
brenner, Bertini, Stamaty, Ravina, Herz, Heller, dont
nous venons de parler, laissent quelquefois & désirer
somme classification logique s'élevant graduellement
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d’une difficulté moindre & des degrés peu & peu supé-
rieurs. Trés-rarement les compositeurs, méme les plus
habiles, s’assujettissent, dans la classification de leurs
études, A 'ordre de progression le plus rationnel. Nous
aussi, malgré notre expérience et I'esprit méthodique
que nous croyons posséder, nous reconnaissons avoir
plusieurs fois négligé cette rigoureuse ordonnance.

Mais, s’il peut y avoir lieu, dans certains cas, d'inter-
vertir I'ordre de succession de' quelques études d'un
recueil dont I'ensemble appartient & un degré de force
déterminé, nous pensons que ces modifications légéres
rentrent absolument dansla compétence du professeur,
Uu maitre expérimenté doit savoir apprécier 1'utilité
immédiate de telles ou telles études, désignées, choisies
par lui, suivant le but qu'il se propose et le plus grand
intérét de 'éleve,

C'est, on le voit, une question de tact et d’apprécia-
tion raisonnée, abandonnée par les compositeurs au
discernement et au jugement consciencicux des pro-
fesseurs. Mais ce qu'il importe d’affirmer trés-haut,
c’est que la progression raisonnée, graduée des études
miusicales est d’autant plus impérieuse qu'il s’agira d’un
éléeve moins avancé.

Quand le mécanisme est 4 faire, le gotit & former,
voila le moment opportun pour suivre rigoureusement
et pas & pas une méthode logique, progressive, ou
chaque fait nouveau se produise & son heure, se coor-
donne & l'enseignement précédent, en soit la consé-
quence. C'est bien 13 qu'il faut mettre en pratique le
précepte de'antiquité: Festina lenté, Hate-toi lentement,
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Un travail régulier de quelques heures employées
avec conscience, et cela tous les jours, sans exception,
est de beaucoup préférable & ces fidvres ardentes aux-
quelles succédent ['énervement et des acceés de far
niente. Rien n'est plus préjudiciable aux progrés sou-
tenus que ces alternalives de bon vouloir excessif et de
subit découragement.

La goutte d’eau qui, dans sa chute presque insen—
sible, finit par user le granit et par y imprimer sa
trace est bien plus puissante que l'ondée torrentielle
dont le passage rapide use la roche sans I'entamer. Il
faut done ne jamais laisser un jour sans travail. Une
période de repos continu, & moins d’obligations for-
cées, est & notre avis une faute grave qui peut faire
perdre en peu de temps le fruit de longues et patientes
études.

Des auteurs classiques et modernes.

Dans notre conviction, toute ceuvre qui fait autorité,
que Ton peut accepter comme type de logique et
de godt, tout traité spécial qui reste fidéle aux prin-
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cipes de l'art, que 'on choisitde préférence comme
modele de style musical, est, ou doit étre rangé dans
la nomenclature des ceuvres classiques.

Les auteurs anciens dont la répufation a été consacrée
par le temps n’ont pas été considérés tous comme des
classiques de leur vivant.

L’art a ses heures d’aundace et de transformations;
mais si notre %ympathie, notre admiration sont ac-
quises aux novateurs de génie et méme aux simples
ingénieux, nous protestons contre les vaniteux igno-
rants et les orgueillcux sans idées. .

Pour nous, les véritables classiques, anciens et mo-
dernes, sont les compositeurs qui ont 'amour et le culte
du beau, dont le style est noble et pur, dont 'harmo-
nie est saine et correcte, et qui savent allier dans de
justes proportions I'imagination au savoir; ceux qui
équilibrent leurs idées de facon i conserver au dis-
cours musical cette unité dans la variété qui est le fait
des maitres. Grace 3 Dieu, leurs beaux enseignements,
leurs grands exemples n’ont pas été stériles. Si, de nos
jours, la folie de paraitre, la manie du paradoxe se sont
emparcées d'un trop grand nombre de prétendus musi-
ciens, ignorants des premiers principes de 1'harmonie et
méme de l'orthographe musicale, 'école moderne du
piano compte beaucoup de compositeurs de mérite et

quelques artistes de premier ordre qui, classiques de

leur vivant, laisseront 4 la postérité¢ des noms justement
célébres.

Mais, encore une fois, s'il y a iniquité, cruauté, &
vouloir écraser les vivants avec les morts dont on

:
:
;

et as




— 160 —

exalte le génie; si I'idée de progreés ordonne de faire
une large place aux nouveaux et de leyr aplanir le
chemin, ne fit-ce qu'en vue de la postérité et pour
maintenir de niveau le patrimoine des classiques, il
n’en est pas moins triste, moins déplorable, de voir un
nombre prodigicux dinsanités musicales se produire
sans vergogne et faire montre de leurs infirmités A
coté d’ceuvres d’un réel mérite.

Cest pour réagir contre cet encombrement, c’est
pour combattre cet envahissement de I'ignorance et du
mauvais goit, dont nos voisins d’outre-Rhin tirent
contre I'école francaise des arguments trop faciles, que
plusiears éditeurs ont entrepris Ia publication des
classiques : ceuvre indispensable, dont personne ne
conlestera les heureux résultats.

De Yétude spéciale de 1a main gauche.

Tous les professeurs qui se sont séricusement occu-
pés de I'enscignement du piano et qui ont pris la peine
de formuler dans leurs méthodes les conseils de leur
expérience, recommandent avec raison un travail fré-
quent & mains séparédes.
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Japprouve entiérement cette recommandation, et
j’ajoute qu'on ne saurait trop insister sur U'étude parti-
culiere de la main gauche seule. Tous les pianistes
savent que les doigts de cette main sont généralement
moins souples, moins agiles et manquent de force. Il
faut donc, — par une volonté constante, opinidtre, de
tous les instants -— corriger la faiblesse naturelle de
cette main ct faire acquérir aux doigts une indépen-
dance, une liberté d’allure qui ne le cédent en rien &
celles de la main droite.

Dans tous les traits & mouvement semblable et Tes
mains réunies, il existe une sorte d'entrainement de la
main faible par la main forte qui fait illusion aux
auditeurs inexpérimentés. C'est ce qui a souvent lieu
4 T'orchestre, o de bons premiers violons, par leur
franchise d'attaque et leur brio, dissimulent I'infériorité
de leurs voisins de pupitre. Il faut donc souvent jouer
@ découvert, compareravec soin la sonorité donnée par

. chaque main isolément, choisir pour juge une oreille

exercée, délicate, et n’étre satisfait que si le résultat
du travail donne une égale indépendance, une sono-
rité semblable aux deux mains. Tous les compositeurs
d’études ont écrit dans leurs recueils des pitces pour
la main gauche, mais Czerny et Bertini ont spéciale-
ment publié trois ouvrages faciles et difficiles traitant
plus particuliérement de cet aspect du mécanisme.
Nous conseillerons encore de faire les gammes

en commencant les mains ensemble, puis de les

continuer la main gauche seule, sans intermittence
dans la mesure. On jugera facilement ainsi du degré
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de streté et d’habileté acquises aux deux mains.

Un excellent exercice consiste ausst & faire, par mou-
vement confraire ou inverse, un trait indiqué d'une
facon déterminée. Je m’explique : si le passage est as-
cendant, Iélve le travaillera en montant et en des-
cendant, en variant la division rhythmique, Paccen-
tuation, et vice versa. Le résultat de ce travail, s'il est
fait avec intelligence et volonté, n'est pas douteux. Mais,
— et ceci sera la conclusion de ces études spéciales, —
cest dans le travail suivi, raisonné des piéees fugquées,
école ancienne et moderne, dans ces compositions ma-
gistrales ol la pensée et surtout le développement lo-
gique, normal de I'idée, priment toute espece d’arran-
gement particulier des mains, que le pianiste tiendra
le procédé certain pour assurer A la main gauche une
liberté d’action de tous points égale & celle de la main
droite.

Aussi, recommanderons-nous tout particulitrement,
pour acquérir unc excellente main gauche, I'étude at-
tentive, consciencieuse, raisonnée de tous les muitres
anciens ou modernes qui ont écrit dans le style sévere
et fugué. Pour eux, la main gauche était une seconde
main droite; jamais ils ne se sont préoccupés des dif-
ficultés de disposition, mais bien de la raison d’étre,
du caractire indispensable du passage éerit.

M

Des interruptions.

Les jeunes professeurs, les meilleurs souvent, ceux

« quanime la ferme volonté d’aider et de soutenir dans
Pextréme limite du possible les ¢léves dont ils sont
chargés, ont presque toujours, au début de leur ensei-
gnement, I'habitude d’interrompre 4 chaque mesure, —
presque A4 chaque note. Ces observations incessantes
peuvent étre justifiées et motivées; j'accorde que la
mauvaise tenue du corps, des bras, des mains, que les
fautes de lecture ou de mesure, que l'attaque manquée
du clavier, 1a qualité de son détestable, les accents et
les nuances inobservées, mille choses du méme ordre,
en fournissent le prétexte : cest assez I'habitude au
début d’'une éducation musicale, & moins qu’il ne s'a-
gisse de sujets exceptionnels ; mais ce serait aller contre
le but poursuivi que de jeter coup sur coup, a chaque
seconde, le trouble et I'hésitation dans Iesprit de I'éleve.
On le rend alors timide et craintif & T'exces. Nous
avons vu cette faute, dont les conséquences sont par-
fois fort graves, commise par nombre de jeunes pro-
fesseurs pleins d’ardeur et de foi, désireux de tout dire,
ne voulant rien omettre, péchant en un mot par exces
de conscience. Aussi recommandons-nous bien & nos
jeunes collégues de graduer, avec tact et resorve, le
nombre et la mature de leurs observations, suivant
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Tage, lintelligence et le degré de force de leurs éléves.
La question d'aptitude est ici de la plus haute impor-
tance. Les observations principales devront se faire
lentement, avec calcul et logique, bien déduites les
unes des autres, de peur que I'éléve ne perde la téte
sous ce déluge de fautes trop réelles qui crient 4 son
oreille : Tout est mauvais, tout est i refaire.

La premiére regle & observer, est Ia bonne tenue
au piano. En second lieu vient Uexactitude de lecture,
puis les valeurs, la mesure. Enfin, mais tout cela bien
a son heure et successivement, la tenue des doigts,
leur action sur le clavier, la sonorité, les accents et
les nuances.— Eviter les observations multiples, inces-
santes, journellement répétées. Cest bien souvent 4 cet
excés de bon vouloir, & ce zdle dangereux du profes-
seur quil faut attribuer I'indécision et Ia défiance cons-
tanle de I'éleve envers lui-méme. Le maitre devra
done, en principe, si Véléve est déjd un peu avaneé,
réserver ses observations pour la fin d’unc phrase ou
d’un trait et ne pas briser exécution du morceaun, a
moins de fautes trés-graves exigeant unc indication
immédiate.

ILarrive en eflet, dans Ie cas d’observations trop réi-
térées, que I'éleve prend Thabitude de s'arréter de lui-
méme & la moindre erreur, et aussi au moindre doute,
De Ia des temps d’arrét plus ou moins motivés, des
inquiétudes perpétuelles qui font & I'éldve une seconde
nature et qui subsisteront dans 'exécution d'un mor-
ceau bien étudié, enseigné avec soin. Une faute échap-
pée, une nuance perdue raméncront facilement la
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mauvaise habitude et aussi un mouvement nerveuy
d’'impatience contre soi-méme.

Résumons-nous : le moment venu de répéter, soit avec
la musique et mieux de mémoire, le morceau perfec-
tionné, il faut écouter trés-attentivement I'éléve, mais
éviter, au courant de lexécution, toute observation
relative & Pexpression, 4 la bravoure, tout motif de
trouble pour la mémoire et pour la suite parfaite dans
le discours musical. Le morceau terminé, les remar-
ques judicieuses du professeur ont toute autorité et arri-
vent fort & propos. Il affirme le bien-dire, ou montre -
par ou il a péché, donne confiance a 1'éléve en signa-
lant toutefois les passages qui demandent encore de
I'étude, veulent plus de fermets, d’assurance, une ex-
pression plus accusée.

Nous croyons ces simples observations de la plus
haute importance pour I'avenir des éléves virtuoses.

Les recommandations (ue nous venons de faire pour
Iexécution des picces étudides, apprises de mémoire,
sont plus impéricuses encore pour la lecture ¢ vue, &
deux et 4 quatre mains.

Une des qualités primordiales d’un bon lecteur con-
siste & ne jamais s'arréter ni se reprendre. Il faut, nous
le répétons, savoir se tromper cn mesure, éluder les
passages ou les mouvements trop difficiles, simplifier,
abandenner pour un instant, si I'on n’a pas de meil-
leure ressource, la lecture d'une main, puis reprendre
I'ensemble & la premitre éclaircie. La faute la plus grave,
la plus regrettable serait de s’arréter, bégayer, de frap-
per et vefrapper les mémes notes.
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11 faut done, sil’on veut préparer des lecteurs sérieux,
habituer les éléves, dés leurs premiers mois d’études,
4 cette gymnastique des yeux et de lintelligence qui
permet de voir vite et juste, d'observer la durée exacte
des valeurs, de mesurer les distances, et de bien s'im-
prégner de la tonalité, des modulations passagéres
ou persistantes. On doit arriver & lirc a prima vista,
comme dans un livre ou dans une lettre manuscrite.

Certains professeurs défendent de compter par temps
et fractions de temps. Nous ne partageons pas leur
avis.— Compter 4 haule voix d’abord, puis mentale-
ment, nous semble préférable 4 I'usage du métronome.
Celui-ci peut accidentellement suppléer la parole ou
reposer I'éiéve ; mais un instrument ne remplace jamais
la peusée réfléchic qui fait qu'avant d’appeler le temps,
I'éléve doit opérer mentalement la numédration des
valeurs corvespondantes d la durée de ce temps.

Le professeur peut du reste compter lui-méme a
haute voix et faire sentir la valeur des temps forts dans
le discours musical. Marquer la mesure avec le pied
nous semble un bruit fatigant et incommode dont
les pianistes doivent proscrire I’habitude.

Un dernicr mot encore sur les interruptions trop
fréquentes, les obscrvations incessantes, la critique de
Texécution. A cOté des professeurs qui, par exces
dezéle ou incxpérience, ne laissent pas respirer I'éléve
et le reprennent & tout propos, il cxiste certains
maijtres qui agissent pour des motifs bien différents
et moins excusables. Ceux-1a sont réputés habiles dans
la mauvaise acception du mot; ils ne voient rien de
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mieux pour établir leur supériorité personnelle et pour
amoindrir le mérite de leurs collégues, que de critiquer
sous le moindre prétexte, souvent méme sans aucune
raison avouable, des éléves dont le plus grand tort est
d’avoir été formés & une autre école.

Pour ces natures mesquines et envieuses, que font
souffrir la réputation ou les succés d’autrui, tout est
A refaire, & reprendre en sous-ceuvre, i recommencer
par la base; ils ne feront grice i I'éleve d’aucune
remarque, si peu fondée qu'elle soit. Ce sontles inter-
rupteurs de parti pris.

Nous avons parlé jusqu'ici des interruptions venant
du professcur. [l peut en venir de I'éldve.

Celui-ci sera naturellement porté a poser des ques-
tions de diverses natures; et il importe & l'autorité
d’'un bon enseignement que le maitre réponde sans
hésitation, explique avec clarté, résolve sans réplique
les détails qui ont frappé l'attention de I'éléve, Toute-
fois, s’il est bon et raisonnable de chercher la raison
de chaque chose, de vouloir approfondir, il ne faut
pas que cette intelligente et saine curiosité dégénére en
manie de causerics perpétuelles. Le temps de la lecon
s’écoulerait alors en dissertations oiscuses.

Pour éviter cette ficheuse perte de temps, sans
décourager les éléves ardents & s'instruire, le mieux
sera, A la fin de chaque legon, de poser deux ou trois
questions de théorie & résoudre a la legon suivante.

On mettra I'écolier sur le chemin des déductions et
des raisonnements que son degré d’instruction musi-

. cale pourra lui permettre,
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En suivant régulicrement cetle méthode, d'une facon
progressive et sans surcharge, on donnera i I'éleve
esprit d’analyse. Ce n’est pas encore le gout, mais
cen est la base la plus sire et son meilleur appui. II
deviendra capable d’apprécier, en toute connaissance
de cause, non-seulement les divers procédés de la par-
tie mécanique et technique, mais encore les innom-
brables questions d’esthétique,le coté génial et poélique
de I'art. Mais, avant d'en arriver 13, il faudra, lorsque
'age et le mode d’éducation de I'élove n'y seront pas
un obstacle invincible, éveiller son imagination par des
lectures spéciales : celles des poétes et des littérateurs
qui se sont appliqués & la philosophie de I'art, Lamen-
nais, Cousin, Taine et tant d’illustres chercheurs dont
la pensée s'est ¢levie jusqu'd ces hautes sphires o
plane T'idéal supréme de tous les beanx-arts.

La lecture & petites doses de chapitres spéciaux
choisis dans les wuvres de ces grands maitres de la
pensée aura certainement une salutaire et puissante
influence suv la nature impressionnable et sensible des
jeunes musiciens, dont I'ame est en général disposée &
vibrer aux grandes émotions, 3 s'exalter aux sentiments
généreux,

On me dira que les journées les pluslongues ne suf-
firaient pas i faire ce que je'demande. Je réponds qu’il
est parfaitenent possible de remplir ce programme; mais,
pour cela, il faut une régularité extréme, une progres-
sion parfaite, un enchainement raisonné, une volonté
persistante, — enfin Uesprit d’ordre chez Iéléve et une
direction ferme et éclairée chez le maitre. Ajoutons-y ce
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point capital : une confiance bien placée de la part
des parents; jamais d’entraves, ni d’immixtion impor-
tune dans I'enseignement; de simples marques d’in-
térét et d’encouragement, graduées aux progrés et méme
aux seuls efforts de I’éleve.

Nous affirmons qu'en procédant de la sorte les
études donneront des résultats merveilleux. Le musicien
formé & un pareil enseignement ne sera pas seulement
un trés-habile praticien, un virtuose transcendant, mais
un artiste ayant le scntiment du beau en tout, la pos-
session parfaite de son art, I'Ame et Iintelligence
ouvertes & toutes les grandes et nobles impressions.

Etude de I'harmonie.

Dans notre convietion intime, I’¢tude de ’harmo-
nie, au moins de 'harmonie appliquée au piano, est
indispensable, non-seulement au point de vue strict
de la connaissance des accords et des modulations,
mais encore pour savoir analyser d’une maniére intel-
ligente et en connaissance de cause, une composition
vocale ou instrumentale.

10
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Pour que I'éléve sache discerner les notes mélo-
diques des notes harmoniques, les notes réelles des
notes de passage, les notes de gott, appoggiatures, alté-
rations, etc., des dissonances harmoniques, il faut une
connaissance parfaite des éléments constitutifs de la mé-
lodie et de I'harmonie. Sans cela comment analyser
une mélodie, la structure des phrases, des périodes,
la contexture des traits?— C’est beaucoup demander,
me dira-t-on. — Mais, si I'éléve a la patience, la vo-
lonté, 'ambition courageuse de s'élever jusque-1a, quelle
source immense, inépuisable de jouissances intellec—
tuelles, et combien son exécution gaguera en justesse
d’accent, en vérité d’expression!

Cet éléve sera alors bien réellement un artiste, car
pour lui chaque note aura sa valeur exacte, son degré
d’intérét, sa couleur propre et bien déterminée. L’ins-
piration, la pensée du maitre vibreront en lui, et sous
ses doigts intclligents, conscients, animés, I'ceuvre in-
terprétée aura la chaleur, 'autorité que donnent la foi
dans le beau et aussi la conviction du bien dire.

Nous n’avons pas a faire ici un cours d’harmonie
appliquée au piano. Panseron, Garaudé, Kalkbrenner,
Czerny, Chaulieu, etc., ont écrit des traités d'harmonie
appliquée au piano; Catel, Cherubini, Dourlen, Barbe-
reau, Savard, Bazin, Cohen, des traités d’harmonie
pour les voix. Reicha a laissé un-manuel analytique
de la mélodic traitant & fond ce sujet, dont on trouvera
aussi un excellent manuel théorique et pratique dans
a Méthode de chant appliquée au piano, de Félix Go-
defroid. Mais nous recommandons aux musiciens qui

.
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s'intéressent & ces attrayantes études de lire deux
livres de M. Mathis Lussy, Réforme dans Penseignement
du piano, Traité de U'expression musicale ; UEnseignement
du ptano, par Le Couppey, I'Art de Jouer du piano, de
Richert, enfin un trés-bon opuscule de Romeu, I'Eléve
de piano, et un excellent ouvrage de M Parent.

Des études vocales et lecons d’accompagnement.

On nous a maintes fois demandé si l'on pouvait,
sans préjudice pour la voix, étudier le piano avec assi-
duité; nous répondons : oui, et de la fagon la plus
absolue — & Ia condition de ne pas travailler avec excés
et de mettre entre I'exécution des morceaux de bravoure
qui agitent et occasionnent un ébranlement nerveux,
un temps d’arrét et de repos avant de commencer les
exercices de vocalise et de sons filés.

Nous affirmons qu'une demi-heure d’intervalle entre
V'étude instrumentale et vocale suffira pour faire dispa-
raftre tout tremblement dans organe vocal, toute oscil-
lation dans le son, si la voix a été bien posée, suivant
les régles et préceptes d’une bonne école.
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Mesdames Damoreau, Viardot et autres célébrités vo-
cales, ont pu étre de grandes cantatrices et d’habiles
pianistes, tout & la fois. Mais, disons-le tout bas, les
professeurs de chant veulent, en général, étre les guides
omnipotents, les arbitres indiscutés des pianistes musi-
ciens qui réclament leurs bons conseils.

Et pourtant, dans notre intime conviction, il serait &
désirer que tous les musiciens et particuliérement les
pianistes ne voulussent pas se désintéresser des études
vocales. Il y a 1d pour les instrumentistes et pour les
virtuoses une mine inépuisable d’apergus ingénieux sur
la couleur poétique du son, I'art de le conduire, sur
l'accent dramatique, etc., etc., enfin mille détails pré-
cieux qu'il est indispensable de connaitre i fond.

Je ne répéterai pas les réserves précédentes & I'endroit
des professeurs d’accompagnement. C'est déja trop vrai-
ment que de m’étre fait un instant I'écho de ficheuses
rivalités professionnelles. Je m’empresse de reconnaitre
quil est utile et surtout trés-intéressant de faire de
la musique concertante : duos, trios, quatuors, quin-
fettes et sepluors, sans oublier les concertos di camera
ou symphoniques; mais, si je ne partage pas la con-
viction de quelques musiciens qui considérent comme
parfaitement inutile, dangereux méme d’exposer leurs
éleves 4 deux courants de style, quelquefois différents,
qu'il me soit permis de demander aux artistes qui
collaborent & cette derniére période de I'enseignement,
de respecter chez les éléves formés & bonne école par

de longues et saines études, I'individualité d’expression

et de sentiment, cette fleur du gott.
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Sur ce point, comme sur beaucoup d’autres, je crois
étre parfaitement d’accord avec mes chers et illustres
collégues, Alard, Massart, Dancla, Sausay, Baillot, Mau-
rin, Chaine, Hammer, Garcin, Cuvillon, Armingaud,
Lebrun, Franchomme, Chevillard, Jacquard, Norblin,
etc., qui tous, en suivant des voies différentes, consacrent
leur talent, leurs patientes et incessantes études a la
recherche du beau idéal, mettant toute leur ame dans
Tinterprétation des chefs-d’ceuvre anciens aussi bien
que des ceuvres modernes.

Je m’'abstiendrai d'intervenir dans le cheix des pitces
concertantes, question tout entitre du domaine des
maltres d’accompagnement. L’habitude d'un ensei-
gnement spécial et la parfaite connaissance des compo-
siteurs qui se sont appliqués & la musique dite de cham-
bre, leur donnent 'expérience et I'autorité voulues pour
diriger avec certitude les ceuvres dont le degré de force,
le style sont le micux appropriés au savoir petit ou
grand de I'éléve. Mais ce que je me permettrai de dire,
c’est que, pour faire suite & mon Ecole classique du
piano, MM. Alard ct Franchomme ont publié, avecle
concours de M. L. Diémer, une Ecole classique concer-
tante que je ne saurais trop signaler aux jeunes pia-
nistes qui veulent se perfectionner dans ce genre de
musique. lls trouveront dans cette belle collection des
ceuvres concertantes d'Haydn, de Mozart et de Beetho-
ven comme une édition vraiment modele de ces chefs-
d’ceuvre, d’aprés les éditions allemandes et francaises
comparées. Texte absolument correct, doigtés, accen-
tuations, mouvements, rien n’y manque. Et, bien que

10.
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MM. Alard et Franchomme déclarent facultatives toutes
les indications élaborées par eux avec le plus grand
soin, le reflet en quelque sorte de leur interprétation
toute personnelle. On ne court aucun risque de se
tromper, avec de pareils maitres, et je crois devoir les
recommander spécialement aux professeurs et aux
éleves éloignés des grands centres artistiques, ¢’est-
a-dire des saines traditions de la musique concertante.

Du choix d’un instrument.

De nos jours la liste des facteurs habiles et justement
célébres n’est plus & faire; quels que soient notre sen-
timent et nos préférences, nous ne voulons pas inter=
venir dans cette délicate et épineuse question du choix
‘d’un piano, pas plus par intrusion que par élimination.
H existe dans la ftacture des pianos, aussi bien que dans.
I'enseignement de cet instrument, des noms qui, par
leur notoriété, priment tous les autres.

Nous n’avons pas & les discuter ni a les préconiser :
aux personnes qui nous consultent et nous demandent

les qualités distinctives d’un bon piano, (les questions.

— 1718 —

des ’n.latériaux employés, de 1a bonne fabrication, de
la résistance & I'action climatérique et & un travai,l de
moyenne durée étant admises et bien fixées), nous r¢-
pondrons : Il importe {o que la qualité de son sojt
belle, homogene et distinguée dans toute I'étendue de
Téchelle; 2 que les basses ne soient pas caverneuses
o,u trop sonores; 3° que le médium chante bien et
s’harmonise parfaitement avec le grave et laigu; 4° que
].a partie haute du piano conserve Jusqu’au sur—;iguqun
timbre sonore, chantant et Jamais criard; ¥° que les
fouches cedent, facilement, mais sans trop c’le mollesse
a ]a‘pression intelligente des doigts; 6° que la réper:
c.usswn lente ou rapide des touches se préte avec faci-
lité aux nuances variées, délicates ou protondes qui
11endent le clavier sensible, animé, vivant sous lac-
tion du doigt. Telles sont les qualités essentielles d’u;1
bon piano, unies 4 la tenue résistante de I'accord :

Cela bien compris, le choix est fait. .
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Conseils généraux sur l'étude:

Tes formules d’cxercices et de traits brillants publiées
par les maitres du piano qui se sont plus particulié-
rement occupés du mécanisme et des procédés les
meilleurs pour atteindre rapidement une grande vir-
tuosité, se comptent par milliers, et pourtant cet im-
mense arsenal du mécanisme est toujours incomplet,
insuffisant, 4 perfectionner. Mais Charles Czerny, dans
ses intéressants recueils de passages de doigtés extraits
des ceuvres des maitres anciens et modernes, a indiqué
de 1a maniére la plus évidente, l1a plus claire, le meilleur
mode de travail pour vaincre les difficultés d’up morceau:
isoler de la piéce qu'on étudie le trait qui fait obstacle,
qui empéche la libre exécution de la période musicale,
et le transformer en exercice spécial que I'on répétera
jusqua la possession Mbre du frait. Voild l'unique
procédé, le seul pratique : nous le signalons 4 tous les
pianistes que n'effraie pas la difficulté & vainere et
.qui ont la volonté d’acquérir une exécution de niveau
avec les combinaisons les plus ardues, les traits les
plus périlleux.

L’audition attentive et raisonnée des virtuoses céle-
‘bres par leur grand style ou leur bravoure d’exécution
peut étre utile aux progrés d’éléves avancés déja.
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Peu importe que les artistes pris pour modéles soient
chanteurs ou instrumentistes; il existe pour I'art musical
des principes généraux «du beau» qui trouvent égale-
ment leur application pour la voix et pour les ins-
truments. Une franche et bonne attaque du som, qu’il
faut savoir moduler suivant le caractére du morceau,
de la phrase, avec loutes les nuances d’intensité, de
douceur et de force, une justesse irréprochable et I'au-
dace du virtuose dans les traits les plus ardus, une
expression toujours vraie, simple, noble, jamais exa-
gérée, une ornementation sobre, délicate, de bon gouit
ne visant jamais & Veffet : voila les qualités que I'on
peut apprécier et chercher 4 imiter, soit qu'on les trouve
chez un chanteur habile, soit qu'on les rencontre chez
un instrumentiste de bonne école.

Le point capital, c'cst, aprds avoir religieusement
gcouté des artistes de valeur, de bien se rendre compte
de leurs qualités individuelles et aussi des petites dé-
fectuosités que l'on doit éviter de reproduire.

Résumons notre pensée dans un dernier conseil :

1l faut apporter de la conscience, de la volonté, un
sérieux esprit d’analyse etde réflexion dans toutes les étu-
des relatives & la saine pratique de T'art; mais on doit
cesser de se préoccuper des détails minutieux de la sco-
lastique, du moment ol le talent acquis nous permet
d’exprimer nos impressions, n0s sensations, avec cette
sireté de golit que donne seule une bonne méthode.

Cest alors le souffle divin de I'enthousiasme, sans
lequel on mne fait rien de beau dans les arts, qui doit
donner la vie & nos doigts et  notre imagination.
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La source expansive et véritablement pure de Tex-
pression est dans I'Ame de lartiste: la nuance écrite
est le guide assuré de ['éléve, mais I'inspiration venue
du ceeur fait seule le génie du virtuose.

L’4me d’un véritable artiste doit s’exalter & tout ce
qui est grand et beau, dans T'ordre moral comme dans
I'ordre physique. Chez l'artiste il y @ presque toujours
exagération de sensibilité; aussi est-il bienrare et méme
tout & fait anormal que son cceur ne vibre pas aux idées
généreuses. Cette impressionnabilité’inhérente au tem-
pérament de l'artiste doit &tre conservée, sans dégé-
nérer en faiblessc maladive. Ce serait une faute
grave pour un musicien que de se confiner dans la
pratique matérielle de son art; un véritable artiste
aimera les beautés de la nature, aura U'intelligence des
chefs-d’ceuvre littéraires, un gout éclairé pour toutes
les ceuvres de style et d'imagination, qu’il s’agisse de
poésie, de peinture ou de musique.

Le musicien qui n’est pas ému, touché, remué par
l'audition d'une ceuvre dramatique, qui reste indiffé-
rent devant une belle statue ou I'ceuvre inspiréce d’un
peintre, que la vue des merveilles de la création ne rend
pas réveur, n’aura jamais ni feu, ni enthousiasme. C'est
tout au plus un habile praticien; les grands horizons
lui sont fermés. Pour s’élever plus haut, il faut avoir
Pamour du grand, toujours cherclier I'idéal, d’'une pour-
suite courageuse.

Les sublimes harmonies de la nature, la mer, les
montagnes et les foréts ne sont pas toujours & notre por-
tée, mais, & défaut méme des idylles riantes que donnent
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la prairie, les ruisseaux, les collines, les vallons, on
peut réver aussi doucement A 'ombre des modestes
allées. Le point capital pour I'artiste est de renou-
veler ses forces créatrices par un autre genre d’ac-
tivité . Meubler Vimagination de figures poétiques
ou grandioses, enrichir Iesprit, développer l'intelli-
gence, entretenir la sensibilité dans de justes limites,
tout cela est indispensable au progrés, & I'alimenta-
tion intellectuelle et morale.

Nous terminerons ici ces simples réflexions sur un
art dont I'étude a absorbé la majeure partie de notre
existence, pendant un demi-sidcle. Cette longue période
est_sans doute peu de chose, elle représente pourtant la
puissance d’unc unité dans le grand mouvement musical.
Si d’ailleurs mes conseils et mes apercus sur l’ensei-
gnement ont ¢lucidé quelque point obscur, je croirai
ne pas avoir perdu mon temps; jestimerai ma tiche
bien remplie. Les professeurs passent : I'art est éternel,
Cest & lui, c¢'est A ce patrimoine commun, transmis
d’age en 4ge, que nous devons tous apporter, les uns
notre travail, les autres notre expérience. Si ces quel-
ques pages ont une valeur, elles la tirent de ce senti-
ment bien compris et puissamment gardé au fond de
I'dme; si ce livre a une prétention, cest de remettre
sous les yeux de ceux qui 'ouvriront le but toujours
poursuivi, le véritable idéal : Sursum corda.
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VADE MECUM

DU

PROFESSEUR DE PIANO

Conseils généraux sur la gradation des [études et sur le choix
raisonné des morceaux.

Le nombre des professeurs méthodiques est malheu-
reusement trés-restreint. Il ne suffit pas pour bien
enseigner d'indiquer & I'éléve les défauts & éviter et
les qualités & acquérir, il faut de plus une réelle logi-
que dans la classification des études, de maniére 3 ce
que chaque chose apprise le soit 4 son heure.

Trop souvent on céde aux désirs des parents ou a la
vanité des éleves, en laissant jouer bien avant le temps
des ceuvres d’une trop grande difficulté. Dans ce cas,
le travail, quelque bon qu’il soit, ne donnera jamais un
résultat satisfaisant, et 'on n’atteindra pas le degré de
perfection voulu. L’éléve exécutera péniblement, au-
dessous du mouvement et le plus souvent & contre-sens,
des morceaux dont il ne peut comprendre ni rendre le
style. C’est ainsi qu'on arrive A fausser le godt, A rendre
Vinterprétation lourde et confuse, 4 augmenter le nombre
des pianistes ennuyeux et fatigants A entendre.

1
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« Ne forgons pas notre talent, a dit La Fontaine,

nous ne ferions rien avec grdce. » Que penserait-on
d’un professeur de sixiéme faisant expliquer a ses éléves
Cicéron, Tite Live ou Juvénal? Les humanités musicales
ont une progression tout aussi raisonnée.
* Les ceuvres de Beethoven, Mendelssohn, Chopin, ne
doivent pas étre mises trop tOt entre les mains des
éloves, et sans un ordre de difficulté bien gradué. Ceci
nous rappelle un mot charmant d’un musicien de talent
et d’esprit, M. Batton, qui disait en entendant un enfant
précoce exécuter une sonate de Beethoven: « Jai peur
de voir les enfants jouer avec le feu.» Le motest vrai
et fait image.

Il semblerait logique de prime abord de classer
Yétude des pitces de clavecin avant celle des picces
spécialement écrites pour le piano. Cet ordre chro-
nologique serait pourtant une grave erreur d’ensei-
gnement.

Le piano-forte est un instrument presque moderne.
Les perfectionnements nombreux apportés a sa facture
ont modifié le son, étendu le clavier, de maniére A
permeitre U'exécution des compositions écrites de nos
jours. Ces compositions appartiennent essentiellement
au style moderne, par la tonalité, par I'harmonie, par
le tour mélodique ou par la nature des traits et des
ornements.

Sous tous ces rapports, les pitces de clavecin diffe-
rent essentiellement des ceuvres écrites pour le piano.
Or il nest pas recu de faire précéder Iétude de la
langue francaise telle que la parlaient Corneille, Racine,
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Bossuet, Fénelon, par celle de Rabelais, Ronsard, Clé-
ment Marot, etc. Les littérateurs et les érudits musiciens
ont & étudier le style des différentes écoles, des diverses
époques, mais les études rétrospectives ne doivent jamais
précéder celle des langues modernes. M. Amédée
Méreaux, littérateur aussi distingué que parfait musi-
cien, n'a-t-il pas placé en téte de sa précieuse et intéres-
sante Collection de pitces choisies des célebres clave-
cinistes (de 1637 4 1790), le titre significatif, — mais
trop honorable 4 mnotre point de vue personnel, —
d’ Appendice des Classiques-Marmontel, c’est-3-dire de
supplément au catalogue des ceuvres classiques des
grands maitres. M. Amédée Méreaux considérait donec,
avec nous, I'étude de la musique de clavecin comme
devant suivre ¢t non précéder celle des ceuvres clas-
siques écrites spécialement pour le piano.

On doit étudier simultanément, ou du moins alter-
nativement, les piéces classiques et modernes; nos
tendances et notre gott peuvent préférer une école &
une autre, mais il convient de ne pas éire exclusif et
d’apprécier ce qui est bien, alors que le temps n’a pas
encore consacré le mérite d'une ceuvre. Le gott doit
se.former & juger ainsi avec discernement et sans
parti pris & I'avance.

On pourra, en consultant la collection de nos clas-
siques, et en ayant égard au degré de force indi-
qué pour chaque pidce, suivre une progression nor-
male. Nous donnerons tout & I'heure un catalogue;
indiquons seulement pour l'instant et d’une maniére
générale les auteurs qu’il convient de faire étudier aux
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éleves suivant leur degré de force et les aptitudes &
. développer. '

Nous recommandons de préférence, dans les pre-
midres années d’étude, les ceuvres de Clémenti, Steibelt,
Cramer, Dussek, Haydn et Mozart. Les formules diato-
niques, les traits, en gammes simples et figurées, abon-
dent dans les compositions faciles de ces maitres.
Beethoven, Hummel et Ficld ont aussi écrit quelques
" ceuvres élémentaires, mais par exception. Dans 1'école
moderne, nous signalerons comme pidces faciles, bien
doigtées et progressives, en partant des plus élémen-
taires, les compositions et arrangements de Lemoine,
Le Carpentier, Valiquet, Wachs, Louis Mey, Trojelli,
Duvernoy, Battmann, Czerny, Schunke, Hunten,

Chaulieu, Burgmuller, Croisez, Hess, Neustedt, Talexy,
Jungmann, Gustave Lange, Rosellen, Leybach, et Paul
Barbot. MM. Herz, Bertini, Ravina, ont pris le soin d’é-
crire de petits morceaux faciles. Hérold, Ad. Adam, &
leurs heures de loisir ou de repos lyrique, ont aussi écrit
des arrangements, airs variés, divertissements faciles.
La progression de la moyenne difficulté au difficile
nous parait représentée dans l'ordre classique par les
sonates de Haydn, Mozart, Clementi, Cramer, Dussek,
Hummel, Field, Ries, Czerny, Moscheles, etc.
Les maitres qui précédent 'école toute moderne,
tiennent aussi une trés-large place dans cette classifi-
- cation, H. Herz est le représentant le plus populaire
et le plus méritant de cette pléiade d’artistes formés
aux traditions des grands mailres leurs devanciers.
Dans un autre ordre d’idées, citons Kalkbrenner, et

e ey
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notre regretté maitre et ami Zimmerman. Deux autres
grands artistes, Bertini et Heller, occupent aussi une
place a part. Pixis, Ch. Mayer, Osborne, Deelher,
Schunke, Chaulieu, F. Hérold, Amédée Méreau,
J. Herz, ont écrit nombre de pidces, progressant de
la moyenne difficulté au difficile.

De mnos jours, I'école du piano, dans ce degré de
force, est dignement représentée par les ccuvres de
Ravina, Stamaty, Goria, Lefébure, Delahaye, Mathias,
Planté, E. Déjazet, Diémer, Ritter, Delioux, Jaéll,
Ascher, Kruger, Bizet, Th. Dubois, J. Grégoir, Lysberg,
F. Godefroid, Guttman, Paul Bernard, Besozzi, Phi-
lippot, Quidant, Joséphine Martin, Schad, de Croze,
Térésa Carrefio, Schiffmacher, Dolmetsch, Magnus,
Lécureux, Cunio, Ketterer, Widor, Pfeiffer, Adler,
Kowalski, ete., etc.

Les ceuvres difficiles des maitres anciens sont, & part
les ceuvres rétrospectives des clavecinistes, les préludes
etfugues de S. Bach, les suites de Hendel, Scarlatti, Jes
fantaisies de Mozart, deux ou trois sonates de Dussek,
les ceuvres 7, 13, 22, 26, 27 et 31 de Beethoven,
les polonaises, rondos et variations de Weber,

Les concertos de Hummel, Field, Moscheles, Ries,
Dussek, appartiennent aussi 2 la grande école de piano.
Kalkbrenner, Henri Herz, Deelher, Pixis, Hiller et Cho-
pin, ont suivi les éxemples de leurs illustres prédéces-
seurs et écrit de beaux concertos dans lesquels le piano
est la partie récitante et principale.

De nos jours, le concerto symphonique semble™ex-
pression des tendances du gott moderne, et comme
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un retour prononcé vers les concertos de Mozart, Bee-
thoven et Mendelssohn, out Vorchestre tient une plus
large place. Schumann, Wieniawski, Ch. Meyer, Prudent,
A. Dupont, Litolff, Rubinstein, Saint-Saéns ont écrit des
concertos symphoniques de grand style, modeles du
genre.

L école moderne de piano, dans I'ordre de la diffi- -

culté transcendante, et au double point de vue du
style et de la virtuosité, est représentée d’'une maniere
brillante par un grand nombre d’artistes dont nous
allons citer seulement les plus marquants : Chopin,
Thalberg, S. Heller, Schumann, V. Alkan, Prudent,
Lacombe, Henselt, Schulhoff, Dreyschok, Rubinstein,
Delaborde, G. Mathias, Ed. Wolf, Wieniawski, Kontski,
A. Dupont, Taubert, Jagll, Fumagalli et Liszt, qui, &
lui seul, résume toutes les impossibilités vaincues. '

Les fantaisies de Bach, ses concertos, les piéces de
Scarlatti, les fugues de Bach, de Haendel, celles de
Mendelssohn, Rubinstein, les derniéres sonates de Bee-
thoven, celles de Schubert, de Weber, les concertos de
Weber, les sonates et concertos de Mendelssohn, ses
variations sérieuses, les fantaisies de Hummel, op. 18,
sa sonate, op. 81, les sonates et concertos de Schuman,
ses pidces romantiques, ses études symphoniques repré-
sentent aussi, dans le genre classique et romantique, la
difficulié transcendante.

Avoir la prétention de tout réglementer dans I'en-
seignement du piano serait un acte de pédantisme, et,
nous le savons, les pédants sont ennuyeux. Pourtant,
au risque d’étre classé parmi ces derniers, nous croyons
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indispensable de redire ici combien le professeur doit
apprécier Uheureuse influence sur le cours des études
de la progression méthodique et raisonnée des ceuvres
musicales confiées aux éléves. A cet égard, il faut
consulter non-seulement le degré de difficulté, le style
du maitre, mais aussi les aptitudes et les tendances des
éleves que l'on dirige, en s’abstenant de faire jouer
trop exclusivement la musique d’'un compositeur, quel
que soil son mérite; donc, il faut toute 'expérience, le
tact, I'esprit d’analyse d'un professeur habile et im-
partial pour conduire de front les études de mécanisme,
de sonorité, de mesure et de stvle.

Indications sommaires pour la gradation de force, du degré
le plus élémentaire a la force transcendante.

TaEs-raciLE. — De un & quatre degrés.

FaciLe. — De quatre a huit,

INTERMEDIAIRE ENTRE FACILE ET LA PETITE MOYENNE
rorcE. — De huit A douze.

PROGRESSIF ENTRE LE PREMIER DEGRE DE LA PETITE
MOYENNE FORCE ET LA FORCE MOYENNE PLUS BRILLANTE.
— De douze 4 quinze.

PROGRESSIF ENTRE LA DIFFICULTE MOYENNE ET ATTEIGNANT
LA VIRTUOSITE FACILE, MAIS NON LE DIFFICILE. — De
quinze a vingt.

PROGRESSIF DE CET ORDRE DE DIFFICULTE AU TRES—
PIFFICILE. — De vingt & vingt-cing.
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Du TRES-DIFFICILE A LA VIRTUOSITE TRANSCENDANTE, —
De vingt-cing A trente.
Maxmmuy pu piFFiciLe. — De trente & trente-cing.

Naturellement le phrasé, le style suivent la méme
progression ; il ne faut jamais confier & des éléves dont
le golit n’a pas été formé, développé bien graduelle-
ment, des pitces expressives de force moyenne comme
mécanisme, mais d’une difficilté supérieure dans T'art
de bien phraser.

Nous avons cru inutile d'indiquer d'une fagon absolue
le degré de force de chaque morceau, parce que, selon
nous, il faut laisser aux professeurs le soin d’appré-
cier et de désigner & I'éléve une piéce plutdt qu'une
autre. Les éléves ne comprennent pas toujours 1'utilité’
d’appliquer & un morceau de moindre difficulté « le
mieux joué » acquis par une étude précédente plus
difficile. C'est & I'expérience et 4 'autorité du professeur
de faire prévaloir son choix.

Enfin on ne pése pas, on ne mesure pas la valeur
musicale, le degré exact de force au point de vue du
mécanisme et du style comme il serait aisé de le faire
pour tout aufre travail. On peut bien classer les pigces
d’étude en trés-faciles, faciles, moyenne force et dif-
ficiles, mais les nuances et degrés de force intermé-
diaires sont d’une appréciation délicate et dans la-
quelle on peut différer de trés-bonne foi; — c'est 14,
nous le répétons, une question de tact, d’expérience,
et dont la solution doit se modifier suivant les apti-
tudes trés-diverses des éléves.
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Petites et grandes Méthodes de piano.

On compte aujourd’hui un grand nombre de Mé-
thodes de piano, ceuvres consciencieuses, sérieusement
faites et signées de maitres célébres, dont le nom fait
autorité. Malheureusement, & c6té de ces manuels d'un
bon enseignement, la spéculation a fait éclore beaucoup
d’ouvrages médiocres, dénués d’intérét, ou des calques
faiblement déguisés d’ouvrages devenus populaires par
leurs qualités élémentaires.

Voici, dans des degrés différents, une liste des Mé-
thodes que nous recommandons plus spécialement an
choix des professeurs :

I. — METHODES ELEMENTAIRES ET PROGRESSIVES
POUR LES ENFANTS
De un & douze degrés, selon la gradation de force indiquée plus haut.

(Théories claires, suceinctes, exemplesbien choisis, bien coordonnés,

bons éléments de lecture, de mesure et d’accentuation.)
Méthodes primaires d'HeNrl LEMOINE et d’Ap. LE CARPENTIER.
4. 8.0, de J.-B. Duvernoy,de F. LE CouppEY et J.-L. BATTMANN.
Nouvelle méthode théorique, pratique et progressive de E. BISCHOFF.
Méthode élémentaire de C.-L. HANON.

LES CINQ DOIGTS.

1re Partie de P'excellente méthode primaire de FiLix Cazor,
musicien de premicr ordre, grand prix de Rome, qui s'est com-
plétement dévoud a'l'enseignement élémentaire du piano.

Petites Méthodes extraites des grandes Méthodes, de L. ADAM et
HENRT BERTINI.

thodes plus développées, de F. HunTEN et H. ROSELLEN.
1.
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Mentionnons encore, parmi les bonnes Méthodes pra-
tiques et faciles, les nouveaux cours de piano de ANTON
ScamoLr. Ces Cours sont la mise enceuvre des Lettres
sur l'enseignement du piano d’Arovs Henes.

Les Petites Etudes, de H. VALIQUET, ses Exercices rhythmiques du
premier dge et mes 100 Etudes de Vdrt de déchiffrer 42 et 4 4
mains peuvent étre étudiées concurremment avec toutes ces
Méthodes et remplacer d’une fagon infiniment plus utile, plus
musicale, les petits airs connus des Méthodes primaires.

Ces airs sont le plus souvent joués de routine par les jeunes éleves ;
c’est 1 un usage pernicieux. Iis apprennent ainsi de souvenir,
sans se rendre compte des valeurs et du rhythme, de petites
mélodies arrangées ou dérangées sous prétexte de simplification,
et ¢’est un temps précieux perdu pour les progrés. F. CazoT et
H. BERTINI ont évité avec soin de suivre cet errement général
des petites Méthodes primaires.

1I. — METHODES ELEMENTAIRES ET PROGRESSIVES
PLUS DEVELOPPEES QUE LES PRECEDENTES
Renfermant un grand nombre de formules de mécanisme, d’exercices,
différentes variétés de gammes,
arpéges, exemples de rhythme et daccentuation.
(De un & quinze.)

Ces ouvrages conviennent de préférence & des éléves
dont I'dge et lintelligence permettent d’alteindre, avee
I'étude, un niveau plus élevé.

{I=e Partie de V'excellente Méthode Ftrix Cazor, publiée sous le
titre de : UExiension des doigts, et faisant suite ala premiére
partie déja recommandée sous le litre les Cing Doigts.

Méthode compléte de Henrr LEmoine. Ouvrage bien gradué, résu-
mant un enseignement consciencieux, correct en tout point(1).

Méthode de Conmap Bemre (de Strasbourg). Trés-bon ouvrage
rempli d’exemples pratiques, d’observations ingénieuses, progres-
siffet bien gradué. Citons aussi la Méthode élémentaire et pro-
gressive de F. DumonT, op. 24 :

(1) Mentionnons aussi les Tablettes du pianiste de cet excellent maitre,
qui, le premier, a eu lidée de donner un catalogue gradué.
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IiI. — GRANDES METHODES.

S'adressant de préférence aux éléves qui désirent acquérir par ung
étude patiente un mécanisme transcendant el veulenl devenir,
en méme temps que virluoses, nwusiciens et harmonistes.

(De un @ wvingt-cing.)

Louis Adam.— Grande Méthode écrite pour le Conservatoire (1).
Malgré le temps ¢coulé depuis sa premiére publication, cet
ouvrage est resté 'un des meiileurs de l'enseignement du piano,
au double point de vue de la musique classique et moderne.

Clémenti. Grande Mcthode. Bien digne de ce maitre célébre,
créateur de 1'école moderne du piano. )

Zimmermann. — Encyclopédic du pianiste. Excellent ouvrage
oil notre maitre et ami a condensé tout son savoir et sa longue
expérience en nombreux principes et en exemples.théorigues et
pratiques.

Ch. Czerny. — Grande Méthode en trois parties. Trés-remar-
quable ouvrage, excellent & tous égards. La troisieme partie en
est surtout précieuse par ses juilicieuses observations sur le style
des ceuvres classiques.

Henri Herz. — Grande Méthode. Ouvrage du plus vif intérét,
justement recherché; cette Méthode doit étre consultée, par
tous ceux qui apprécient les qualités si variées de ce virluose
compositeur.

H. Bertini. — Grande Méthode. OQuvrage digne de la réputation
Ce cet éminent artiste; l'enseignement y est parfaitement pro-
gressif, gradué, raisonné; c'est une Méthode dans Vacception
la plus vraie du mot.

Kalkbrenner. — Grande Méthode. La réputation de ce maitre
célebre a popularisé sa Méthode, qui contient de nombreux
exemples de mécanisme, d'excellents conseils sur e style et
de belles études.

1) Nouvelle édition divisée cn trois parties. Ire partie : Principes,
gammes, accords et exercices; e partie : 50 lecons pour les petites mains;
Ille partie : Fragments d'cuvres classiques ct modernes.
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J. Hummel. — Grande Méthode. Cet ouvrage est un précieux

recueil de formules et de traits doigtés; véritable arsenal du
mécanisme.

Moschelés. — Méthode des Méthodes, commentée par FETIS; se
trouve dans le méme ordre d’idées; c'est un trés-bon ouvrage
a consulter, surtout pour les professeurs.

Liebert et Stark. — Méthode, trés-populaire en Allemagne;
trés-bien faite, bien graduée, bonnes études.

Ch. Duvois. — Le Mécanisme du piano appliqué & Vétude de
Pharmonde. Trés-bon ouvrage, résumant les progrés de mécanisme
réalisés jusqu'a ce jour; cours complet d’exercices appliqués &
I'étude de I'harmonie, suivi de préceptes et d’exemples mélo-
diques sur Y'art de phraser, précedé.des Principes de la musique

- appliqués au piano.

Cet ouvragede M. Ch. Duvors, divisé en huit céhiers, est 'une
des meilleures publications de V'enseignement moderne. (1)

A. Villoing. — L’Ecole pratique du piono par M. ViLLoINg, le
professeur des deux célebres pianistes RUBINSTEIN, renferme un
grand nombre d'exercices ingénieux et nouveaux pour assouplir
les doigts; formules de mécanisme d'aprés une méthode nou-
velle s’appuyant sur la théorie approfondie des intervalles
appliqués au piano.

(1} Voir pour le détail page 479.
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Enseignement classique, primaire et progressif.

(De un & qm’nze.)‘

Quelle que soit la méthode choisie parmi celles que
nous avons indiquées, le professeur devra faire étudier,
simultanément avec les premiers exercices et les pre-
miéres lecons de lecture, les ouvrages progressifs dorit

‘les noms suivent. (Nous laissons au choix éclairé des

professeurs le double soin de trouver les nuances de
progression et de compléter cette premicre liste de
morceaux élémentaires et classiques) (1).

Marmontel. — Art de déchiffrer, cent lecons de lecture mu-
sicale & deux mains, comprenant 'étude de toutes les valeurs,
de tous les rhythmes. (De un & quinze.)

— L'Art dedéchiffrer ¢ quatre mains, cinquanle lecons concertantes
élémentaires et progressives. (De un & quinze.)

Clementi.— Op. 36, six sonatines trés-faciles en deux cahiers.

Steibelt. — Sonatine en ¢ nat. majeur.

—  Six Sonatines, op. 49.
—  Polonaise de iladame Billington.
~—  Op. 41. Sonate en si bémol.

Haydn. — Theme varié en ut.

Beethoven. — Deux Sonatines trés-faciles.

(1) Voir a la fin de ce volume, page 167, le Catalogue de mon éd'tion
des euvres classiques, et, page 459, la collection compléte de J. Welss : le
Jeune Pianiste classique.
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Afin de préparer les jeunes éléves, dés le début des
études, 4 devenir de bons musiciens nous recomman-
derons tout particulitrement de choisir dans ce méme
degré de force les morceaux que nous venons d’indiguer
en note (page 13), publiés par JuLes Weiss, sous ce
titre général : le Jeune Pianiste classique. Cette impor-
tante et précieuse collection comprend 92 morceaux
faciles et progressifs, & 2 et & 4 mains, la plupart sans
octaves, choisis, réduits, transcrits avec un soin minu-
tieux; elle forme un cours complet de bonne et saine
musique des grands maitres. (De qualre & quinze.)

Enseignement moderne primaire, trés-facile et progressif.

CHOIX DE PETITS MORCEAUX CHANTANTS DE DIFFERENTS AUTEURS,
CONDUISANT DES PREMIERS ELEMENTS DE LA MUSIQUE A LA MUSI-
QUE PACILE DE DEGRES PLUS ELEVES.

(De un & quinze.)

Voici, dans un autre ordre d’idées, un choix de petits
morceaux chantants trés-faciles et progressifs commen-
cant aux premiers éléments, pour arriver graduel-
lement 4 la musique facile plus brillante. On pourrait,
pour reposer et intéresser les jeunes éléves, conduire
de front les lecons dites sérieuses et les petites piéces
récréatives, plus mélodiques et chantantes. Etablir, dés




—_— iy —

le début du travail, ce double courant de musique
ancienne et moderne, nous semble trés-utile; il faut
tout au moins faire alterner le choix des piéces, en
tichant de guider le gotit de I'éleve, qui veut devenir
artiste, vers la musique d’une réelle valeur soit par
le choix des idées, soit par sa bonne facture.

H. Valiquet. — Op. 17. Les Grains de sable. Six petits mor-
ceaux sur les cing notes. — Les Brins dherbe. Six
petits morceaux faisant suite aux Grains de suble (1}.
— Les Refrains de Uenfance, petites transcriptions variées.
— Op.18. Contes de fées. Six petits morceaux.
— Op. 19. Les Soirées de famille.

A. Lecarpentier.— Trésor desjeunes pianistes, 42 et & 4 mains.
A. Croizez.— Op. 44. Les Premicrs Pas. Six morceaux progressifs.

F. Wachs. — Récréations lyriques. Themes choisis des opéras
en vogue transcrits pour les petites mains.

A. Godard. — Bébé-Polka. Bébé-Valse.

Henri Lemoine. — Op. 23. Quatre petits rondos.

Les professeurs qui se consacrent a I'enseignement primaire n’auront
qu’a choisir parmi les nombreuses publications spéciales, écrites
pour les enfants, par MM. HENRI el ACHILLE LEMOINE, LECAR-
PENTIER, VALIQUET, BaTTmMANN, HUNTEN, A. CRrOISEZ, CH. CZERNY,
Louts Mey, F. Wacass, etc., etc., qui, tous, ont publié nombre de
piéces instructives et récréatives & 'usage des commencants, et
dont nous allons indiquer les plus recommandables, au point
de vue del'enseignement élémentaire des jeunes éléves amateurs.

1) Voir pour le détail, page 455.



Piéces modernes trés-faciles, faciles et progressives.

(De quatre & dousze.)

J.-L. Battmann. — Les Roses d'hiver. Petites fantaisies favorites
sans oclaves.

H. Valiquet. — Chansons de Nadaud. 12 petites fantaisies sans

" octaves, — Récréations religicuses. 25 cantiques célebres, — Con-
certs des bouffes. Petites fantaisies sans octaves.

Louis Mey. — Les Roses du chemin. — Les Chants aimés. —
La Ruche musicale. — La Semaine du pianiste. {Petits mor-
ceaux faciles sans octaves) (1).

Aug. Mey. — Les Petits Virtuoses. Matinées musicales enfan-
tines. .

A. Trojelli. — Le répertoire de M"e Lili. Collection de petits
morceaux sans octaves.

Alph. Leduc. — 12 petits morceaux sur les romances de
L. PucET, BEAUPLAN, AbHEMAR, MASINI, THYS, etc.

J.-B. Duvernoy. — Premiéres lecons de piano. Choix d'airs
trés faciles, doigtés soigneusement pour les commencants, —
Récréations de létude. Choix de morceaux faciles, tirés des
opéras de Rossini, WEBER, MEYERBEER, BELLINI.

H. Lemoine. — Premitre bagatelle sur Robin des bois. Op. 41.
— Trois petits solos pour les petites mains.

A. Lecarpentier. — Bagatelles sur I'Eclair, la Juive, la Perle
du Brésil, la Fée aux roses, le Val &’ Andorre, les Mousquetaires
de la reine, Charles VI, etc., etc.

J.- Rummel. — Perles enfantines. Bonbonniére des planistes.
32 mélodies, pour les commengants, tirées des opéras les plus
célébres. ,

{1) Yoir pour le détail page 136.




A. Jungmann (de Vienne). — Chanson du printemps, Berger
et bergére, le Départ du matelot.
G. Lange. — Deux petites chasses. Heures de solitude.

Clementi. — Macédoine musicale. 53 petits morceaux faciles
extraits de sa grande Méthode, en trois cahiers.

Viguerie. — Op. 9. Quatre sonates dédiées aux’ jeunes éléves.

Ch. Czerny. — Op. 311. Deux rondos faciles sur les motifs du
Pré aux Clercs. — Op. 711. Rondino sur la Favorite.

J.-B. Duvernoy. — Op. 126. Deux fantaisies faciles sur la
Part du diable. — Op. 135. Deux fantaisies faciles sur la Siréne.
— Op. 147. Fantaisie sur Belisario.

A. Marmontel. — Deux fantaisies mignonnes sur des rondes
enfantines. Air varié sur le cheur des Tombeaux de Lucie.

A. Croisez. — Op. 35.0p. 36. Suites de petits solos de concours
pour les pensionnats. — Op. 47 et Op. 49. Fantaisies sur le Val
d’Andorre, Mignon et la Fée aux roses.

R. Favarger. — Chanson de l'abeille. Fantaisie sur la Reine
Topaze de YicTor MassE.

J. Rummel. — Mosaiques. Récréations mélodigues; arrangements
pour le piano faciles et brillants sur les opéras de G. YERDI.
H. Bertini. — Op. 171. Trois petits solos de concours.
Ne 1, rondo. N° 2, allégresse. N° 3, tyrolienne.
— Op. 81. Trois petits rondos.
A. Lecarpentier. — Op. 301. Petite fantaisie facile sur la
Reine Topaze. — Bagatelle sur la Fanchonnette.
Fr. Hunten. — Op. 159 Fleurs des bois : No 1, I'Epine blanche.
Ne 2, Boule de neige. N° 3, U'Acacia rose.
— Op: 70. Le Charme des jeunes pianistes.
E. Artaud. — Fantaisie mignonne sur Obéron.
—  Variations sur un théme de BErTHOVEN.
A. Trojelli. — L’Avant-garde, petite marche,
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(Page supplémentaire & remplir au choix du professeur.)




Choix d’exercices élémentaires.

(De quatre a dousze.)

Nous allons indiquer maintenant les exercices et
études élémentaires qui doivent étre travaillés simul-
tanément avec les lecons des méthodes ou les petits
morceaux. Le tact, 'expérience du professeur devront
discerner le degré d’instruction de I'éleve, les qualités
ou les défauts de son mécanisme. On ne saurait trop
insister sur I'articulation précise, sur la bonne qualité
du son, sur la liaison des notes se raccordant bien entre
elles. I} faut, suivant les résultats affirmatifs ou négatifs,
progresser vers un degré supérieur ou continuer d’étu-
dier les pitces du méme ordre.

Voici les recueils d’exercices répondant comme degré
de force 4 la gradation de quatre a douze.

Ch. Czerny. — Op. 777. Vingt-quatre exercices trés-faciles_sur
cinq notes.
—  Op. 139. Cent exercices pour les commencants.”
— Op. 453. Cent-dix exercices faciles et progressifs.

— Op. 599, Le Premier Maitre de piano, cent études jour-
naliéres et progressives,

H. Valiquet. — Exercices rhythmiques et mélodiques du premier
dge, qui peuvent étre travaillés trés-utilement avec ses petites
études et ses petits morceaux du Berquin des pianistes; —ouvrage
élémentaire, recommandable & tous les titres.

Joseph Grégoir. — Exercices des cing doigts appliqués & son
clavier déliateur,
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Marmontel. — N° 1 des six grands Exercices modulés. Feole
élémentaire et progressive de mécanisme.
E. Artaud. — Deux exercices modulés trés-faciles. — Recueil
d'exercices supérieurs pour le Guide-Mains perfectionné de Bonrer,
A. de Kontski. — e Berquin du piano. Exercices pour les
pelites mains suivis de petits morceaux a denx et & quatre mains.

Aloise Schmidt. — Exercices préparatoires pour obtenir 'indé-
pendance et I'égalité des doigts.

P, Barbot. — Le Réveille-matin (Ier livre).

{Fin de page & remplir au choix du professeur.)




Etudes modernes trés-faciles, faciles et progressives

(De quatre & douze.)

H. Valiquet. — Le¢ Premier Pas, le Progrés et le Succés, étu-
des primaires et progressives pour les petiles mains.
H. Wolfart. — Douze Etudes enfantines avec texte explicatif.
J. L. Battmann. — Premieéres études avec préludes pour pré-
céder ses 24 études mélodiques.
A. Lecarpentier.—Op. 174. Yingt-cing études élémentaires.
A. Marmontel. — L'Art de déchiffrer. Cent petlLes Etudes de
lecture musicale.
F. Le Couppey. — Op. 10. Etudes primaires.
H. Bertinl. — Premitres Jecons doiglées pour les petites mains.
— Op. 166. Yingt-cinq études primaires.
—  Op. 100. Vingi-cing études faciies.
— Op. 137. Vingt-cing études élémentaires.
F. Burgmuller. — Op. 100. Vingt-cing études faciles.
J. B. Duvernoy. — Op. 176. Etudes faciles et progressives
J. Schad — Douze études faciles et progressives
H. Lemoine — Op. 37. Cinquante études faciles.
Ch. Czerny. — Op. 748. Le Début. Vingt-cing études faciles.
C. Stamaty. — Chant et mécanisme, 1¢* livre : vingt-cing étu-
des pour les petites mains.
H. Herz. — Op. 15{. Vingt-quatre études trés-faciles.
—  Op. 152. Vingt-quatre études faciles.
Stéphen Heller — Op. 47. Vingt~cing études pour former au
sentiment du rhythme.
L. Adam pére. — Cinquante legons préliminaires extraites de
sa grande méthode.
H. Ravina. — Efudes mignonnes. Op. 60.
F. Dolmetsch. — Douze petites études récréatives. — Vingt
études progressives et chantantes,



Ch. Neustedt. — Op. 31. Vingt études progressives el chan-
tantes.

J.-0. Kelly. — Op. 50. Vingt-cinq études récréatives.

Marmontel. — Op. 6. Vingt-quatre petites études caractéris-

tiques. — Op. 80. Trente études mélodiques précédées d'un
exercice typique,

Félix Godefroid. — L’Ecole chantante du piano. 1° cahier :
Quinze études mélodiques pour les petites mains.

J. Kalkbrenner. — Op. 126. Douze études préparatoires,
1er cahier. — Op. 161. Douze études préparatoires, 2* cahier.
—Op. 169. Vingt-cing études faciles et progressives, 3¢ cahier.

(Fin de page & remplir au choiz du professeur.)




Morceaux dans le style classique et moderne, progressant
du facile a la petite moyenne force.

(De quatre & quinze.)

Dans cette gradation nouvelle se trouvent un certain
nombre de morceaux appartenant comme degré de
force au classement précédent. Cet enchainement nous
semble laisser plus de marge et offrir une transition
plus facile aux professeurs.

La progression entre la musique élémentaire facile
et les compositions conduisant par degrés bien mé-
nagés du facile & la musique de moyenne force doit
étre dirigée avee un soin, une attention extrémes; il
faut tout l'esprit d'observation d’un professeur expéri-
menté pour clioisir la musique qui peut le mieux aider
aux progres. On veillera non-seulement 4 faire acquérir
un bon mécanisme, mais aussi & choisir la musique qui
peut le mieux former le golt, développer le sentiment
de I'éleve dans cette période si importante des pre-
miéres études. Nous recommandons de préférence les
compositions faciles et progressives de Haydn, Mozart,
Clementi, Cramer, Dusseck, Steibelt, Field, Czerny, et,
parmi les modernes, Bertini, Hunten, Chaulieu, Hérold,
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Schunke, H. Ravina, H. Herz, C. Stamaty, F. Godefroid,
ete., ete.

Dans la progression du facile 4 la moyenne force il

Y a bien des nuances intermédiaires que le professeur
appréciera en se basant sur le tempérament musical
et les qualités des éleves. Pour quelques-uns, il faudra
plus particulitrement insister sur les morceaux qui
fortifient la mesure; pour d’autres, au contraire, on
choisira de préférence les pitces qui développent I'agi-
lité, I'égalité; pour d’autres, enfin, I'effort du professeur
portera sur I'étude du phrasé, de 1'accentuation et de
Fexpression. Mais, comme nous I'avons déjh dit, mieux
vaut toujours étudier simultanément des pidces de style

différent, et diriger en méme temps le mécanisme et
le style. '
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Pieces classiques progressant du facile a la force moyenne(l).

(De qualre & quanze.)

Clementi. — Op. 40. Sonate en ut. — Op. 89. 3 sonatines.

Beethoven. — La Molinara; théme varié. — Op. 49, deux peti
tes sonatines. '

Dussek. — Variations sur l'aiv : Chanlons I Hymen. Le Gargon
laboureur. Canzonetta rondo en sol mineur.

Mozart. — Sonatine en ut. Variations sur : AR/ vous dirai-je,
maman/ variations sur Mio caro adone. 2¢ rondo en ¢ naturel
majeur.

Mazzinghi. — La Petite Surprise.
Haydn. — Sonate en ut. Menuet du beuf.

Cramer. — Le Petit Rien. On dit qu’a quinze ans.
— Air hanovrien, variations.

Schumann. — Op. 68. Album dédié a la jeunesse. 43 pieces.
Steibelt. — Op. 41. Trois sonates.
— Op. 37. Sonatine en ut.
Ch. Chaulieu. — Op. 13. Sonate agevole et brillante.
—  Op. 29. Douze valses.
- Op. 30. Ma nacelle.
—  Op. 62. Rondo pastoral.
Hummel. — Rondo en ut.
Gelinek. — Nel cor piu, variations,
—  Air de la Famille suisse, variations.
H. Bertini. — Op. 63. Rondoletto brillant.

1) Pour toutes les ceuvres classiques, voir le calalogue de mon édition
des classiques et celui de J. Weis, pages 159, 167 cl suivantes.

2
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(Page supplémentaire & remplir au choix du professeur.)
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Sonatines faciles des maitres classiques et quelques piaces
modernes faciles, style classique.

(De quatre & quinze.)

—

Haugser. — Trois sonatines.

Ch. Reinecke. — Op. 47. Trois sonatines.

F. Spindler. — Op. 157. Trois sonatines.

Clementi. — Op. 27. 12 sonatines. — Op. 36. 6 sonates faciles,

Czerny. — Op. 49. 2 sonatines faciles. — Op. 72. 2 rondos
mignons faciles. — Op. 207. Rondoletto, theme hollandais. —
Op.231. 2 rondos mignons.—Op. 239,12 petites pidces trés-faciles
et doigtées. — Op. 104. Trois sonatines. — Op. 110. 1er décamé-
ron musical, recueil de composilions brillantes et faciles. 10 mor-
ceaux de caractéres différents. — Op. 163. 6 sonatines faciles,
Op. 167 sonatines.—Op. 175. 2¢ décaméron, recueil de dix compo-
sitions amusantes et faciles. Op. 251, — 3° décaméron, recueil de
10 compesitions amusantes. — Op. 593. 12 rondos faciles et
doigtés. — Op. 313. 2 sonatines.

Ries. — 0p. 45. Sonatine facile. — Op. 54. Rondoletto.

Rhein. — Op. 18. 3 rondos.

Reissiger. — Op. 57. Trois rondos faciles. — Op. 47 et 52,
1er et 2 rondos mignons, — Op. 41. Sonate facile. — Op. 58.
Quatre rondinos faciles. — Op. 51. Trois petits rondos brillants
et faciles. — Op. 55. 3 rondos un peu plus difficiles.

Steibelt. — Op. 41. 3 sonatines faciles a l'usage des commen-
¢ants. — Trois nouvelles sonatines faciles et progressives. —
Ditanti palpiti. — Rondo turc.

Beethoven. — Op. 33. Sept bagatelles.

-—_ Rondo en wut.
—_ Six valses et marche funébre.
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Clementi. — Op. 29. Trois sonates.

Steibelt. — Op. 37. 1¢ et 2 sonates.
— Le Papillon.
— " L'Orage.
—  Le Berger et son Troupeau.
Dussek. — Op. 16. Deux sonates.
— Op. 9. Trois sonates.
—~  Op. 62. La Consolation.
—  Rondo sur: ma Barque légére.
‘—  I’Adieu, andante varié.
J. Field. — Quatrieéme nocturne. — Cinquiéme nocturne.
J.-B. Cramer. — Le¢ Songe de Rousseau, variations.
—  Op. 8. Sonate en fa naturely
—  Air anglo-calédonien varié.
—  Op. 49. Sonate en mi bénol.
J.-B. Cramer. — 13¢ sonate en fao majeur.
—  Rondo en ré naturel majeur.
—_ 3¢ sonate en ré majeur.
Hummel. — Op. 8. Chanson autrichienne.
—  Op. 11. Polonaise en forme de rondo.

Mozart. — Menuet de Duport, varié.
— Chanson allemande, variée.
—  3° sonate en fa.
- 1ve sonate en u¢ majeur. . .
—  Sonate en la naturel.
Haydn. — Menuet en uf majeur.
— Tempo di minuetto en mi majeur, transcrit
MorTIER DE FONTAINE.

A. Blanc. ~- 1 sonatine en fa majeur.

par
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Piéces modernes progressant du facile aux degrés supérieurs.

(De huit & quinze.)

Voici dans la méme progression avec des nuances
diverses, dont le professeur sera juge suivantlebut qu’il
se propose, une suite de petits morceaux chantants et
relativement brillants dans le style moderne, s’élevant
du facile & la moyenne difficulté.

Ch. Schunke. — Trente morceaux insiructifs et amusants a
T'usage de la jeunesse, sur les opéras de BeLrini, DoNIZETTI,
Harkvy, MEYERBEER, Rossint et WeeER. Divisés en cing sui-
tres-soigneusement doigtées. On devra choisir dans cetle intéres~
sante publication les morceaux appropriés aux qualités des
- éléves.

H. Lemoine et A. Lecarpentier. — Ont publié plus de 300
bagatelles, petits caprices et arrangements sur des motifs d’opéras.

A. Croisez.— Souvenirs lyriques.— Op. 36. Deux petits solos.
Henri Bertini. — Encore un petit rien. — La Soirée. Op. 82.
— Op. T1. Divertissement.

Henri Lemoine. — Op. 48. Trois solos.
Rosenhain. — Op. 39. Deux petits solos.

H. Rosellen. — Lc¢ Repertoire du jeune pianiste. Op. 117.
Collection progressive de 20 morceaux 4 2 et & 4 mains. Choix
A faire; piéces faciles et a effet.

F. Biirgmuller. — Valses de Giselle, Mignon, Néméa, Yeuwx
bleus, Ay Chiquita, Chansonde Fortunio; Juif errant et Flute
onchantée
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Félicien David, — Trois mélodies-valses. — Réverie du désert.
Chaulieu. — Op. 10. du Clair de la lune, varié.
A. Jungmann (de Vienne). — Ronde du guet. — Retraite mili-

taire. — Au pays des elfes. — Le Bois des lutins. — La Chambre
des fileuses.

Gustave Lange. — Pour loi. — Le Printemps du cceeur. —
Devant ton image. — La Harpe !éolienne. — Jours heureux. —
Chanson de Loreley. — Faublas. — Graziella. — Papillons

dorés. — La Féte du printemps. — Les Cloches, etc.

Ch. Neustedt. — Douze feuillets d’'album. Morceaux de moyenne
force, soigneusement doigtés et accentués. (1) — Transcriptions
choisies : Noces de Figaro, Armide de GLuck, Freischiitz,
Oiseaux légers, Hamlet, Sérénade de GRETRY, Romance du Saule,
Casta diva, Priére de Moise, la Flite enchantée, Mignon, etc.

F. Hunten. — Op. 82. Deux rondos sur des motifs de VEclair.
— Op. 176. Le Lac bleu, valse.

H. Bertini. — Deux thémes variés. Op. 64.

J. Dejazet. — Op. 11. Rondino en forme de valse.

J.-B. Duvernoy. — Op. 35. Polonaise. — Op. 282. Oiseaux
légers. — Op. 151. Souvenirs du désert.

H. Herz. — Op. 28. Varialions sur la Gavotte de VESTRIs.

Ch.-B. Lysberg. — Op. 43. Menuet dans le style ancien.

Magnus. — Menuet du temps passé.

A. Durand. — Chacone. — Juanita, valse. — Edition simplifiée de
la Méditation de Ch, Gounobp, surle premier prélude de J.-S. Bac.

F. Godefroid.— Tyrolienne favorite.— Noce au village. — Réve
du cceur. — Pensée. Mélodie.

Hérold. — Op. 37. Rondo brillant. — Op. 57. 3 rondos caracté-
ristiques.

C. Stamaty. — La Petite Fileuse. — Marche hongroise.

Chaulieu. — Op. 8. Variations. — Carnaval de Venise.

Ascher. — Op. 90. Les Cloches du village. — La Perle du Nord.
— Mazurka des Traineaux. — Réverie. — Les Hirondelles. —
Danse espagnole.

{1) Yoir pour le détail, page 188,

11025
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Jules Déjazet. — Op. 8. Rondo tyrolien.

Ch.-B. Lysberg. — Op. 38. Romanesca : idylle.

Ch. Delioux. — Op. 3%3. Menuet, style ancien.

H. Ravina.—Enfantillage, historiette, petit boléro.—Rondo viila
geois, pastorale. —Op. 29. Bergerie. — Op. 56. Bluette. — Op. 10.
Premier divertissement. — Op. 16. Deuxiéme divertissement,
— Op. 55. Le Charme.

A.. Bazille. — Entr'acte-Gavotte de Mignon.

A.Vincent. — Madrilena. Op. 26.

Renaud de Vilbac. — Caprice styrien.

Joseph Grégoir. — Petits Poémes : 1. Prés d'un berceaw., —
2. Il dort! — 5. Comme dans un réve. — 4. Historielte. —
5. Les Séraphins, — 6. Le Réveil, valse.

En progressant encore un peu dans ce degré de
moyenne fOI‘CG, nous recommandons comme 1morceaux
chantants, gracieux, piéces de salon, bien sous les
doigts: de dix a.vingt. .

Lefébure-Wély., — Les Binioux 'de Naples. — Le Réve de
Graziella. — La Féte des abeilles. )

Ch, Gounod, — Dodelinglte et Marche funébre d'une marion-
nette.

H. Ravina. — Op. 73. Jeunesse, mélodies. — Op. 65. Derniére
pensée.— Jour de bonheur.

Paul Bernard. — Fantaisie mignonne sur sa chanson popu-
laire : Ca fait peur aux oiseaux. — Chant des feuilles et Gra-
ziella, réveries. — Transcription de I'dlceste de Gluck, — Venite
adoremus, n° 1 de ses transcriptions religieuses.

L. Gregh. — Les Bergers Watleau.

Bachmann. — Coquetle, valse.

Les exercices et études qui correspondent & cet ordre
de difficulté élémentaire et progressive peuvent étre
choisis entre les ouvrages suivants :

Chaulieu. — L’Indispensable.

Bertini, — Op. 84, Rudiment du pianiste, 1™ et 2° suiltes.
—_— Gymnastique des doigts.
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Fr. Dolmetsch. — Op. 8. Exercices du pianiste moderne.

F. Le Couppey. — Fecole du mécanisme.

H. Roubier. — Ytude du mécanisme, op. 36.

Marmontel.— 2° et 3¢ exercices modulés (Ecole élémentaire).—
Op. 80. 30 petites études de mécanisme. — Op. 9. 24 études
spéciales et progressives, doigtées pour les petiles mains.

Decourcelles. — Répertoire dexercices. — Op. 11, facile. —
Op. 30, plus difficile.

Ch. Czerny. — Op. 802. — Etudes de la vélocité, — Op. 299.
— Petite-vélocité.

H. Bertini. — Op. 29. 25 études.

St. Heller. — 30 études progressives. — Op. 46. — Op. 45.
Introduction 4 l'art de phraser.

C. Stamaty. — Chant et mécanisme. 2° liv. 20 études de moyenne
difliculté. — Abrégé du rhythme des doigls : exercices-types, :
I'aide du métronome. Section élémentaire.

Clementi. — Op. 19. Préludes et points dorgue. — Op. 60.
40 préludes faciles.

Hummel., — Op. 67. Préludes dans tous les tons.

H. Rosellen., — Manuel du Pianiste. Recueil dexercices pré-
cédés de la description anatomique de la main.

Fr. Dolmetsch. — Exercices spéciaux pour les arpéges. {Ecole
moderne du piano.)

L. Muller. — Op. 30. Dix préludes impromptus.

C.-L. Hanon. — 60 exercices élémentaires et progressifs.
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{Page supplémentaire & remplir au choiz du professeur.)
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Pléces classiques conduisant de la petite moyenne force
aux degrés supérieurs non difficiles.

(De huit @ vingt.)

J.-B. Cramer. — 1, 2¢, 32, 4 et 5¢ concertos.

Dussek. — 17, 2¢, 3¢, 4* el 5° concertos (1).
—  Op. T1. Variations sur Vive Henri IV.

Mozart. — Pastorale variée.— Thémz allemand varié:
— 3¢ sonate en fa.

Hummel. — Op. 70. Six Polonaises. — Op. 49. Caprice.
— La Contemplation. Andante,
— Op. 19. Rondo quasi-fantasia.

Clementi. — Op. 11. Sonate. — Op. 22. La Chasse. Sonate.
— Op. 2. Trois sonates dédiées 4 Haydn, n° 1 en

fa, n° 2 en la, n° 3, en ut.

Beethoven. — Op. 79. sonate en sol.

Haydn. — Op. 10 et op. 11. Sonates en sol et en fa.
— Ariette avec variations.

J. Field. — Premier concerto. — Midi, rondo.

J.-B. Cramer. — Op. 8. Deux sonates. — Op. 49 Sonate.
— Le Retour du printemps, Divertissement.

J. Moscheles., — Op. 40. Premier concerto.

J.-8. Bach. — Deux gavottes favorites.

{1) Les premiers solos, extraits par M. E. Decombes, des concertos de
Cramer et Dussek, forment une publication intéressante, initiant les éléeves
au style de cc3 deux maltres, sans leur imposer des morceaux irop
développés.
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Ch. Czerny. — Op. 14. Variations brillantes. — Op. 18.Polonaise
. —  0p.296. La Douceur, rondo €légant.
— La Leggieressa rondo,
—  Op. 322 et 323. Deux rondos.
—  Op. 458. Trois rondinos élégants.
— Op. 181 & 192, Douze rondos brillants dans le carac-
' tere francais, allemand, hongrois, espagnol, italien,
polonais, rtusse, turc, bohémien, suédois, suisse,
anglais.

Ce maitre a publié 800 numéros d’ceuvres. Aucun
compositeur n’a éerit avec cette étonnante et merveil-
leuse facilité. Son catalogue renferme un grand nombre
d’ouvrages importants et d'une réelle valeur. Ses dtudes
de mécanisme ont conquis une immense popularité;
il est vrai que personne n’a mieux traité la velocité et
tout ce qui a trait au mécanisme élémentaire, progressif
et transcendant du piano.

Glementi. — Op. 8, 9, 10, 11, 12, 14, 20, 24, 26, 31, 33, 36,
38, 40, 41, 43. Sonates pour piano seul,
- Op. 18, 36, 47. Caprices.
_Cramer. — Op. 4 1, 8, 24, 25, 29, 49, 50, 55, 57, 58, 59,
63. Sonates.

Ces sonates progressent de la moyenne force au difficile. Les
euvres de Cramer comme celles de Clementi offrent I'étude la
plus intéressante, la plus fructueuse que Yon puisse faire pour
acquérir un jeu lié, égal, soutcnu, une parfaite indépendance des
deux mains.

Bach, Clementi, Cramer doivent étre étudiés particulierement
a ce point de vue du mécanisme.




Petites pieces de salon, non difficiles.

(De diz & vingt.)

Frantz Hitz. — Op. 145. Paris la nuit, ronde. — Le joueur de

mandoline. — Roger Bonlemps, galop.

Paul Barbot. — Les Pécheurs de Cadix. — Bonhewr perdu. —
Les Mignons du roy. — Galant menuel. — Fleur des Alpes. —
Les Femmes révées. — Portrait musical.

F. Beyer. — Op. 81. Nocturne ¢légant.

P. Henrion. — En Espagne, boléro. — Le Régiment qui passe.

J.-Ch. Hess. — Op. 17. Ou vas-tu, petit oiseau ? réverie.
—  Op. 43. Le Carnaval de Venise.
A. Trojelli. — Polka des Rossignols.
Eug. Anthiome. — Menuet Du Barry, air de danse.
O. Comettant. — Cazilda, petite fantaisie.
Bley. — Op. 34. Ronde bretonne. — Op. 36. Sérénade.
F. Brisson.— Op. 108. Le Chant des adieux, romance sans paroles
— Op 109. Souvenir de voyage (Espagne), boléro.
I. Tonnel. — Loin du bruit, réverie.— Echos du bal, mazurke,
M. Bergson. — Un Souvenir, réverie. — L'Amazone, morceau
caractéristique.
Aug. Vincent. — Op. 27. Le Hamac, caprice.
R. Billema. — Op. 18. Réverie. — Op. 34. Ruisscau de Perles.
— Op. 66. Le Chant de la fauvetfe.
Ch. Alwens. — Marche bohémienne.
— Deux valses de salon. Roses et Lilas.
Ketterer. — Pas redoublé. — Les Clochettes d’or. — Fantuisies
sur Mignon, Hamlet, le Désert, Oiseaux légers, Airs suédois, ete.
O. Schmidt. — Concert dans les Bois.

-
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A. Mansour. — Op. 4. Souvenir, mélodie.

- Op. 7. Tristesse, mélodié. — Chanson arabe.
E. Ketterer. — Les Roses, valse de salon.

— Op. 4. Aragonaise.
L. Batta. — Op. 20. Violelte.

— Op. 24. Polka des Amazones.
O’Kelly. — Lo Favorite, transcription de : Ange si pur.
A. Quidant. — Op. 53. Premier soupir, nocturne.

H.-A. Wollenhaupt. — Op. 23. IHirondelle, la Gazeile, deux
polkas de salon.
Angelo del Vasco. — Le Déparl des hirondelles.
— Le Réve d'un ange, reverie.

Joseph Batta. — Op. 16. La Créole, valse de salon.
— Op. 17. Le Chanteur florenlin, sérénade. y

E. Clérambault. — Chanson indienne. -— Ronde du guel.
Angelo del Vasco. — Op. 0. Fiorentina, valse de salon.
Cazenaud. — Chant du poéte.

E. Ketterer. — Op. 124, Echos d’Espagne.
— Op. 144, Madriléne.
—_ Oiscaux légers.— Deux transcriptions sur Mignon.
Ch, Neustedt. — Op. 112. Carnaval hongrois.
—  Op.113. Priére du soir.
O’Kelly. — Op. 43. dArlequin el Colombine {Passacaille.}
— Op. 49. Berceuse.— La Permission de dix heures
L. Gregh. — Chanson béarnaise.
G. Lamothe. — Op. 61. Chant du soir. — Nuit d’Orient.
J. Leybach. — Op. 25. Troisiéme nocturne.
L. Lambert. — Op. 30. du clair de la lune, variations:
— Op. 33. 4k ! vous dirai-je maman, caprice.
— Op. 44. Le Roi Dagobert, caprice.

— La Parisienne; polka brillante.
Letébure-Weély. — Op. 65. La Retraite militair | ]
—  Op. 1. La Garde montante.

—  Op. 61. La Sega, danse créole.
— Op. 64. La Chasse & courre.
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A, Codine. — Trois mélodies. 1¢ livre.

A. Quidant. — Op.43. Il Pleut, bergére.
—  Op. 47. Un Mot & Chopin.

F. Boscowitz. — Op. 16. L’'Enfance, — Souvenir de Vienne.
—  Op. 22. Les Tambours. — Rose des champs, mazurka.
— Chant du matin.

Bachmann. — Mignonnette.

Th. Lécureux. — Op. 28. L’Kglantine, valse brillante.
— Op. 29. Le Chemin du pardon.

J. Schad. — Op. 39. Fleur des Alpes. Tyrolienne variée.
— Op.51.  Brise des Alpes. Tyrolienne de Wekerlin.
e Op. 56. Jeanne. 2° tyrolicnne de Wekerlin.
— Op. 65. Reviens.
H. Rosellen. — Op. 41. Vantaisie sur Richard coeur de Lion.
— Op. 44. Fantaisie sur A%/ quel plaisir d'étre soldat.
— Op. 168. Santa Lucia, air napolitain varié.
M. Mocker. — Fleurs des champs, en trois livres.
— Op. 29, 34, 35. Esquisses poéliques.
A. Ketterer. — Op. 56. Chanson eréole.
—  Op. 116. Valse des fleurs.
— Op. 26. Mandoline et guilare.
— Op. 39. Le Chant du bivouac.
Johann Strauss. — Marche Egyptienne. — Marche Persane.
— Marche Russe. — Marche d'Indigo.
J. Ascher. — Op. 98. Une Nuit & Varsovie.
_ Les Grelots, mazurka russe.
A. Quidant. — Op. 35. Fantaisic sur : Petil enfant.
J. Leybach. — Op. 9. Premiére mazurka. — Op. 10, Idylle.
— Op. 36. Mes solitudes. Op. 40 Féte auzx champs.
— Op. 19. Ballade.— Les Nébuleuses, valsc.— dychiguita.
— La derniére rose d'élé.
Polmartin (M~¢j. Op. 6. La Moldave.
—  Op. 8. Fanfare.

F. Wagner (de New-York). — Les diles d’or, galop martial,
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Picces modernes de salon, d’un style plus élevé,
. non difficiles.

(De dix & vingt.)

J. Massenet, — Improvisations. 20 pieces caractéristiques
— Sarabande espagnole.
L. Philippot. — Campanella.

Mennechet de Barival. — Op. 25. Duchesse de Fonianges.
— Op. 26. Speranza, la solitude.
— Op. 51. Brise du soir. — L’4veu, nocturne. — Nuit d’été,
nocturne. — Mazurka brillante. — La Marquise de
Presles, valse.

W. Kruger. — Op. 84. Vaga luna, réveric.
— Op. 62. Deux transcriptions des Noces de Figaro.

Ed. Mangiri. — 0p. 4 Confidenza, 1*° romance sans paroles.
—  Op. 5. Surl'Ocdan, caprice marilime.

P. Wachs. — Promenade aux éloiles, duetiino sans paroles.
—  Op. 8. Marche des sylphes.

F. Lavaine. — Op. 23. Agitation.
—  Op. 24 Les Pleurs, 2° et 3¢ nocturnes.

A.Blanc.— Op. 5. Sarabande.
Th. Lack. — Les Fileuses bretonnes.

Renaud de Vilbac. — Dueltino, romance sans paroles.
— Chanson cypriote, marche circassienne.

J. Schiffmacher. Op. 31. Le Bon vieur Temps, deux me:uets.
— Op. 69. Les Abeilles, scherzo.

¥, Dolmetsch. — Op. 41 et 44 Six romances sans paroles.
3. Rosenhain. — Un Souvenir, romance sans paroles.

P. Valentin. — Op. 61. Un Beau jour, impression.

H. Herz. — Op. 182. Fantaisie sur la Favorite.
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A. Goria. — Op. 73. Caprice sur le Pré auzx Cleres.
— Op. 69 et 89. Barcarolle et styrienne.
— Op. 87. Les Adieux, derniére pensce.
Paul Bernard. — Op. 84. La Jeune fille et la fauvetle.
F. Spindler. — Op. 79. Fleurs d’automne, deux idylles.
J. Rosenhain — Solo de concours.
Marmontel. — Musette, souvenir du Mont-Dore.
— Souvenir de Royat valse,
Th. Dubois. — Op. 11. Bluette, pastorale.
— Op. 19. Divertissement.
Colomer. — Deux esquisses mélodiques: Pleurs, Sourires.
Henri Fissot. — Trois feuillets d’album : En caique, Au soir,
les Papillons.
L. Diémer. — Six pensées musicales: Regrels, Barcarolle, Seré.,
nade, le Furet, Pastorale, Espoir,
Ch. Collin. — Op. 5. Réverie.
— Op. 9. Les Batteurs de blé, nocturne,
Léo Delibes. — Grande valse de Coppelia.
— Valse lente de Sylvia.
—  Pizzicatti. — Scherzetto de Coppelia.
H. Ravina.— Op. 17. Rondo villageois.
— Op. 26. Rondo de salon.
G. Pfeiffer. — Gavotte daus le style ancien.
— Op. &1. Trois feuillets d’album.
H. Herz. — Le Bijou, polacca, sur Mes chéres amours.
Lefébure-Wély. — Op. 176. Le Réve de Chérubin,
- Op. 177. Esmeralda, caprice hrillant.
— Titania, caprice. — Les Lagunes.
A. Lavignac. — Trois piéces caractéristiques : 1° Menuet ;
2> Romance ; 3¢ Sicilienne.
—  Pikres de guitare de WEBER transcrites pour piano
1o Andante ot polonaise; 2° Variations et scherszo.
Th. Lécureux. — Op. 34 L Appel des pdires.
— Op. 38. Soirée bohémienne.
— Op. 24. Romance de Nina, variée.
—_ Op. 25. Le Roster de Jean-Jacques. Transe. et varié,
— Op. 26. Fleuve du Tage.
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F. Hérold. — Op. 19. Le Clair de lune, varialions,
—  Op. 16. Rondo montagnard.
—  Op. 18. Les Papillons.

Ch. B. Lysberg. — Op. 8). Souvenir de Don Juan.
—  Op. 83. Airs savoisiens, vari¢s.
F. Le Couppey. — Op. 12. Chants dw cour. Trois romances
sans paroles.
- Croquis d’album, six petites pikces.
Sieg.— Op. 21. Le Chant de la fawvelie.

G. Kuhe. — Op. 26. Six pensées musicales en deux l|v1es :
Le Matin du dimanche. La Mélancotie. La Violetlc. L' dgrément
L’Espérance. L'Impatience. ’ '

Ch. Mayer. — Op. 184. La Romanesca.
—  Op. 182. Valse élégante.

F. Hiller. — Six récréations : 1. Historielte. 2. Concert au
couvent. 3. Variations sérieuses. 4. Quoi? 5. Dans les prairies.
6. Bubillage.

J.-M. de Lalanne. — Absence et retour, Matin ef soir, romances
sans paroles.

L. Delahaye. — Brises du nord, deux mazurkas. Op. 21 et 23.
D. Magnus, — Op. 73. Chanson du lemps passé.

A. Marmontel. — Op. 28. Morceau de salon.
— Op. 29. Deux réveries.
—  Op. 79. Elégie.
Lefébure-Wély., — Op. 54. Les Cloches du monastére.
—  Op. 1k Le Golfe de Buia, tarentells.
—  Op. 98. Les Pifferart. -
-—  Op. 106. Menuet.
—  Op. 116, Fleur délaissée, réverie.
Ch.-B. Lysberg. — Op. 60. Menuet.
— Op. 62. Idylle.
— Op. 59. Le Tic-tac du moulin.
—_— " Op. 67. Berceuse.
A. Vincent. — Op. 4. Porirait charmant.
—  Op. 5. Pauvre Jacques, transcription.
—  0p. 9. Je suis Lindor, transcription.

[ ——
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Ch. Voss. — Op. 61. Séréuade.
—  Op. 84 Biondinetle, caprice.
— Op. 153. Une Fleur de bonheur.
— Op. M4. Les Larmes de Madeleine.
Th. Doehler. — Op. 22. Variations cur les Huguenols.
— - Op. 52. Trois nocturnes élégants.
— Célebre nocturne en ¢ hémol, dédié & la princesse
Beljoyoso.
Osborne. — Op. 28 Fantaisie brillante sur le Domino.
—  Op. 45. Nocturne,
-~ 0p. 49. La Chasse. — La Part du diable.
A. Goria. — Op. 6 et op. 8. Premiére et deuxieme études en
mi bémol.
— Op. 10. L’ Alouette.
—  Op. 11. Le Calme, deux nocturnes.
Marmontel. — S-rénade, dans le genre italien.
- Op. 21. Nocturne ¢légant.
— Op. 22. Premier theme varié.
— 9¢ Sérénade espagnole.
— Op. 38. Deux idylles.
J. Rosenhain. — Chaason calabraise et ballade.
— Op. 68. Barcarolle.
— Op. 14 et .5. Romances sans paroles.
L -1.. Delahaye. — Les Revérences. — Sous les saules. — Fanfare.
Ch. Delioux. — Danse napolitaine. — Op. 12. Valse brillante
A. Thomas. — Valse de saton.
Schulhoff. — Op. 31. Souvenirs de Varsovie.
—_ Op. 10. Airs bohémiens.
- Op. 26. Cantabile.
- Op. 21. Trois idylles.
- 0p.29. Sérénade espagnole.
e Op. 8. Trois chansons.
— Op. 28. Souvenir de Vienne.
S. Thalberg. — Op. 5. Fanluisie sur Guillaume Tell,
Ch. Wehle. — Op. 56. Tarentelle.
—  Op. 37, Marche cosaque.

[y

RIS
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Piéces modernes, morceaux de salon, moyenne force.

\De douze a vingt.)

C. Stamaty. — L'Ecossaise, gigue. — Les Farfadets.
J. Ascher. — Op. 28. Ghanson villageoise (Noc"es de Jeannette).
—  Op. 51. La Sevillana.
— Op. 100. L’Entrainante, grande valse.
Th. Ritter. — Les Courriers. — Le Tourbillon.
Pauér. — La Cascade.
H. Ravina. — Chant dexil. — Op. 39. Mélodie.
— Op. 40. Premier aveu. Op. 41. Douce pensée. Op. 30
Mcélodies sentimentales. Op. 46. Idylle.
Lefébure-Wely. — 0p.108. Canfabile. Op. 117. Les Babillardes.

Ch-B. Lysberg. — Op. 51. Baladine. — Op. 38. Romanesca.
— Op. 39. Réveil des oiseaux.

A. Marmontel. — Op. 10._Premier nocturne.— Op. 58. Pensée
dramatique.
Philippot. — Op. 42. Suavita berceuse.
— Op. 64. Chant du pdtre.
A. Petit. — Op. 4. L'Inquidtude. — Op. 5. Souvenir de bal.
R. Baillot. — Les Deux Caractéres.
C. Stamaty. — Op. 5. Trois mélodie:.
— Op. 14. Romance dramatique.

—_ Op. 15. Rondo-caprice. — Sicilienne dans le genre
ancien.

Albert. — Op. 36. Noél provengal, étude de concert. '
O. Comettant. — Une Nuit & Smyrne, — Foline, étude.
Th. Deehler. — Op. 15. Pensée de Bellini.

— Op. 18. Le Cor des Alpes.



— 48 —

Dreyschock. — Op. 10 La Clochette. — Op. 16. Bluette.

L.

Lacombe. — Op. 17. Trois nocturnes,

Mozin. — Op. 14. Plainte du pdtre.
Ch. Mayer. Op. 111. Trois nocturnes.

F.
H.

Brisson. — La Romantique, étude de salon.

Duvernoy. — Gouttes de Rosde, valse.

— Op. 23 La Voix du coeur.

—  Op. 25 et 32. Deux romances sans puaroles.

. Litolf#f. — Op. 54 Trois morceaux caraciéristiques :
—_ Les Arpéges, le Repos, la Sauterelle.

—  Op. 62. Nocturne.

—  Op. 63. Arabesque.

—  Six Morceaux caractéristiques.

. Pixis. — Op. 48. Les Charmes de Vienne.
. Nollet. — Op. 13. Réverie du soir,

— Op. 14. ldylle.

—  Op.18. Grande valse.

Sowinski. — Op. 50. Heures de recueillement.

—  Six mélodies expressives (en deux suites).

— Eludes‘de genre :impromptu, nocturne, campanella.

A. Pilet. — Six piéces : Menuet, gavotte, romance, impromptu,

gavotte, valse.
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Piéces de salon, morceaux de genre de moyenne difficulté,
plutét expressifs que d'une virtuosité brillante.

(De douze & vingt-deuzx.)

F. Godefroid. — Op. 26, Résignation.
— Op. 29. Ma Barque.
— Op. 30. Bergeronnetle.
— Op. 35. Les Soupirs.
— Op. 40. Nuits d’Lspagne.
— Op. 47. Grenade.
- Op. b4 Les Goultes de' rosée
Op. 61. La Garde passe.
Op. 63. Vieuxr menuel.
-- Op. Le Premier Sourire, ete. (1}.
¥. David. — Six esquisses mélodiques.
L.-D. Besozzi. ~ Op. 29. Impromptu sur Sémiramide.
H. Litolff. — Op. 24. Trois caprices-valses : Légireté, Grdce,
Abardon.
A. Marmontel. — Op. 36. Impromptu, étude.
- Op. 51. Venesia.
- Op. 53. Les Larines. — La DBrise, valse.
F. Hérold. — Op. 4. Trois caprices & madame Spontini.
— Op. 6. Trois caprices.
— Op. 27. Il Vero Pulcinella, rondo.
Ch.-B. Lysberg. — Op. 26. Napolitana.
— Op. 28. Terpsichore.
H. Herz. — Op. 168. L'Ecume de mer, marche et valse.
— Op. 198. Guirlande de fleurs, valse de concert.
Ch. Delioux. — Op. 23. Une Féte & Séville, boléro.
— Op. 65. Sérénades.

(1) Tous les morceaux de I'Ecole chantante de Félix Godefroid, écrits
avec une élégance parfaite, sont de charmantes piéces de salon, & effet,
ot dans les meilleures données de succds pour les amateurs-virtuoses
quin’'ont pas encore atteint le degré supérieur du mécanisme. (Voir page162.)
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J. Schulhoff. — Chanson slave.

J. Herz. — Op. 20. Variations sur : Beau pays de France. .
— Op. 33. Impromptu, polka. |

H. Reber, — Op. 13 et op. 14. Suile de pieces caractéristiques
(musique originale et de belle facture).

J.Rosenhain. — Op. 14, 25, 31. Romances sans paroles.

Thalberg. — Mi manca la voce. )
—  Op. 62. Valse mélodique. 4

A. Marmontel. — Pavane.

(Fin de page & compléter au choix du professeur.)
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Morceaux mélodiques brillants, moyenne force
et progressifs.

(De douge & vingt.)

F. Godefroid. — Mélancolie, le Réve et la Danse des sylphes. —
Le Réveil des fées. — Les Goultes de rosée. — Priére
des bardes.

Lefébure-Veély. — Op. 138. La Bergére, scéne champétre.
Mager. — Op. 11. Nocturne.
Colomer. — Op. 4. Simple chanson.

D. Magnus. — Op. 93. Noce arabe.
— Op. 91. Chant des sirénes.

Mennechet de Barival. — Six études poétiques : Rosine,
Uddien, Ninon, le Collier de perles, Roses de mai,
Voix plaintives.

Aug. Durand. — Op. 62. Chaconne.
— Op. 75. Kermesse,
— Op. 76. Gai printemps.
— Op. 79. Annette et Lubin.
Meumann. — Op. 10. Mazurka.
— Op. 11. Les Roseaux, étude.
A. Marmontel. — Op. 13. Souvenir du pays.
— Op. 17. Ballade.
J. Herz. — Op. T1. La Consolation.
— Op. 69. La Fiancée. valse.
— Op. 72. L'Orientale, valse,
— Op. 74. Les Adieux.
H. Kowalski. — Op. 9. Sur UAdriatique, barcarolle.
— Op. 12, Dans les bois.
— Op. 10. Polonaise,
Stéphen Heller, — Op. 77. Saltarello.
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H.-A. Wollenhaupt. — Op. 53. Les Diamants, caprice.
—  Op. 54, Chant des sirénes, valse,
— Op. 61. Les Fées, mazurka.
—_ Op. T2. Scherzo brillant.
Ed. Wolff. — Op. 308. Saliarello. '
— Op. 322. Pierrot et Arlequin, caprice.
J. Wieniawski. — Op. 23. Quatre mazurkas.
A.-E. Vaucorbeil. — Iniimités, douze petites piéces caracté-
ristiques. Deux recueils : ceuvre trés-originale.
— Le Néophyte, musique d'un tableaude Gustave Dork.
H. Litolff. — Trilby (impfomptu). — Derniére aurore.
A. Marmontel. — Op. 110. Danse orientale.
—  Op. 111. Toccatina.
Ch. Delioux. — Op. 89. Six pensées musicales.
V. Adler. — Op. 26. Barcarolle.
-—  Op. 29. Ballade.
J.-C. Kessler. — Op. 25. Trois polonaises.
H. Ketten. — Valse de concert, Op. 9.
Th. Ritter. — Op. 24, Véloce.
C. Stamaty. — Vuise des oisequx.
N. Nicolo. — La Plainie.
J. de Bériot fils. — Op. 8. Fantaisie de concert.
Goldbeck. — Op. 9. Souvenirs de bal.
H. Duvernoy. — Op. 8. Réve de gloire.
— Op. 17. Chanson navaraise.
—_ Op. 11. Danse javanaise.
'W. Kruger. — Op. 56. Ballade moldave.
— Presto imprompltu.
L. Kufferath. — Branche de lierre, andante
— Un Soir d’hiver, caprice,

B
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Morceaux de salon élégants, brillants, un peu au-dessus
de la force moyenne.

[De quinze & vingl-deux et nombres intermédiaires.)

J. Ascher. — Op. 4. Fleur de bal.
— Op. 6. Danse slave.
—_ Op.10. La Prise de voile.
—  Op. 15. Les Hirondelles.
-—  Op. 11. Goultes d’eau.
— Op. 24. Danse espagnole.
— Op. 30. Danse andalouse.
— Op. 41. La Sybille.
— Op. 19. Fantaisie sur Lucresia Borgia,
— Op. 1. Tarentelle di bravura.
Ch.-B. Lysberg. — Op. 17. Rose des Alpes, grande valse.
J. Philippot.— Op. 40, 55, 62. Trois valses brillantes : Carmen,
Sabine, Graziella.
Schulhoff. — Op. 6. Grande valse. — Op. 41, Ballade,
‘W. Kruger. — Op. 28. Danse basque, boléro.
E. Ketterer. — Op. 63. Marche hongroise.
— Op. 65. La Fornarina, valse.
Ch. Voss. — Op. T1. Impression d'un bal.
— Op. 72. Une Fleur de Pologne.
Salomé. — Impromptu.
Ch.-B. Lysberg. — Napolitana. — La Fontaine.
Kowalski. — Danse des dryades.
—  Op. 13. Marche hongroise.
H. Herz. — Op. 165. Nouvelle tarentelle.
- Op. 211. Peries animées.
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Daehler. — Op. 47. Valse brillante.

—  Op. 39 et 46. Tarentelles.
A. Goria. — Op. 3% Una Furtiva lagrima.

Osborne. — Op. 18. dir montagnard, varié.
- Op. 58. Le Bal, rondo.

H. Ravina. — Op. 4. Rondo élégant.
—  Op. 13. Nocturne.
—  Op. 35. Simple histoire.
—  Op. 25. Fantaisie élégante.

Ad. David. — Op. 10. Valse brillante.
- Op. 23. Réverie orientale.
—  Op. 16. Chanson d'autrefois.

Angelo Cunio. — Nouveau Carnaval de Venise. — Feu de
Jeunesse, — Lamento. — Danse des dryades. — Partenza. — Les
Lucioles. — Fraiches valldes, — Séduction. — Les Glaneuses.

Ch.-Amédée Mager. — Galop de bravoure.
Emile Bernard. — Op. 13. Trois morceaux caractéristiques.

Espadero. — Eldgie sur la tombe de Gottschalk.
- 27¢ ballade, scherzo, valse idéale, tristesse.

A. Petit. — Op. 7. Le trille. — Op. 8. Andante.

J. Ascher. — Op. 27. Andante sur Lucie. — Fantaisies sur le
Pré aux Clercs, Don Pasquale, Galathée, les Noces de Jeannolte,
la Favorite, Quentin Durward, Guillaume Tell.

J. Blumenthal. — Op. 56. L’4urore, nocturne.
— Op. 60. Le Parfum, réverie. — La source.
— Le Dévouement, nocturne.
—  Op. b4 L'dnge gardien.
- Op. 55. Page et Chatelaine.

M. Decourcelle. — Op. 39. Valse brillante.

Ch. Delioux. — Op. 18. Chanson créole.
—  Op. 21, Valse élégante.

Deehler. — Op. 26. Valses dédiées 4 madame Damoreau.
— Op. 32. Andantino. — Op. 41. Ballade
—_ Op. 47. Deuxiéme valse.
- Op. 61. Grand galop brillant.

S
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Osborne. — Op. 61 et 80. Premiére et deuxieme Pluie de Perles.
— Op. 106. Valse de salon.
— Op. 107. Grand galop de salon.
J. Martin. — Op. 8. Vilanelle. — Op. 12. Bolero.
— Op. 11. Elan du Coour. — Op. 9. Danse syriaque.
—  Op. 24, Ouverture des chasses.

Lefébure-Wely. — Op. 62. Grand galop brillant.
—  Op. 84 Larmes du cceur.
— Op. 89. Grande valse.
— Op. 66. Valse-étude en octaves.
— Op. 136. L’Heure de Uangelus, pastorale.
— Op. 139. drmide de Gluck, fantaisie de concert.
— Op. 139 bis. La méme fantaisie simplifiée.

Ch.-B. Lysberg. — Op. 26. Napolitang. — Op. 106. Polonaise .
— Bergeronnelle,

F. Thomeé. — drlequin et Colombine.
Kuhé. — Feu follet. — Op. 387. Le Zéphir,
H. Ravina. — Op. 11. Grande valse.

L. Delahaye. — Op. 18, Grande valse.

F. Boscovitz. — Op. 57. Carnaval hongrois.

F. Brisson. — Op. 65. Caprice sur Nédouma.
—_ Op. 35. Le Chant du rossignol.

B.-M. Colomer. — L’Auréole, grande valse.
— Premier caprice élégant.

J. Schulhoff. — Op. 19. Deuxieme nocturne,
—  Op. 20. Deuxiéme grande valse.

G. Pfeiffer. — Op. 26. Quatrieme mazurka,
— Op. 29. Marguerite & la fontaine.
J. Duprato. — Six romances sans paroles.
L. Gregh. — En poste, galop brillant.
J. Herz. — Op. 37. Valse brillante.
Th. Lack. — Op. 5. Scherzo-valse. — Mazurka de salon.
A. Kontski. — Chasse. — Sensitive, réverie.
Ch. Delioux. — Op. 62. Sous la feuillée, valse.
- Op. 39 Les Bohémiens, morceau de genre.
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Fdouard Garnier (de Nanies,. — 'Trente piéces caractéristi-
ques dans tous les tons majeurs et mineurs, pieces de genre
d’un bon travail; ouvrage mélodique et tres-correctement écrit.

Joseph O’Kelly. — Op. 46. N° 1, romance en sol de Beetho-

ven pour le violon, transcrite pour piano.
— Op. 46, N» 2, romance en fa transcrite.

E. Pessard. — Op. 11 et op. 15. Deux suites d'orchestre trans-
crites par lauteur : pavane, aiir de ballet, interméde, polonaise,
marche dans le desert, chanson, priére, danse des almeées.

A. Guiraud: — Op. 2. dragonaise.-

H. Herz. — Op. 13. Air tyrolien.

‘Wollenhaupt. — Op. 31. Valse.

Ch. Woss. — Op. 95. Pluie de roses, fantaisie étude.

—  Op. 295. Trois romances sans paroles.
Bernard Rie. — Qp. 3. Le Rouet de Marguerite,

—_ Op. 6. L'Etoile du soir, véveria,

— Op. 10. Souvenir de Moscow, mazurka.
Oscar Comettant. — Ombres et rayons. Mennet.
Spindler. — Op. 66. Le Papillon.

— Op. 113, Le Murmure du ruisseau.

—  Op. 193. L’'Etoile, chanson moldave.

J. Raff. — Op. 255. Clair de lune. — Op. 271. Deux idylles.

—  Op. 109. Réverie. — Op. 110. La Gitana.
L. Lacombe. — Op. 53. Larmes et sourires.

— Op. 18. Trois mélodies.

— Op. 24. Trois nocturnes.

W. Kruger. — Op. 130. Douce souvenance.

— Op. 131. Allégresse.

Ch.-B. Lysberg. — Op. 82. Boléro.

M. Bergson. — Op. 57. Un Sourire.

— Op. 63. Sous les Platanes.

—  Op. 43. La Coupe en main.

—  Op. b4, Genéve,

L. Diémer. — Menuet de la 3° symphonie de Mozarr, transcript.

—  Op. 8. Valse. — Op. 4, Elégie.

—  Op. 5. 1remazurka, — Op. 7. Berceuse.
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H, Herz. — Op. 6(. Variations sur la Cenerentola.
—  Op. 118. Les Trois seeurs : la gracieuse, la sentimen=~
tale, Venjouce. — Op. 171, La Tapada.
—  Op. 177. Réve d’enfant.
— Op. 191. 3¢ theme oviginal varié.
W. Kruger. — Mcnuel symphonique. — Presto impromptu.,
F. Dolmetsch. — Op. 25. Solitude. — Op. 31. Le Soir.
— Op. 37. Souvenir de ba!.
J. Cohen. — Op. 3. Nocturne. — Op. 53. Elédgie.
— Op. 54, L'Adieu.
— Op. 35. Les Regrels, ramance sans paroles.
T. Carreno. — Op. 26. Le Printemps.
— Op. 27. Une Revue & Prague.
— Op. 29. Le Ruisseau.
—  Op. 30. Mazurka. — Op. 34, Florence, cantiléne.

Salvator. — Le Vallon. Le Ruisseau, études de concert.
Ch. Delioux. — Soir d'ét¢ {idylle). Naples, tarenlelle.
Blumenthal. — Op. 10. La Brise du soir, noclurne.

L. Diémer. — Dix-huit transcriptions symphoniques des chefs
d’euvre classiques {trés-bonne suite.) (1).
— Op. 9. Impromplu valse.
— Op. 13. Impromptu caprice.
L.-L. Delahaye. — Op. 5. Hommage ¢ Rossini, étude.
- Op. 12. La Mouche.
— Op. 15. Colombine, 2° menuet.
— Op. 14, Les Ocdanides, grande valse.
— Op. 25. Arlequin, scherzo.
— Op. 26. Cineres, grande valse.
Th., Dubois. — Op. 7. Cheur et danse des lulins.
— Op. 8. Marche orientale.
- Op. 10. Scherzo.
— Op. 20. Intermezzo.
J. Grégoir. — Op. 93. Trois légendes : 1° Pensée intime; 2°
Conte d’enfant ; 3 Invocation.

{1} Voir pour le détail page 184.
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J. Grégoir. — Qp. 94. Polonaise.
—  Op.95. Les Feuilles volantes. Six romances sans paroles.
—_ Op. 98. Six morceaux de salon: 1° Confidence ; 2° Valse
en 7é bémol; 3° Conte d’autrefois ; 4° Brise lointaine ;
5° Féte pastorale ; 6 L’Ange du foyer,
Ch.-B. Lysberg. — Op. 107. La Chasse. .
A. Marmontel. — Op. 91. Le Réveil du printemps.
= Op. 91, La Chute des feuilles.
—  Op. 102, Air de ballet, style moderne.
H. Ravina. — Op. 55. Jour de bonheur.
—  Op. 671. La Douleur. )
— Op. 52. Havaneras, fantaisie espagnole,
—  Op. 61. L'Enchanteresse, valse.
G. Mathias. — Op. 38, 39, 40. Trois caprices.
— Op. 48. Le Retour des champs, pastorale,
Ferdinand Hiller. — Six pitces caractéristiques : Ballade, .
idylle, romance, rondino, ghazel, toccata.
Ch. B. Lysberg. — Op. 117. Quatrizme valse de salon.
Ch. Loret. — Op. 2. Rayons de printemps.
E. Nollet. — Op. 33. Valse des Farfadets.
Ch.-M. ‘Widor. — Pages intimes : nocturne, valse, réverie,
sicilienne, mazurka, scherzettino,
C. Stamaty. — Op. 23. Tarentelle.
T. Carreno. — Op. 31. Scherzo.

Bernard Rie. — Op. 22. Sérénade du Barbier de Séville.
— Nocturne sur les Puritains.

J. Rosenhain. — Op, 68. Pensées musicales : Barcarolle ct
Cloches du soir. Chanson du touriste et Cowrante.
Louis Diémer. — Deux transcriptions sur Cosi fan tutte :
1° Duo des portraits; 2° Un’ aura amorosa.

—  Deux transcriptions sur la Flite enchantée
— N 1. Marche religicuse.
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{Page blanche a remplir au choiz du professeur.)




Recueils d’exercices et d’études a faire travailler en méme
temps que les pieces classiques et modernes, progressant
de la moyenne force au difficile non transcendant.

{(De douze a vingl-cing.)

C. Stamaty. — Op. 36. Le Rhythme des doigts. Quvrage com-
plet résumant toute I'Ecole du mécanisme du piano.

Ch. Czerny. — Célébres exercices journaliers. Op. 337.
Ch. Delioux. — Cours complet d'exercices.
ETUDES.
Marmontel. — Op. 62. Vingt-cing études progressives de me-

canisme et d’expression.
—_ Op. 45. Yingl-quatre études d’agilité et d'expression.

Henri Ravina. — Les Harmonieuses.

J.-B. Cramer. — 1 et 2° cahiers d'études.

K. Bertini. — Op. 141 ¢t 142. Cinquante études et préludes
mélodiques. Ouvrage plus spécialement destiné a développer
le sentiment musical.

H. Ravina. — Op. 3. Etudes caractéristiques.

— Op. 28. Exercices études.

Marmontel. — Cinquante études de salon.

H. Herz. — Op. 119. Quinze études moyenne force.

Stephen Heller. — Op. 45. Introduction & l'art de phraser,
vingt-cing études.

— Op. 16. L'drt de phraser, deux cahiers.
= Op. 81. Vingt-quatre préludes.
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Lefébure-Weély. — Op. 23. Vingt-quatre études de salon,
H. Bertini. — Op. 32. Vingt-cing études.

— Op. 134. Etudes servant d'introduction aux études

caractéristiques.

Ch. Czerny. — Op. 299. Etudes de la vélocité.

— Op. 834. Nouwelle école de la vélocité,

—  Op. 699. L'art de délier les doigts. 50 études.

— Op. 755. Le Perfectionnement. 25 études caract.

— Op. 756. Le Style. 25 études en deux cahiers.

—  0p.837. Ecole d'exécution moderne. Vingt études.
L. Lacombe. — Op. 38. Etudes de salon.
F. Chopin. — 24 préludes.
Stephen Heller. — Op. 84. 24 préludes.

(Fin de page & remplir au choiz du professeur.)
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Sonates classiques, moyenne force et assez difficiles.

(Douze & vingt-cing).

L. Adam. — Souvenir et regret. Sonate dramatique dédiée a
Clementi.
— Op. 7. Trois sonales.
A. Boieldieu. — Op. 1*=. Trois sonates.
— Op. 1°*. Sonate dédiée & Adam.

F. Hérold. — Op. 5. Sonate en mi, & son ami CHAULIEU.
— 3¢ sonate en ut mineur.
J.-B. Cramer. — Op. 8. Deux sonates : n° 1en fa, n° 2 ensol.

— Op. 6. Cing sonates.
— Op. 4. Trois sonates.
— Op. 7. Trois sonates.
—  Op. 39, 42, 49 et 50. Sonates plas difficiles que les
précédentes. .
F. Kalkbrenner. — Op. 1. Trois sonates dédiées & Louts Apax
—  Op. 4. Trois sonates. e
— Op. 28. Grande sonate.
— Op. 42. Sonate, main gauche principaiec.
— Op. 48. Grande sonate.
— Op. 56. Grande sonale.

Ces quatre derniéres assez difficiles.
Steibelt. — Op. 25. L'amantc Disperala.

Zimmermann. — Sonate dédiée & CATEL.
Raff. — Op. 14. Sonate et fugue.

.
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Concertos et sonates de moyenne difficuité.

(De douze & vingl-cing.)

Ch. Czerny. — 1°1, 2° et 3¢ concertinos.
E. Déjazet. — Le¢ Souvenir, concerto piano seul.
Zimmermann. — 3 concerto dedié¢ a4 Chérubini.

F. Hérold. — Op. 25. 1¢* concerto en mi.
—  Op. 26. Deuxiéme concerto en mi hémol.

J. Rosenhain. — Op. 19. Concertino pour piano seul.
Steibelt. — 5° concerto orchestre et piano seul.

,..

— {

¢ concerto orchestre et piano seul.

Les ceuvres classiques et modernes assez difficiles
mais ne visant pas le trés~difficile sont en grand nom-
bre. Voici parmi les maitres anciens et les compositeurs
modernes qui ont cherché la forme scolastique des
ceuvres excellentes & tous égards.

(De quinze & vingl-cing.)

Hummel. — Op. 13. Sonate en mi bhémol.
~  Op. 21. Rondo élégant.
—  Op. 20. Sonate.
- Op. 106. Sonate en ¢ naturel majeur,
—  Op. 55. Bella Capriciosa, polonaise.

Mozart. — 1¢° sonale en fa naturel majeur.
—  Fantaisie et sonate en w naturel mineur.
- 2t sonafe en ré majeur, gigue, rondo en lo mineur.
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Beethoven, — Sonates. Op. 13. La Palhétique.
Op. 26. Sonate en Iz bémol majeur.

— Op. 7. Sonate en mi hémol.

— Op. 27.N° 1, sonate enut dieze, dite le Clair de lune.

— Op. 8l. Sonate. Les diieuw.
Cramer. — Sonale en si hémol.
GClementi. -— Op. 50. Didone abandonnata.

— Op. 42. Sonate dédiée a Fauny Black.
Heendel. — Chacone variée. — Aic varié en mi naturel majeur,

— Aria con variazoni en r¢é naturel mineur.
Ries.—0p.122. Rondo ¢légant.—Variations surun théme de MozagrT.
Kalkbrenner. — Op. 48. Sonate dédiée & CHERURINI,

Weber. — Op. 7. Varialions sur Vien qui donna bella.
- Op. 62. Rondo en mi hémol.

J.-B. Cramer. — Op. 42. Sonate dédiée & Onslow.
— Op. 56. Septieme concerlo.

Dussek. — Op. 43. Sonate.

Haydn. — Caprice en ul.

Schulhoff. — Op. 1. Allegro dédié a Cuopix.
— Op. 15. Allegro agitato.
— Op. 51. Allegre.

Marmontel. — Op. 8. Sonate en re¢.
F. Godefroid. — Deux sonates: Op. 43, 53.
J. Rosenhain. — Sonale dédiée a FrtIs.
F. Xalkbrenner. — Op. 79. Sonate.
—_ L’ Absence, sonatle vomantique,
Ch.-B. Lysberg. — Op. 50. Allegro.
L. Adam. — Op. 8. Trois belles et bonnes sonates : N° 1 en
mi bémol; n° 2 en ul; n° 3 en fa mineur.
—_ Op. 9. Sonate,
-— Op. 10. Sonate.
— Op. 13. Grande sonate.
Pixis. — Op. 3. Sonate. — Op. 8. Polonaise.
Marmontel — Op. 86. Deuxiéme sonate. — Op. 40. Polonaise.

V. Beethoven. — Op. 10, 14, 26. Sonates.
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Rameau. — Musette, tambourin, sarabande.
— _ (25° livraison des Clavecinistes-Méreaux.)
Mozart, — Rondo en si bémol.
Kinberger. — Allegro doigté par Jaéll.
Graun. — Gigue en si bémol.
J. Haydn.— 4° concerto. (45¢ livraison des Clavecinistes-Mércaux.)

Mozart. — Rondo en fa, fantaisie en ré mineur.
—  Variations sur Salva fu Domine.
—_ {48¢ livraison des Clavecinistes-Méreaua.)

Clementi. — Op. 46. Sonate. _

Ch.-M. Weber. — Op. 53. Variations sur un théme de Preciosa
Czerny. — Op. 110, Caprice brillant.

Moschelés. — Op. 27. Sonate caractéristique.

Pixis. — Op. 28. Polonaise. .
—  Op. 36, Variations sur le Barbier.



Piéces caractéristiques modernes, et morceaux de salon
moyenne foree.

(De quinze a vingt-cing).

Fumagalli. — Op. 61. Casta diva {pour la main gauche).

Bernardel. — L’ Improvisateur, transeription de la mélodie de
Massenel.

E. Ketterer.— Peut-é{re?. transcription variée d'unc mélodie
russe de Nicolas de Dewisse,

F. Spindler. — Op. 24. N° 3.Pour un heros, marche.
—  Op. 71. La Bacchante.

Henri Ketten. — Classe aux papillons. — Valse brillante. —
Tarentell..

F. Borne. — Mazurka, réverie, confidences, romance sans
paroles.

J. Massenet. — Entriacte-Seévillana, tivé de Don César de Bazan,
— Le Roman d’Arlequin, scénes burlesques.

F. David. — Marine, esquisse symphonique.
G. Bizet. — Scéne de bal de MassExET. transeription.
—_ Scénes hongroises de MassSENET, réduction.
A. Guiraud. — Ballet du Kobold. — Valse de salon du Eobold.
Ch.-B. Lysberg. — Le Bateleur .— Scherzettino. — Tenerezza.

F. de Croze. — Trianon. — Les Oiseauwxr mystiques, grande
marche.

Rubinstein. — Op. 26. Romance et impromptu.
Th. Dubois. — Scherzo et choral. — Allegro de bravoure.

E. Redon.—Gigue américaine. Hommage & SCHUMANN.
J.-M. de Lalanne. — Reine des nuits, valse.
— Le Fou, Galop.
4.
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Bernard Rie. — Op. 11. Valse de concert,
— Op. 15. Tarentelle, morceau de concert.

¥. Brisson. — Op. 19. L’Arabesque.
—_ Op. 23. La Mauresque.
— Op. 25. La Pluie d’or.
—_ Op. 32. Bolero de concert.
G. Bachmann. — Op. 25, Valse de concert en ¢ bémol.
Ch.-B. Lysberg. — Op. 53. Valse brillante.
Oscar Comettant. — Adieuxr au Danemark.
—  Alsace et Lorraine, marche,
‘W. Kruger. — Op. 14, La Gazelle.
—  Op. 25. La Harpe éolienne.
—  Op. T1. Ancien menuet. - .
—  Op. 102, Le Rouet. ’
— Op. 91. Guitare.
V. Adler. — Op. 5 et op. 18. Premiére scene de bal en fa.
—  Deuxiéme scéne de bal en sol bémol. '
— Op. 20. Dolce farniente.
— Op. 23. La Bergére, scene champétre.
A.-B. Neldy. — Op. 30. Scherzo symphonique.
— Op. 33. Scherzo Chasse.
R. Baillot. — Op. 28. Promenons-nous dans los bois, varialions,
Ch. Delioux. — Op. 34. Le Son du cor.
— Op. 11. Danse napolitaine.
— Op. 28. Mandoline.
— Op. 38. Le Carnaval espagnol.
—  Op. 49. Fandango.
— Op. 41. La Conque.
— Op. 85. Les Matelots.
— Naples, saltarelle.
H. Litolff. — Op. 115. Scherzo.
A, Goria. — Op. 29. Marie Stuart.
—  Op. 22. Souvenir du Théatre Itlalien.
—  Op. 61. Chanson mauresque.
Th. Thurner. — Sarah la Baigneuse. Chant des Matelots.
Polonaise,

pae EENERSSESSL e
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Schulhoff. — Qp. 42. Aubade.
— Op. 35. L'Ondine
Philippot. — Op. 32. Les Gondoliers.
Marmontel. — Op. 113. Sous bois, deux pidces caractéristiques.

F. Chopin. — Op. 33. Qualre mazurkas.
— Op. 42. Nouvelle valse de salon.

Ch., Wehle. — Op. 5. Tarentelle,
P. Hillemacher. — Villanelle XVIIIe siécle.

Ch.-M. Widor. — Op. 4. Airs de ballet. — Op. 9. Caprice,
— Op. 11. Trois valses : N° 1, en 7é bémol. N° 2, en 5o}
majeur. N° 3, en la hémol.
— Op. 15. Six morceaux de salon.
— 0p.20. Scenes de bal en deux livres : Fanfare, entrée
pretude, clair de lune, chanson, malesck, le bal.
F. Benoist. — Trois élégies. Tarentelle.
A. Ehmant. — Op. 17. Trois morceaux caractéristiques.
— Op. 18. Les Marionnettes. Allegrq scherzando.
— Op. 19. Deux pensées.

H. Fissot. — Op. 10. Arabesques.
— Op. 11. Scénes de la vie rustique.
— Op. 12. Deux morceaux de salon.
— Op. 13. Quatre morceaux de genre.
— Op. 14. Scherzo.
F. Hiller. — Op. 115. Gavotte, sarabande, courante.
Henselt.— Op. 28. Deux valses : valse sentimentale, valse noble
— Op. 39. Aubade,.
J. Wieniawski. — Pensée fugitive.
— Op. 12. Souvenir de Dublin.
H. Litolff. — Op. 62. Nocturne.
— Op. 40. Souvenir de Pologue.
G. Louchet. — Op. 3. Le Lilas.
— Op. 8. Deux piéces caractéristiques,
— Op. 11. Deux mazurkas.
—  Op. 14, Allegretto.
J. Rosenhain., — Op. 46. Le Carnaval de Venise, varié.
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J. Raff. — Op. 126. Trois morceaux : Menuet, romance, capri-
cielto. — Op. 143. Barcarolle.

F. Schubert. — Op. 94. Pensées musicales.

P. Bernard. — Venite adoremus. — Fleurs et pleurs.

Castillon. — Premiére suite s Canon, scherzo, théeme, gavotte,
marche.

Chauvet. — Six piéces en deux suites.

C. Lavallée. — Op. 17. Souvenir de Toléde.

—  Op. 18. Le Papillon, étude de concert,
—  Op. 14, Grande marche.
Ch. Delioux. — Op. 71. Pianto d'amore, barcarola, canzonetla.
—  Op. 72. Andanté aslorale. — Op. 73. Presto.
— Op. 74. Trois romances sans paroles,
—  Op. 75. Allegro de concert,
— Op. 80. Le Retour du chevalier.
A. Duvernoy. — Op. 11. Barcarolle. — Op, 9 Menuet
—  Op. 10. Romance sans paroles.
— Op. 12. Sérénade.

B. Godard.~ Fragments poétiques : LAMARTINE, A. DE MuSSET,
Y. Huco. ‘

J. O'Kelly. — La Vague et la Perle.

Bourgault-Ducoudray. — Op. 3. N° 1, Gavolte.

— Op. 3. Ne 2, Menuet,

E.-M. Delaborde. — Pelile marche villageoise. Piéces intimes :
Ne 1, Alia MENDELSSOHN. N° 2, Alla KessLeEr. Ne 3, Villanella
alla francesa. N° 4, Capricio, alla CHOPIN.

J. Philippot. — La Péri, caprice.

J. Pfeiffer. — Op. 44. Picciola.

Besozzi. — Op. 18. Matinée de printemps, caprice.

—  Op. 20. Agitato, sur un psaume de Marcello.

A. Fumagalli. — Le Génie de la danse, scherzo. Sérénade
espagnole. Sérénade napolitaine. Nocturne en mi bémol. Lui-
zelta, tarentelle.

F. Kalkbrenner. — Op. 96. Romance et rondo.

—  Op. 136. Le¢ Fou.
—  Op. 120. Mazurka de CHoPIN variée.
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Y .-P. Pixis. — Op. 27. Polonaise sur Di tanii palpiti.
Osborne. — Op. 48. Grande fantaisie sor les thémes de BeLLint,

—  Op. 55. Etude de concert.

—_ Op. 10. Rondo brillant.

W. Kruger. — Op. 19. Morccau de concert.

- Op. 56. Ballade molidave.

Ed. Wolif. — Op. 11. Trois romances sans paroles.

— Op. 12. Quatre mazurkas.

— Op. 216. Trois méditations.

— Op. 170. La Joyeuse. _

Meumann. — Op. 10. 1 mazurka.

— Op. 12. Redowa artistique.
Philippot. — Op. 42. Suavita. Berceuse.

— Op. 16. Carillon.

— Op. 71. Chasse royale.

Codine. — Op. 15. Barcarolle.

— Op. 17. Au village, danse montagnarde.
Fumagalli. — Op. 103. Noél d’Apax transcription.
Goria. — Op. 25. Grande étude dramatique.

— Op. 87. Sombres foréts de Guillaume Tell, transcrip-

tion.
H. Herz. — Op. 76. Variations brillantes sur le trio favori dn

— Pré aux Clercs.

—  Op. 23. Variations sur le Crociato.

— Op. 98. Variations sur la Double échelle.
F. Hiller. — Op. 3. Rondo expressif.

R. Wilmers. -—— Op. 55. Le Réve. Nocturne brillant.
Schulhoff. — Op. 29. Sérénade espagnole.

— 0Op. 32. Chant du pécheur.

— Op. 17. Galop di bravura.

— Op. 15. Adllegro agitato.

Ch. Mayer. — Op. 144. Fleur de salon.

—  Op. 181. Nuit d'[talie.
Martin-Lazare. — Op. 6. Florence. Nocturne.

— Op. 8. Grande valse.

- Op. 1. Féte aux lagunes,
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Th. Lécureux. — Op. 7. Etude de concert.
H. Litolff. — Op. 36. Invitation ¢ la tarentelle.
—  Op. 317. Caprice de concert.
F. Hiller. — Al Anfico, impromptu.
Joséphine Martin. — Op. 17. Fantarella.
) -— Op. 18. Naples.
H. Ravina. — Op. 49. Invocation.
G. Stanzieri. — Brises d'[talie. 1, Venise, harcavolle. %, Bolo-
gne, caprice. 3, Florence, nocturne. 4, Naples, saltarelle. 5
Sorrente, andante. 6, Rome, canzone et choral.

y

(Page & cdmple‘ter au choix du professeur).




Morceaux d'un style élevé mais n’exigeant pas une grande
bravoure d’exécution.

{De quinze & vingt -cing.)

»

G. Bizet. — Le Pianisle chanteur, collection de iranscriptions
des ceuvres célébres des maitres italiens, francais et allemands
(du facile au diflicile) {1}.

F. Le Couppey. — 24 trauscrip'ions clas-iques.

Rokert Schumann. — Op. 99. Pelites piéces. Six bluelles :
Novelette. Prélude. Marche. Menuet. Scherzo. Pas redouble.

Alp. Duvernoy. — Six piéces pour piano 4 son ami Prantg :
Romance sans paroles. gavotte, prélude, poco agitato. chan-
son, étude. — Op. 8. N° 1. Ballade. N° 2. Sérénade. N° 3. Queen
Mab. Ne &, Promenade. N° 5. Regrets. N> 6. Impetus.

L. de Meyer. — Op. 43. Nouveaux airs russes,

— Op. 82, Andante dialogué.

G. Mathias.—O0p.34. Andante de concerto.—Op. 2. Marche croate.

A. Goria. — Jour de printemps. — La Pavane. — Finale de
Lucrezia Bergia.

G. Bizet. — Les Chants du Rhin, six lieder pour piano.

S. Thalberg. — L'Art du chant appliqué au piano, ceuvres cé-
lebres, vocales et instrumentales, des grands maitres, transcrites
accentuées, et doigtées pour piano. — 4 séries de six morceauxi2.)

Litolff. — Chanson du rouct.

(1) Pour le détail, voir page 163.
{2} Pour le délail, voir page 180.
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Louis Lacombe. — Op. 53. Marche turque.
A. Goria. — Op. 41. Grande mazurke.
J. Rosenhain. — Op. 31. Lutte intéricure.
Blumenthal. — Op. 1. La Source.
E. Prudent. — Op. 53. Adieu, printemps.
— Op. 33. Yarandole.
S. Heller. — Op. 20. La Chasse.
: — Op. 56. Sérénade.
Doehler. — Op. 39. Tarentelle.
Henselt. — Poéme d’amour.
C. V. Alkan. — Op. 32. Fantasiella moresca.

Mendelssohn. — Presto scherzando. — La Fileuse, romance
sans paroles.

J. Rosenhain. — Op. 36. Polka de concert.
Thalberg. — Op. 15, op. 19. Premier et deuxitme caprices.
E. Prudent. — Op. 93. Scherzo impromplu.

—  Op. 38. 4dir de grdace {Robert.)

—_ Op. 44. Deux impromptus.

—  Op. 36. Allegretto pastoral.
J. Rosenhain. — Op. 48. La Tempéte.

—  Op. 49. Cantabile mauresque.
J. Schulhoff. — Op. 35. L'Ondine, idylle,

—  Op. 34 Tarentella, ’
Thurner. — Op. 11. Tarentelle, toccata.
L. Delahaye. — Op. 20. Madrigal, valse brillante.
G. Pfeiffer. -—— Op. 12. Boléro de concert.

— Op. 23. Le Chéne et le roseau. esquisse.
Lefébure-Weély.—O0p. 163. Tarentelle de la 1+ symphonie.

—  Id. de concert.

—  Scherzo de la 1v symphonie.

.— Id. de concert.
Ch. Delioux. — Op. 8. Grand galop di bravura.

—  Op. 30. Cri de guerre, marche caractéristique.
~ . Op. 49. La Coupe, chanson & boire.

i A o
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A. Goria. — Op. 20. Les Plaintes de la jeunc fille.
—  Op. T2. Les Muletiers, boléro.
—  Op. 74 Nocturne. — L’dddio, nocturne.
—  Op. 76. La Tiranna.
—  Yantaisie sur VEtoile du Nord.
A. Marmontel. — Op. 58. Marche triomphale.
E. Prudent. — Op. 11. L'Hirondelle.
—  Op. 12. Ronde de nuit.
Ch.-B. Lysberg. — Op. 105. Fantaisie sur PAfricain .
— Op. 32. Tarentelle brillante.
— Op. 48. Valse brillante.
—  Op. 31. Sérénade.
8. Thalberg. — Op. 31. Scherzo. — Op. 32. Andante.
—  Op. 45. Etude en {a mineur.
- Trois mélodies transcrites de F. ScHUBERT.

Nous continuons & indiquer un certain nombre de
piéces modernes et classiques se¢ rapprochant sensible-
ment de la difficulté au-dessus de la moyenne force et
que nous donnons comme assez difficiles :

C. Stamaty. — Plaisir d'amour. mélodie de MARTINL. — Célebre
cheeur de Castor e/ Pollux de Rameau (transcriptions).

Lefébure-Wely. — Qui sy frotte, s’y pique.

Henri Herz. — Op. 98. Fanlaisies et variations sur P4mbas-
sadrice, la Violette, la Derniére Pensée de WEBER, la Part du
Diable, les Diwmants de la couronne, le Domino noir, la
Romanesca, la Figurante.

J. Herz. — Op. 17. Variations sur la Dame blanche.
H. Ravina. — Op. 4. Rondo élégant. Morceau de salon.
—  Op. 23. Théme original.
— Op. 13. Nocturne en r¢é bémol.
—  Op. 24 Barcarolle.
J. Rosenhain. — Op. 15. Morceau de salon.
—_ Op. 29. Fantaisie et variations sur Belisario.
F. Chopin. — Op. 18. Valse.
—  Op. 29. Premier impromptu.
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Stephen Heller. — Op. 7. Trois morceaux caractéristiques.

E. Prudent. — Op. 64. Le Réve d'Ariel.
— — Chant du ruisseau. — Solitude.
Schulhoff. — Op. 22. Le Carnaval de Venise.
—  Op. 6. Grande valse.
—  Op. 20. Deuxiéme valse.
— Op. 32. Chant du pécheur.

Gottschalk. — Bergére el cavalier.
Printemps d’amour. — Pasquinade.

A. Rabuteau. — L¢ Lido, souvenir de Venise.
L.-L. Delahaye. — Op. 17. Impromptu en mé bémol.

Stephen Heller. — Op. 35. L'Eloge des larmes.
—  Op. 36. La Poste, improvisata.
—  Op. 34. Le Rot des aulnes, ballade.
— Op. 33. La Trutte, caprice brillant.
—  Op. 39. Impromptu en ré majeur.

Ed. Wolff. — Op. 186. Deuxiéme chanson bachique.
— Op. 187. Deuxiéme chanson bretonne.
— Op. 203. Grande marche.

Ch. Widor. — Op. 5. Scherzo brillant.
—  Op. 10. Andante, élégie.

H. Ravina.—O0p. 18. Le Mouvement perpétuel, étude de concerts.
—  Op. 21. Sicilienne.
—  Op. 22, Elégie.
E. Prudent. — Op. 44. Barcarolle.
—  Op. 45, Les Naiades.
—_— Op. 47. Les Lutins, scherzo.

Rubinstein. — Op. 3. Deux mélodies. — 2°, 32, 4° barcarolles.
— Op. 93. Cinquiéme barcarolle.
—  Valse caprice en mi bémol.

Mendelssohn. — Op. 16. Trois petits caprices.
—  Op. 33. Trois caprices plus difficiles.
—  Op. 14. Rondo capricioso.
~  Op. 5. Caprice.
w Op.T. Pitces caractéristiques.— Presto scherzando.
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Weber. — Op. 56. 1= polonaise. — Op. 72. 2¢ polonaise.

— Op. 65. Invitation & Ia valse.

—  Op. 12. Capricio.

—_ Op. 28. Variationssurun theme de l'opéra de Joseph.
Schubert. — Op. 90. Deux impromptus.
Jean-Sébastien Bach. — $ liv. des Clavecinistes par MEREAUX :

— Prélude, allemande, courante, ete. — Six piéces de
moyenne difficulté.
Marmontel. — Op. 121.- Douze airs de danse dans le siyle

des maitres du xvie siecle.
Mendelssohn. — Op. 28. Fantaisie.
Moschel&s. — Op. 50. Variations sur le Clair de lune.
—  Op. 19. Polonaise.
— Op. 101. Romance el tarentelle.
Ch. Mayer. — 0p. 53. Les Papillons, rondo brillant.
—  Op. 144 Flewr de salon.
—_ Op. 62. Capricio.
— Op. 63. Scherzo. — Op. 74. Tarentelle.
Mendelssohn. — Op. 82. Variations.
— Op. 83. Andante et variations.
G. Mathias. — Op. 7. Polonajse. — Op. 31. Ballade.
H. Ravina. — Op. 23. Théeme original.
— Op. 24. Barcarolle.
= Op. 25. Fantaisie ¢légante.
— Op. 32. Mahoura, grande valse.
— Op. 37. Chanson & boire.
- Op. 33. Tillaneile.
— Op. 34 Marche triomphale.

~ A. Marmontel, — Op. 40. Premiére polonaise.

— Napolitana. — Deux nocturnes a AUBER.
Stephen Heller. — Op. 84. Tarentelle.

— Op. 93. Deux valses.

— Op. 55. La Fontaine, caprice.

— Op. 68. L'Alouette, caprice.
A. Gutmann. — Op. 17. Ay Bord du rudssequ.

— Op. 19. Ballade.

—  Op. 30. Tarentelle,

= Op. 36. Boléro brillant.
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A. Jadll. — Op. 44. Sérénade italienne.
—  Op. 88. Ballade.
—  Op. 106. Trois morceaux de salon.

Th. Dochler. — Op. 54 Andante sur Dom Sébastien.
—  Op. 12. Variations .de concert sur Gustave.

N.-B. Bspardero. — Op. 18. Barcarolle.
—  Op. 19. Cantiléne. '
—  Op. 20 et 57. Premiére et deuxiéme ballades.

Gottschalk. — Op.'M. La jota aragonaise-
—  Op. 2i. LEtinceile.
— Op. 26. Ricordaii.
S. Thalberg. — Op. 45. Etude en la mineur.
—  Andante en ré bémol. — Scherzo,
—  Op. 19. Deuxiéme caprice.
—  Op. 36. Impromptu et cadence.
—  Op. 41. Trois romances sans paroles.
—  Op. 62. Valse mélodique.
Moscheles. — Op. 32. Variations sur la Marche & Alexandre.
F. Kalkbrenner. — Op. 101. Variations sur Frére Jacques.
— Op. 102. Morceau de coucert {I'dnge déchu).
H. Herz. — Op. 11. Rondo brillant.
—  Op. 30.Polonaise.

L. Lacombe. — Op. 29. Valse de concert.
— Op. 58. 3=° valse.

Stephen Heller. — Op. 85. Deux tarentelles.
—  Op. 87. 5° tarentelle.

H. Bertini. — Op. 93. Grande polonaise.
—_ Op. 109, Solo de concours.

Th. Ritter. — Chanson du braconnier.
S. Heller. — Op. 8. Grande étude en forme de rondo.
—  Op. 21. Caprice brillant.
—  Op. 66. Caprice brillant sur le Val d'Andorre.
H. Herz. — Op. 8. Introduction, variations et polonaise.

¥. Kalkbrenner. — Op. 98. Variations sur la cavatine du Pirate.
—_— Op. 103. Variations brillantes sur la Brigantine.
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L. Lacombe, — Op. 2. Les Adieux & la patrie. Caprice,
—  Op. 3. Grande valse artistique.

E. Meumann. — Op. 6. Ballade.
- Op. 7. Polonaise.

Ed. Wolff. — Op. 132. Scherzo appassionato.
— Op. 62. Ballade.

Aug. Wolff. — Op. 11. Rondo Tyrolien.

R. Schumann. — Op. 12. Piéces romantiques.
Osborne. — Op. 29. Morceau de concert sur Guido.
Ch. Mayer. — Op. 54. Fantaisie dramatique. .

Gottschalk. Op. 26. Sospiro. — Op. 31. Danza.

V. Alkan. — Op. 32. Quatre impromptus.
— Op. 55. Une Fusée.
—  Op. 1. Variations sur un théme de STeBELT. Les Mois,
douze morceaux caractéristiques,

Dreyschock. — 0p. 10. La Clochetle.

— Op. 19. Scherzo.

—_ Op. 25. La Coupe.

— Op. 29. L’Inquiétude.
Litol#f. — Op. 41. Réve d'un captif, scéne dramatique.
Schulhoff. — Op. 21. Capricio appassionato.

R. Willmers. — Op. 12. Nocturne mélodique.
— Op. 29. Cinqg mélodies du Nord.
—  Op. 61. Chants du printemps.
—  Op. 67. Chants d’amour.
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Série de piéces caractéristiques, de moyenne force et difficiles,
de Stéphen Heller.

(De diz & vingt-cing.)

Nous recommanderons d’abord les ceuvres suivantes

ou 1’1nsp1rat10n, T'originalité et la science sont étroite-

ment unies, tout en sadressant & des éléves encore
peu avancés :

Stéphen Hellers — Op. 119. Préludes composés pour made-

moiselle’ Liw.

—  Op. 124. Scénes d’enfants,

—  Op. 134. Petit album de six pigces.

—_ Op. 83. Six feuillets d'album.

— Op. 138. Album dédié ala jeunesse, choix de petites
pitces de genre en quatre suites.

— Op. 123. Feuilles volantes.

—  Op. 110. Pour un album, deux morceaux.

Voici maintenant des ceuvres d'un sentiment trés-
élevé, mais d’une difficulté d’exécution abordable pour
les pianistes de goGt qui ne cherchent pas de préfé-
rence la virtuosité transcendante :

Promenades d’un solitaire. — Op. 8, 80, 89, en plusieurs cahiers
ct en volume, dix-huit pieces caractéristiques.

Dans les bois. — Op. 86, 128, 136. — Vingt et un morceaux de
genre en plusieurs suites et réunis.

Nuits blanches. — Op. 82. Dix-huit morceaux Iyriques, sepales
en livraisons et réunis.

Op. 91. — Deux nocturnes. — Op. 92. Trois églogues. — Op. 105.
Trois romances sans paroles.

Quatre études sur le Freyschutz.
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Exercices et études, moyenne force et difficiles, devant étre
travaillés en méme temps que les morceaux classiques et
modernes correspondant i ce degré de force.

(De quinze & vingt-cing.)

Marmontel. — Ecole de mécanisme : six grands exercices
modulés dans tous les tons (N> 4, 5 et 6).

John Field. — Exercice modulé dans tous les tons.
Ries. — Op. 31. Grands exercices.

Clementi. — Etudes sur les gammes et exercice moduté dans
tous les tons.

Ch. Czerny. — Trois recueils de passages doiglés extraits des
auteurs classiques.
F. Le Qouppey.— 50 études prises dans les ceuvres des maitres
les plus célébres.
H. Ravina, — Op. 25. Vingt-cinq exércices-ét udes.
Czerny. — Op. 821. Les Heures du matin, cent-soixanie exer-
cices de huit mesures. :
—  Op. 820. Quatre-vingt-dix nouvelles. Etudes journaliéres.
H. Bertini. — La Semaine du pianiste. Etudes journalitres de la

gamme.
—  Rudiment du pianiste. Exercices rhythmés sur les
gammes.
—  La Gymnastique des dvigts. Exercice journalier indis-
pensable.
Clementi. — Préludes el exercices dans tous les tons.
J.-B. Cramer. — Euwercice journalier. Gammes et exercices
progressifs.

W. Kruger. — Op. 32. Les Sixz Jours de la semaine. Cours
d’exercices préparatoires.

Ch. Delioux, — Op. 86. Cours complet d’exercices.
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Etudes de moyenne force, mélodiques et brillantes.
Style moderne.

[Quinze @ vingl-cing.)

Ch. Czerny. Op. 749 et 750. Deux cahiers d'études.
J. O’Kelly. — Etudes de salon.
Th. Lécureux. — Op. 30. Etudes caractéristiques.

C. Stamaty. — Op. 17. Douze esquisses.
— Op. 21. Douze études piltoresques.

M. Bergson. — Nouvelles études caractéristiques.

J. Grégoir. — Op. 101. Etudes progressives. — Vingt-quatre
études de style et d'expression.

Lefébure-Wely. — Op. 23. Vingt-quatre études.

Ed. Wolff. — Op. 90. L’drt de Uexpression. Vingl-quatre études
progressives.

J. Fontana. — Op. & Douze études préludes,

E. Steinkiihler. — Op. 58. Dix-huit é¢tudes mélodiques.

O. Zompi. — Op. 13. Trois ¢ludes élégantes.

H. Papendieck. — Op. 7. Douze études mélodigues.

¥. Le Couppey. — Op. 2. Vingt-cinq études de genre.

S. Heller. — Op. 125. Vingt-quatre études d'expression et de

rhythme, dédiées 4 la jeunesse.
— Op. 90. Vingt-quatre nouvelles études.

H. Fissot. — Op. 3. Douze préludes.

C. Fradel. — Op. 67. Etude de salon.

P. Brisson. — Op. 38. Etudes de genre et de mécanisme.
5.
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Bernard Rie. — Op. 34. Vingt-cing études spéciﬁles et pro-
gressives de mécanisme.

Besozzi. — Op. 19. Etudes caprices.

Oscar Comettant. — Op. 32. Six études de salon. — Heures
d’harmonie, 1¢r recueil,

Kowalski. — Op. 16. Douze caprices en forme d’études.

Félix Godefroid. — Douze études caractéristiques. 3¢ livre.

A. Goria. — Le Pianiste moderne. Etudes de style et de méca=~
nisme, avec préludes et annotations.

Louis Lacombe. — Op. 10. Six études de style et de méca-
nisme.

(Fin de page a remplir av choixz du professeur.)
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Etudes de moyenne force et difficiles pouvant é&tre travaillées
en méme temps que les piéces classiques et modernes de
ce degré.

(De quinze & vingt-cing.)

—_—

Rosenhain. — Op. 20. 25 études mélodiques.

H. Herz. — Op. 21. Préludes dédiés 4 HummrL.

Doeehler. — 50 ¢études de salon en deux cahiers.

Hummel. — 24 études dédiées aux artistes. (Style classique.)

Moschelés. — Op. 70. 24 études dédiées 4 WEBER en 2 cahiers,
(Style classique.)
H. Bertini. — Etudes caractéristiques.

C. 'Stamaty. — Etudes caractéristiques sur Obéron de WEBER.
G. Mathias. — Etudes spéciales de style et de mécanisme.
J.-B. Cramer. — Les deux célébres livres d'études,

(Fin de page & compléter aw choix du professeur.)
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Piéces classiques et modernes, plus difficiles.

" (De vingt & trente.)

Ch. Czerny. — Op. 7, 13 et 57. 1=, 2¢ el 3¢ grandes sonates,
—  Op. 27. Fantaisie dédiée & Beethoven.
—  Op. 65. 4° grande sonate.
—  Op. 76. 5° grande sonale.
—  Op. 124. 6 grande sonate.
—  Op. 143, 144, 145, Te, 8¢ et 9¢ grandes sonales,
—  Op. 89. Caprice a la fugue.
F. Ries. — Op. 9. Deux sonates.
—  Op. 26. L'infortuncée, fantaisie-sonate.
F. Schubert. — Op. 42 et 53. Deux grandes sonates.
—  Op. 120, 122, 140, 143, 147. Sonates.
— Op. 66. Grande marche.
— Op. 145. Adagio et rondo. — Excellents morceanx
d'étude.
F, Spohr. — Sonate dédiée a Mendelssohn.
R. Willmers. — Op. 33. Sonate héroique.
Ch. Wehle. — Op. 38. Sonate en ut mineur.
A. Rubinstein. — Op. 12. Premiére sonale cn mi mineur.
—  Op. 20. Deuxiéme sonate en %¢{ mineur.
—  Op.41. Troisieme sonate en fo majeur. — Trés-belles
ceuvres.
W. Kruger. — Op, 100. Grande sonate en ut. ~

Mendelssohn. — Op. 105. Sonate en sol mineur.
—  Op. 106. Sonate en si bémol.

J. Wieniawski, — Op. 22. Sonate.

E. Déjazet. — Op. 1. Grande sonate, dédiée & Zimmermann.
Marmontel. — Op. 86. Sonate. — Allegro fuocoso.

E. Guiraud. — Op. 1. Sonate.

J. Raff, — Op. 14. Sonate et fugue.
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C. Stamaty. — Op. 20. Grande sonate.
Y.-T. Pixis. — Op. 3. Grande sounate en mi bémol.
—  Op. 83. Hommage & Cramer, grande sonate.
~—  Op. 24. Grande sonate en mi mineur,
Em. Brice. — Op. 17. Premiére sonate.
Lysberg. — Op. 85. L’Absence, sonate romantique.
Guernesem. — Sonate.
Paul Bernard. — Op. 28. Premiére sonate.
J. Rosenhain. — Sonate en la.
Carré. — Sonate.
Magnus. — Sonate,
Pugno. — Sonate. )
F. Ries. — Op. 42. Grand concerto en mi hémol,
—_ Op. 65. 3¢ concerto en ut diéze mineur.
—_— Op. 115, 4¢ concerto en ut mineur.
~  Op. 120, 5° concerto. — Op. 123, 6¢ concerto. — Op.
132, 7T¢ concerto. — Op. 151, 8° concerto. — Op.
177, 9¢ concerto. (Euvres scolastiques d'un bon style.
Ch. Czerny. — Op. 47. Grand morceaun de bravoure.
A. Méreaux. — Sonate poétique.
Moschelés. — Op. 59. 2° concerto en ms.
— Op. 60. 3¢ concerto en so/ mineur.
— Op. 64. 4° concerto en ut diéze,
—  Op. 87. b° concerto.
—  Op. 93. Concerto pathétique.
—  Op. 86. Concerto pastoral.
{ Euvres fort distinguées, mais qui n'ont pas le souffle ins-
piré, I'énergie, la vigueur, la fermeté d’allure ni la belle ordon-
nance des 2¢, 3° et 4¢ concertos du méme maitre.)

J. Rosenhain. — Poéme. Op. 24.

‘Weber. — Ses quatre admirables sonates, Op. 24, 39, 49, 70.
Th. Deelher. — Op. 7, 1°* concerto avec orchestre.

H. Ravina. — Premier concerto.

Hummel. — Op. 85, concerto en la mineur. — Op. 89, concer-
1o en si mineur. — Op. 110, concerto en mi majeur (les Adieucx).




— R7 —

Hummel. — Op. 113, concerto en la bémol. — Concerto en
ré mineur, ceuvre posthume.

C.-V. Alkan. — Op. 10, concerto di camera, piano et orchestre.

J.-S. Bach. — Concerto en ré mineur, piano et quatuor.

Beethoven. — 0p. 15, concerto, édition revue par Moschelés,
piano, quatuor ou orchestre.
— Op. 19, concerto.
—  Op. 317, concerto.
—_ Op. 61, 5° concerto.
— 0p. 175, concerlo.

Ch. Czerny. — Op. 28, grand concerto avec orchestre.
— Op. 214, grand cencerto avec orchestre.

Ch. Mayer. — Op. 89, concerto symphonique avec orchestre.
S. Thalberg. — premier concerto.
Dcehler., — Op. 7. Premier concerto avec orchestre.

J. Raff. — Op. 185, Concerto.

Dans la gradation du difficile au trés-difficile nous
devons citer, parmi les ceuvres des classiques anciens et
modernes qui ont écrit dans les don 1€cs scolastiques, les
morceaux suivants :

Hummel. — Fantaisie. Op. 18,
—_ Sonate. Qp. 81.

Dussek. — Op. 44. Les Adieux a Clementi, sonate.
— Op. 64. Le Retour ¢ Paris, grande sonate en la bémol.
— Op. 77. Grande sonate en fa mineur. — 12¢ concerto,

Toutes ces compositions, magistralement écrites,
sont des ceuvres d’imagination et de style offrant un
travail intéressant et utile. Signalons dans le méme
ordre d’idées, les ccuvres suivantes :

John Field. — 2¢, 3¢, 4¢ concertos.

F. Hiller. — 1**partie du1* concerto dédié a Moschelés (mor-
ceau de concours adopté au Conservaloire).
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H. Herz. — Sept concertos, ceuvres ol 1'élégance s'unit & la
noblesse de style; modeles & suivre comme les concertos de
Hummel et de Moschelés, Nous recommandons plus particu-
lierement les cing premiers.

Kalkbrenner. — Six concertos; les trois premiers sont de
grand style, nous les signalons comme des ceuvres indispen
sables & connaiire et & étudier,

(Page & compléter au choix du professeur.)




Morceaux de genre difficiles, a effet, d'un bon style.

(De vingt o trente.)

F. Chopin. — Nocturnes. Op. 15. — Boléro. Op. 19. — Rondo.
Op. 16. — Valses. Op. 34. — Polonaises. Op. 40.

Valent. Alkan. — Op. 23. Saltarelle, la Gigue, airs de ballet,

St. Heller. — La Truite. Op. 33.-— La Chasse. Op. 34 —
— Tarentelle. Op. 66. — Caprice sur le Val d’Andorre. Op. 67.
— La Vallée d'amour. — Caprice sur le Désert de FELICIEN
Davip. — Priere. — Op. 85. Deux tarentelles.

E. Prudent.—Caprices et étudesde concert sur la Somnambule,
les Puritains; Feu follet, Folie, les Bois, Danse des fées. Op.41.
— Le Retour des bergers. Op 42. — Les Naiades. Op. 45. — Réve
d’'driel. Op. 64, — ScuERzO. Op. 47. — Adieu printemps. Op. 53.
— Op. 22. Le lever du soleil, fantaisie sur le Désert de F. Davip.

J. Schulhoff. — Ballade. Op. 41. — Chant du pécheur.

— Op. 32. — Op. 17. Galop de bravoure.

J. Martin. — Op. 7, tarentelle et op. 17, Fantarella, sicilienne

Meumann. — Op. 7. Polonaise.

Ravina. — Op. 25. Fantaisie élégante.

L.Lacombe.—0p. 40. Etude en octaves.—Op. 21. Polonaise en re.

~—  —Marche hongroise et marche des Racoleurs d’4rva.

Giitmann. — Op. 21. Polonaise.

H. Herz. — Yantaisie sur la Fille du régiment, Op. 163.

—  Fantaisie et variations sur le Sidge de Corinthe.
Op. 30. Grande polonaise.

Ch.Delioux. — 0p.12, grande valse.—Patrie, polonaise héroique.

St. Heller. — Op. 104. Polonaise.

Saint-Saéns. — Op. 21 et 24. 17 et 2° mazurkas.

—  — Op. 23. Gavotte en ut mineur.
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F. Planté. — Gavolite de GLUCK.
—  Menuet de BOCCHERINI.
— Danse des almées (Transcription d'un air de ballet
de V. JONCIERES).
V. Sieg. — Op. 8. Grande polonaise.
Lacombe. — Op. 14. Retour du guerrier.
Gottschalk. — Op. 10. Chasse du jeunc Henri.
Ch.-M. Widor. — Op. 17. Prélude, andante et finale.
Bernard Rie. — Op. 14, Retour du flancé, étude poétique.
8t. Heller. — Op. 126. Trois ouvertures : n° 1, pour un drame ;
2e, pour une pastorale; n° 3, pour un opéra comique.
—  Op. 127. Etudes sur le Freyschiitz.
— . Op. 135. Danse. Intermédes de concert.
—  Op. 129. Deux impromptus.
— Op. 131. Trois nocturnes.
—  Op. 132. Deux polonaises,
— Op. 87. Sceénes italiennes.
— Op. 95, Allegro pastorale.
— Op. 121. Trois morceaux : ballade, conte, réverie.
Fissot, — Op. 5. Adagio et presio. — Op. 7. deux bailades.
Lubeck. — Op. 11. Tarentelle. — Op. 13. Berceuse. -
— Op. 14. Polonaise.
. Adler, — Op. 15. Allegro de concert en ut diéze.
. Prudent.— Op. 13. Qualuor de Don Pasquale.
—  Op. 25. Séguidille.
—  Op. 28, Etude de concert.
.—  Op. 37. Grande fantaisie sur Guillaume Tell.
—  Op. 37 bis. Trio de Guillaume Tell (transcription).
H. Litolff. — Les octaves. (Morceau de concert.)
E. Forgues. — Op. 3. Marche des ombres. — Op. 4. Le Hamac.
— Op. 5. Solo de concert. — Op. 6. Tarentelle de concert.

Fumagalli. — Op. 101. Tarentelle de concert de la Tonelii.

i

B <
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Morceaux modernes difficiles, dans le style sérieux,
et de concert.

(De vingt & trente.)

E. Meumann. — Op. 14, Allegro serioso. — Op. 15. Polonaise.
— Op. 13. Caprice.

G. Mathias. — Trois morceaux de concert: Op. 45. Le Rouel. —
Op. 46. Les Songes. — Op. 471. Sylphes et Lutins.

J. Schulhoff. — Op. 56. Allegro capricio. — Op. 57. Largo.

A. Rubinstein. — Op. 5. Trois morceaux : N° 1. Polonaise
Ne 2, Cracovienne ; N° 3. Mazurke.
— Op. 6. Tarentelle. — Op. 16. Trois morceaux : Ne 1,

Impromptu ; No 2. Berceuse ; N° 3. Seérénade.
— Op. 69. Cing morceaux: Caprice, nocturne, scherso,
romance, loccala.
F. Planté. — Andante de la symphonie de Mozart dite Jupiter.
— Ouvertures de Sémiramis, d'Obéron, du Freyschulz,
d’Eurianthe. — 'Transcripl, difficiles.
C.-V. Alkan. — Minuetto alla tedesca.
Lacombe. — Etude en octaves. Le lorrent. Etude en arpéges.
A. Goria. — L'allegrezza.

"Hiller. — Trois caprices dédiés & Chopin.

H. Ravina. — Op, 63. Premier concerto,
Ch.-M. Widor. — Variations de concert.
G. Bizet. — La Chasse fantastique. — Les Chants du Rhin (1).

Ed. Wolif. — Op. 132. Scherzo appassionato,
— Op. 133. Grand caprice poétique.

(1) Yoir peur le détail page 166.
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Saint-Saéns. — Allegro scherzando extrait du 2¢ concerto.

Transcript. pour piano solo par GromreéEs BizeT.

Dupont. — Op. 22. Variations de concert, style sévére.

—  Op. 39. Fantaisie et fugue.

—  Op. 37. Trois danses de style ancien ; gavolte, sara-
bande, bourrée.

— Op. 42. Valse en si bémol mineur,

. Diémer. — Polonaise de concert.

-~ Op. 12. Le chant du Naulonier.

. L. Delahaye. — Op. 7. Fanfare. Op. 9. Polonaise.

—  Op. 11. 2¢ polonaise.

—  Op. 12. La Mouche.

—  Op. 14. Les Océanides, Grande valse.
— Le Pas des éperons, caprice hongrois.
— Op. 24. Flirtation-valse.

Alfred Jagll. Op. 117. La Fontaine aux miracles.

—  Op. 116. La Sylphide des Alpes. 3
— Op. 81. Nocturne en Ja naturel.
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Pieces de concert modernes et difficiles.

{De vingt a trenle.)

C.-V. Alkan.—Op. 26. Marche funébre.—27. Marche triomphale.
F. Chopin. — — Op. 27. Nocturne. — Op. 48. Noclurnes. —
Op. 53. Huitiéme polonaise.
S. Thalberg. — Op. t4. Fantaisie sur Don Juan.
—_— Op. 9. Fantaisie sur la Straniera (1).

—  Op.
— Op.
—  Op.
—  Op.
- Op.
— Op.

42. Deuxieme fantaisie sur Don Juan.

46. La Somnanbula.

33. Fantaisie sur Moise.

20. Sur les Huguenols.

59. Fantaisie sur la Muette. — Marche funebre.
59. Barcarolle, — Op. 60. Tarentelle.

G. Bizet. — Théme varié chromatique.

Henri Ketten. — Op. 9. Valse de concert.

J. Rosenhain. — Op. 33. Valse de concert.

J. Wieniawski. — Premiére valse de concert.

F. Chopin. — Op. b4, valses; trois numéros, pieces charmantes.
— Op. 43. Tarentelle.

Gutmann. — Op. 30. Tarentelle. — Op. 31. L’Elégante, valse.
A, Jagll. — Op. 88. Ballade. — Op. 154. Souvenirs d’Italie.
H. Litolff. — Op. 81. Le Chant de la fileuse.

A. Dreyschock. — Op. 10. La Clochette. — Op. 25. La Coupe.
— Op. 31. fantaisie. — Op. 19. Scherzo. — Op. 4. Le Tremolo
— Op. 29. Morceau de concert.

(1} Nouvelles fditions revues et corrigées par l'auteur.
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F. Liszt. — Grand galop chromatique, — Mélodies hongroises.
R. Wilmers. — Op. 27. Jour d'été en Norwége. — La Fauvet te
Caprice. — Le Rossignol. Caprice brillant. (Etudes de trille.)
J. Wieniawski. — Pensée fugitive.
—~  Op. 21. Polonaise triomphale.
Ed. Wolif. — Op. 28, Scherzo, caprice poélique, — Chanson

bachique. Op. 188. — Scherzo agitato. Op. 281. — Tarentelle.
Op. 148.

Dans la musique moderne et dans un ordre de dit-
ficulté conduisant & une virtuosité transcendante, nous
signalerons les morceaux suivants :

F. Chopin, — Op. 23. 1* ballade,— Ses belles polonaises. Op.
22 et 26. — Son deuxiéme scherzo. Op. 31. — Son deuxiéme
impromptu. Op. 836. — Sa berceuse. Op. 57. — Sa barcarolle.
Op. 60. — Ses nocturnes. Op. 32 et 37.

Gottschalk. — Polonig et paraphrase du Trovatore,
Martin Lazare. — Paraphrase sur I'Invitation ¢ Iq valse,

Stéphen Heller, — Sérénade. Op. 56. — Scherzo fantastique.
Op. 57. — Presto capricioso. Op. 64. — Tarentelle. Op. 87. —

E. Prudent. — Fantaisies sur la Dame blanche, sur i Juive,
Miserere du Trovatore,

Schumann. — Scherzo et Presto appassionato,
Schulhoff. — Polonaise. Op. 44. — Tarentelle. Op. 34.
Louis Lacombe. — Op. 13. Grand galop.

Fr. Liszt. — Valse de Faust. Campanella, Cheeur des fiangailles
du Lokengrin. Marche du Tannhauser.
H. Herz. — Fantaisies et variations sur Joseph, le Petit Tam-

bour, la Famille suisse, ma Fanchette est charmante, Othello.
Guiliaume Teli, le Landler viennois,

Osborne. — Morceau de concert sur Guido et Ginevra. Op. 29, —
Morceau de concert sur Don Sébastien.

Th. Deehler. — Fantaisies sur Anng Bolena, Guillaume Toll,
Maometto. Morceaux de concert.
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Martin Lazare. ~ Fantaisie sur Faust, — Jo vival, étude de
bravoure sur l'air des Etudiants.

Schulhoff. — Ouvertare d’Obéron transcrite.
—  Op. 38. Grande marche.

Th. Ritter. — Op. 8. Tarentelle. — Les Présentations, menuel.

E. Prudent. — Op. 8. Grande fantaisie sur Lucie.
— Op. 371. Trio de Guillaume Tell.
- Sérénade de Schubert. Fantaisie.
— Op. 37. Septuor d Ernani
- Op. 61. Quatuor de Rigoletio.

L. de Meyer, — Op. 30. Marche triomphale d’[sly. Grande fan-
taisie sur Lucrezia. — Galop de bravoure. — Ouaverture du
Freyschits transcrite. ]

Fr. Liszt. — Op. 6. Grande valse di bravura. — Andante sur le
finale de Lucie.— Septuor de BEETHOVEN. — Final de Don Carlos.

Gottschalk. — Op. 2. La Bamboula, — Op. 17. Marche. — Op. 29,
Apothéose. Marche solennelle. — Op. 32. Bergére et Cavalier.
— Op. 41. God save the queen. — Op. 58. Tremolo. Grande
étude de concert. — Op. 57. Grand scherzo.

A. de Kontski. — Op. 118. Morceau de concert sur i Lom-
bardi de YErDI. — Improvisata sur le Désert et les Hirondelles
de FELICIEN Davip.

Thalberg. — Op. 77 et 78. Fantaisies sur il Trovatore et la
Traviata de Verpl. — Célébre ballade de concert.

Ed. Wolff. — Op. 164. Chanson bachique. — Op. 281. 4gitato.
Op. 296. Bacchanale. — Op. 301. Tarentelle fantastique. —
Op. 33. Fantaisie de concert sur les Martyrs.

H. Bertini. — Op. 93. Grande Polonaise. — Op. 118. Grande
fantaisic dramatique. — Op. 121. Solo de concours.

Schulhoff. — Op. 24. Variations de concert sur des themes an=
glats et irlandais.

L. Lacombe. — Op. 3. Grande valse artistique.

Moschelés, — Op. 32. Grdndes variations sur la Marche d'A-
lexandre. ‘

Ravina. — Op. 8. Polonaise.
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J. Rosenhain, — Op. 33. Grande valse de concert.

Ch. Mayer, — Op. 51. Premier allegro de concert. — Op. 60.
Deuxiéme allegro.

S. Thalberg.—Op. 32. Grande fantaisie sur la Muette.— Op. 40.
Sur la Donna del lago. — Op. 39. Souvenirs de Beethoven. —
Op. 51. Sur Sémiramis. — Grande fantaisie sur Lucie.

E. Prudent. — Op. 20. Fantaisie sur le trio de Robert le Dig~
ble. — Op. 39. Les Champs. — Op. 35, Les Bois. — Op. 51.
Grande fantaisie sur le Domino noir.

Fumagalli. — Op. 43. Grande fantaisie sur le Prophéte. Grande
fantaisie pour la main gauche sur Robert.

S. Heller. — Op. 53 et 61. Premiére et deuxieme tarentelle.
— Op. 51. Scherzo fantastigue. — Op. 63. Capricio. — Op. 24.
Scherzo dédié A Liszr. — Op. 28. Caprice symph. — Op. 99.
Fantaisie de salon. — Op. 85 et op. 87. Tarentelles. — Op. 100,
Deuxieme canzonetia.

Henselt. — Op. 11. Variations de concert sur Robert le diable.

‘Willmers. — Op. 10. Variations de concert, marche des Puri-
tains. — Op. 28. Pompa di festa.

J.-8. Bach. — Cadence pour le finale du concerto pour clave-
cin, en 7¢ mineur, par E. DELABORDE.

C. Saint-Saéns. — Paraphrase de concert sur Mandolinata de
E. PALADILHE,

G. Mathias. — Allegro symphonique.

Robert Volkmann. — Op. 4. Dithyrambe et toccate. — Op.
20. Mélodies hongroises.

Castillon. — Cing piéces dans le style ancien : prélude, sici-

lienne, sarabande, air, faghette. — Fugues dans le style ancien.
R. Schumann. — Op. 9. Les masques. — Op. 18. Arabesque.
St. Heller. — Op. 140. Voyage autour de ma chambre.
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Etudes modernes assez difficiles.

(De vingt & trente.)

A. Rubinstein. — Op. 23. Six études dédiées a madame
PLEYEL.
—  Op. 24, Six préludes & madame SCHUMANN.

Ch. Mayer. — Op. 61. Trois grandes études.
—  Op. 91. Trois grandes études.
—  Op. 40. Trois grandes études.
— Op. 100. Six grandes études.

S. Thalberyg. — Les Soirédes de Pausilipe (Hommage & Rossint.)

Cette derniére ceuvre comprend vingt-quatre pen-
sées musicales, intéressantes esquisses de musique de
chambre pour piano seul, destinées & faire suite aux
belles transcriptions de son Ari dw chant appliqué au
piano. (1)

{1) Voir pour le détail page 180.
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(Page & remplir au choix du professeur.) .
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Etudes difficiles, mais non d’une virtuosité transcendante.

H. Bertini. — Op. 66. Etudes caractéristiques.

F. Kalkbrenner. — Op. 143. Vingl-cinq grandes études de
style et de perfectionnement.

Hummel. — Vingt-quatre études dédiées aux artistes,

D. Magnus. — Op. 164 ct 162. Vingt-qualre étndes de genre
dans le style moderne.

F. Durante. — Etudes et divertissements.
Rubinstein. — Op. 23. Six études.
Op. 24. Six préludes,
Golinelli. — Op. 15. Douze grandes études.
J.-B. Cramer. — Op. 73. Vingl-cing études caractéristiques,
troisieme livre d’études.
— Op. 107. Hommage & Mozarl, douze grandes études
melodiques.
Ed. Wolif. — Op. 100. L’Art de l'exécution, vingt-quatre gran-
des improvisations en forme d’études.

Joseph Greégoir. — Op. 99. 24 grandes études de style,
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(Page supplémentaire & remplir au choix du professeur.)



Exercices et études difficiles. — Style ancien ot moderne.

Marmontel. — Six grands exercices modulés : ne* 4,5 et 6.

C. Gzerny. — L'Ecole du virtuose (deux recueils, op. 365). —
L'étude des études, Encyclopédie de passages brillants, recueils
de passages doigtés extraits de tous les maitres anciens et mo-
dernes,

Jacques Herz. — Douze études mélodiques sur les gammes,
op. 75.

Ch. Poisot. — Exercices spéciaux d’extension pour fortifier le
4¢ et le 5 doigts.

J.-B. Cramer. — Le Solfége des doigts. Nouvelle école prati-
que du piano, 100 exercices de difficulté progressive, op. 100.

Marmontel. — Grandes études caractéristiques, op. 45.

Clementi. — Gradus ad Parnassum, admirable collection d’étu-
des de mécanisme et de style, trois cahiers.

J.-8. Bach. — Le Clavecin bien tempéré, 48 préludes et fugues
dans tous les tons. — Il y a une édition doigtée par Ch. Czerny.
Cet ouvrage arrangé a quatre mains par BERTINI est une excel-
lente école de la mesure,

Moschelés. — Trois caprices-études : la force, la légéreté, le
caprice, op. 51.

¥. Hiller. — 25 grandes études, op. 15. Dédié 3 MEYERBEER.

J.-S. Bach. — Recueil de préludes et fugues doigtés par L.
LacoMBE.

Ch. Czerny. — Nouveau Gradus ad parnassum.

F. Ries. — Op. 31. Exercices-études.
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Etudes dans le style classique. Difficiles.

i
i
\

Boely — Op. 6. Trente études.
—  Op. 13. Troisiéme livre de pitces d'¢tude

Clémenti. — Op. 5. Six fugues.
Czerny. Op. 31. Trois fugues.
Hummel. — Op. 7. Trois fugues.
Reicha. — Douze fugues dédiées & Cherubini, |
Louchet. — Op. 13. Prélude et fugue.
F. Ries. — Ktudes Allegri di bravura.

(Fin de page & compléter aw choix du professeur.) r
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Etudes modernes difficiles.

Edouard Wolff. — Op. 20. Vingt-quatre grandes études.
— Op. 50. Vingt-quatre grandes études.

E. Prudent. — Op. 16. Etudes de genre.
— Op. 60. Six études-Lieder.

Marmontel. — 24 études de style et de bravoure.
L. Lacombe. — Op. 19. Grandes études.

Jules Cohen. — Grandes études de concert.

H. Bertini. — Grandes études arlistiques.

Deehler. — Op. 30. Douze grandes études de concert.
Rosenhain. — Op. 17. Douze études caractéristiques.
C. Stamaty. — Op. 11. 25 grandes études.
Lefébure-Wely. — 12 grandes études de concerl.
Martin Lazare. — Etudes de concert.
H. Herz. — Op. 153. Dix-huit grandes études.

- Les Contrastes, trois études.

Mendelssohn. — Op. 104. Trois études.
—  Op. 104 bis. Trois préludes.

Kessler. — Vingt-quatre grandes études.
F. Hiller. — Op. 4. Six eaprices ou études caractéristiques en
deux livres.
— Op. 14. Trois caprices & Chopin.
F. Kalkbrenner. — Op. 182, Trois études en forme de toccata.
Guernesem. — Préludes.
Kullak. — Op. 48. Sept études d'octaves.
Kufferath. — Op. 8. Six études de concert.
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Ch. B. Lysberg. — Op. 18. Six caprices & Chopin

Paul Bernard. — Op. 56. Douze études de style.
A. Goria. — Op. 63. Dix grandes études de style,

J. Philipot. — Etudes de style.

Lubeck. — Op. 15. Douze grandes études.

Seeling. — Op. 10. Douze grandes études de concert.
Rubinstein. — Grande étude de concert en ut.

8. Heller. — Op. 96. Grande étude de concert.

N. Adler. — Op. 4. Grande étude en mi mineur. — Op. 16,
douze études de style,

(Fin de page & compléter au choix du professeur.)
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(Euvres classiques trés-difficiles.

(De vingt-cing & trente-cing.,

J.-S. Bach. — Toccata en mi naturel mineur.
- Fugue en lg naturel mineur.
—  Trois fugues n** 70, 71, 72 (de mes classiques).
—_ Concerto, style italien.
- Concerto en sol mineur.
—  Fantaisie chromatique et fugue.
- Concerto en ré naturel mineur.
Heendel. — Fugues, toccata, piéces diverses, airs de danse.

D. Scarlatti.— 20¢ et 21¢ livraisons des clavecinistes-Méreaux.

(Page & compléter au choix du professeur.)
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{Page supplémeniaire & remplir au choix du professeur.)
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{Euvres modernes et classiques trés-difficiles.

(De vingt-cing & rente-cing.)

Parmi les ceuvres modernes trés-difficiles ayant la
forme, la noblesse de pensée, la suite et le dévelop-
pement d’idées des chefs-d’ceuvre classiques, citons
en premiére ligne :

Stéphen Heller. — Op. 65 et 88, Belles sonates.
S. Thalberg. — Op. 88. Grande sonate en quatre suites.
\ G. Mathias. — Ses trois sonales et notamment la premiére, —.
Op. 20. Allegro appassionato. ~— Op. 5. Allegro symphonique.
Schulhoff. — Op. 37. Sonate.
H. Herz. — Sonate dédiée & Auber.
F. Chopin. — Op. 35 & 58. Sonates.
Kalkbrenner. — Sonate dédiée a Thalberg.
Ch. Meyer. — Op. 51. Premier allegro. — Op. 60. Deuxiéme.
Ed. Wolff. — Op. 39. Allegro de concerto dédié a Chopin.
F. Chopin. — Op. 46. Allegro de grand style.
Mendelssohn, — Op. 43. Allegro giocoso. — Presto scherzando
Robert Schumann. — Sonates. — Op. 1/. —0p. 22. — Op. 14.
Brahms. — Op. 2. Sonale en fa diéze mincur.
Mendelssohn. — Op. 6. Sonate.
J. Wieniawski. — Sonate.
A. Dargenton., — Op. 15. Sonate:
Ch. Czerny. — Grande sonate d’¢tude. — Op. 268.
F. Schubert. — Grande sonate. — Op. 64.
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C.-V. Alkan. — Op. 33. Grande sonate.
Hummel. — Op. 81. Grande sonate. .
F. Kalkbrenner. — Op. 177. Grande sonate.
Méreaux. — Sonate élégiaque.

Beethoven. — Op. 22, 31, 53, 54, 57, 101, 106, 109, 110, 111.

Sonates.
‘Weber (C.-M. de). — Op. 24, 39, 49, 70. Sonates.
Stamaty. — Op. 8. Sonate.
Onslow. — Op. 2, — Grande sonate.
L. Lacombe. — Op. 33. Grande sonate.
Rubinstein. — Op. 12 et 20. Premiére et deuxiéme sonates.

(Page & compléler au choix du professeur.)

e

O, N—




— 10y —

Piéces de concert et de salon, trées-difficiles.

tDe vingl-cing & trente-cing.)

F. Liszt. — Grande fantaisie sur la Juive.
— Op. 2. Grande fantaisic sur la Clochelle, de PaganIni.
—  Op. 11. Grande fantaisie sur les Huguenots.
—  ddélaide, de BeeTroveN. Transeription avec points
d'orgue. — Lieder de BEETHOVEN, MENDELSSORN.
-- Grande fantaisie sur Don Juan,
— Grande fantaisie sur Robert le Diable.
Oaverlures du Freyschiits et d'Obéron. {Transcriptions.)
L Morceau de concert sur la Marche des Puritains.
—  Pritre de UAfricaine. (Transcription brillante.)
Hexameron. — Variations par Liszr, TuaLbsere, Prxs, H. Herz,
CzERNY el CHOPIN. Schiller Marsch de G. MEYERBEER ; transcrip-
tion.
C. Franck. — Op. 5. Caprice en fa dieze.
L. Meyer. — Op. Ti. Grande fantaisie sur le Prophéte.
F. Hiller. — Op. 10. Caprice fautastique.
S. Thalberg. — Op. 48. Graud caprice sur Charles V1.
Schumann. - Op. 17. Grande fantaisie & Liszrt.
- - Scherzo ¢ presto appassionato.
— Op. 26. Le Carnaval de Vienne.
—  Op. 7. Toccata.
—  Op. 12. Piéces romantiques.
F. Liszt. — Paraphrase de concert sur le Songe d’une nuit d'éic
de MENDELSSOHN.
—  Grande fantaisie sur la Somnambule.
— Op. 7. Réminiscence des Puritains, grande fantaisie.

7
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F. Lisat. — 0. 8. Les Snirdes musicales de Rossing. Deux grandes
fantaisies. ’

— IHustrations du Prophéte en trois suites.

— Dewx légendes : N 1. Saint Frangois d’dssise, prédication
aux oiseaux; N° 2. Saint Frangois de Paule marchant
sur les flots,

~—  Plusieurs suites de rapsodies hongroises.

Valses, caprices d'aprés SCHUBERT.
Rondo alln turca des Ruines d’Athénes,

(Page a compléter aw choir du professeur.)
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Concertos classiques.

[De vingl @ lrenteéing.)

W.A. Mozart. — Vingt concertos pour piano et orchestre.

1e* en u¢ majeur. 11¢ en si bémol maj,

2¢ en la majeur. 12¢ en fa naturel maj,
3° en fa naturel maj. 13¢ cn ¢ naturel maj,
4° en si bémol maj. 14= en mé bémol maj.
5° en ut naturel maj. 15 en si bémol maj.
6° en mi bémol maj. 16° en ut naturel maj.
7¢ en ut naturel min. 17¢ en si bémol maj.

8¢ en 7¢ naturel min, 18¢ en mi bémol maj.
9¢ en sol naturel maj. 19¢ en ré naturel maj.
10° en la naturel min. 20 en ut naturel maj.

Ces concerlos, sans étre d’une grande difficulté de
mécanisme, appartiennent par le style, par la nature
de Tidée, par la forme et surtout par le développe-
ment orchestral et symphonique, aux cuvres magis-
trales.

Beethoven. — 1 Concerio en ul majeur,
— 2¢ — en si bémol majeur,
— 3¢ — en u{ mineur,
- 4e — en sol majeur.
- De — en mi bémol majeur,
— (& — en ré naturel majeur.

Ces ceuvres admirables doivent étre éludices, meédi-
tées, mais ne peuvent étre inlerprtées que par des
virtuoses musiciens capables d’en sentir et d'en
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comprendre les beautés, au point de vue, soit de
lidée, soit du développement donné, soit du rdle
important joué par l'orchestre.

Weber. — Op. 32. Grand concerto.
—  Op. 9. Le Retom du croisé, concerto-stirck.

Ce dernier morceau est tout partlcuherement une
ceuvre symphonique malgré la virtuosité des traits et
'intérét soutenu de la partie récitante du piano.
Mendelssohn.—0p. 25. Concerto en sol naturel mineur.

— Op. 40. Concerto en ré naturel mineur.
— Op. 22. Capricio brillant avec orchestre.

Voild encore des ceuvres symphoniques du plus
grand intérét ol le piano coloré, brillant, fait corps
avec un orchestre mouvementé, ingénieux, puissant.
Belles ceuvres qu'on doit connaitre et dont il faut
s'imprégner.
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Concertos modernes.

{De vingl-cing @ trente-cing.)

Les maitres modernes qui ont le mieux continué la
grande tradition de Hummel, Field et Moscheles dans
les concertos pour piano — récitant et principal — sont
sans nul doute Herz et Kalkbrenner. Les deux concer-
tos de Chopin sont des ceuvres exquises de sentiment
et d'ingéniosité ; mais 'orchestration nous parait in-
suffisante. Les sept concertos de Herz, les cing de
Kalkbrenner ont une réelle valeur de travail et de
facture.

Les concertos de Prudent sont de belles ceuvres de
fantaisie et d’imagination; ceux de Mendelssohn, Schu-
mann, Litolff, Saint-Sa¢ns, Dupont, Lisat, Rubinstein,
etc., ont donmé 4 l'orchestre une importance bien plus
grande ; mais dans certaines parties le piano w'est plus
qu'un des timbres de 'orchestre, Ces ceuvres si remar-
quables ont, il faut le reconnaitre, changé le moule
ancien des concertos, plus spécialement écrits jadis au
point de vue de l'instrument récitant, toujours direc-
tement accompagné par l'orchestre, mais le primant
de toute l'autorité d'un premier ténor qui commande
en maitre & son modeste accompagnateur. Bach, Mo-
zart, Weber, Beethoven avaient, en hommes de génie,
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ouvert la voie; d’autres artistes éminents les y ont
suivis, mais peut-étre ont-ils dépassé le but. C’est une
question & étudier. En tous cas, les vaillants qui de
nos jours écrivent, comme Saint-Saéns et Rubinstein,
des ceuvres de symphonistes virtuoses méritent la plus
haute estime.

Schumann. — Op. 54. Concerto en la mineur.
— Op. 92, Introduction et allegro appassionato.

Camille Saint-Saéns. — Op. 17. Concerto en 7é.
— Op. 22. 1> concerto en sol mineur.
—  Op. 29.. 3¢ concerto.

E. Prudent. — Concerto symphonique,
— Les Trois Réves. La Prairie,

Litolff. — Plusieurs concertos ou le piano et l'orchestre sont
magistralement traités,

Rubinstein. — Quatre concertos, ayant les mémes qualités.
Valentin Alkan. — Concerto.

Léon Kreutzer. — (oncerto symphonique.

Y. Liszt. — Deux concertos édités a Leipzig.

A. Dupont. — Concerto.




Exercices spéciaux et études de difficulté transcendante.

[De vingt-cing @ trente-cing.

C. Czerny.—Ecole de la main gauche, (Dix grandes études.)
Op. 393.
— Grand exercice en ticrees. Op. 380.
—  Grande ¢lude en tierees, Op. 245.
—  Grande ¢tude en forme de rondo. Op. 151,
—  Grand exereice sur les gamumes chiromatiques. Op.244.
— Grand exercice de bravura. Op. 47T.

Moschelés. — Op. 95. Douze grandes études (dldcteumque\.
H. Bertini. — 0Op. 94. Caprices ¢ludes.

Henri Ravina. — Douze grandes études de concert,

J. Schulhoff. — Douze grandes études de concert. Op. 13.

J. Taubert. — Op. 40. Donze études de concert.

Thalberg. — Douze grandes études de concert,

Ad. Henselt. — Donze grandes études de concert. Op. 2.
Marmontel. — Vingl-quatre grandes études de style et de

bravoure. Op. 85.
F. Chopin. — Op. 10 et Op. 25. Grandes études, cuvre de
grand style, et qu'aucun pianiste ne doit ignorer.

A. Méreaux. — Op. 63. Grandes études. Soixante caprices ca-
ractéristiques dans le style libre et sévere. Magnifique ouvrage.

F. Liszt. — Vingt-quatre grandes études.
—  Douze grandes études transcendantes.
— Etudes de PacANINI, transerites pour le piano.

Georges Mathias. — Op. 10. Grandes éindes.
—  Op. 58 Etudes symphoniques. (Sous presse.)
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Dans la musique moderne, le nec plus ultra de la
difficulté transcendante a été atleint dans les ceuvres
suivantes :

F. Liszt. — Fantaisies sur les Huguenots, la Juive, Robert, Don

Juan, Lucrezia, il Trovalore, Rigoletto, Songe d’'une nuit d'été,
Hernani, Venesia ¢ Napoli.
—  Transcriptions des symphonies de BEETHOVEN.
-~ Transeriptions des mélodies de ScHUBERT.
- Transcriptions des symphonies de BerLioz. Harold,
—  Ouvertures du Roi Lear et des Francs Juges.
— Ouverture, paraphrase de concert du Tannhiuser.
— Andante finale de Lucie.
— Ouverture de Guillaume Tell.
Wilmers. — Op. 68. Fantaisie sur le Prophéte.
Robert Schumann. — 0p. 10. Six études de concert d'aprés
les Caprices, de PAGANINI.
—  Op. 10 bis. Deuxiéme recueil.
—  Op. 13. Douze études symphoniques.

R N



Fugues modernes. Piéces trés-difficiles de style et d'exécution.

A. Rubinstein. — Op. 53. Six tugues dans le style libre pré-
cédées de préludes.

F. Mendelssohn. — Op. 35. Six préludes ot siz fugues. I'ré-
lude et fugue cn mi mineur.

C. Czerny. — Fcole du style sévere. Op. 89.
— Caprice a la fugue.

(Page & compléter au choix du professeur.)
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De la musique concertante a quatre mains.

Tous les professeurs expérimentés ont pu apprécier
comme nous utilité de I'étude de pieces concertantes
A quatre mains, soit au point de vue de Vexactitude
de la mesure, soit comme préparation 4 la musique
d’ensemble. Mais ce travail, pour produire tous les
résultats désirables, doit élre fait avec discernement et
4 son heure; il ne suffit pas de dire correctement et
avec précision les piéces concertantes & quatre mains,
il faut encore, en conservant A chaque maitre sa cou-
leur, son style, savoir écouter et dialoguer avec esprit,
soutenir la partie chantante,ne jamais absorber I'inté-
rét d'une maniére exclusive, animer ou retenir & pro-

pos le mouvement, éviter de donner aux passages qui-

doivent rester dans une demi-teinte une trop grande
sonorité; enfin, apporter & ces études le soin, le rai-
sonnement, la conscience que I'on doit mettre en toute
chose ; et, pour commencer, n’étudier A quatre mains
que sous les yeux de professeurs attentifs ou de parents
assez musiciens pour contrdler les fautes de mesure,
guider le gofit et le sentiment des éléves.

Cette recommandation devient tout & fait impérieuse
si les ¢léves sont peu avancés, inexpérimentés dans
leur travail, et sils n’ont déjd U'habitude d’observer

~—
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rigoureusement d’eux-mémes les indications des com-~
positeurs.

Parmi les ouvrages spéciaux et élémentaires destinés
& servir d’études préparaloires aux ceuvres concer—
tantes & quatre mains, nous devons signaler notre Ar¢
de déchiffrer & quatre mains, les Etudes dialoguées de
Lecarpentier, études primaires de mesure et de style,
et les Etudes chantantes 3 quatre mains, de Concone.
Les Etudes concertantes spéciales et progressives, & qua-
tre mains, de Camille Stamaty, op. 46 et 47, doivent
développer dans de trés-bonnes dounées le sentiment.
de la mresure et du phrasé musical. Ce remarquable
oﬁ\'rage est le complément obligé des excellentes études
de chant et de mécanisme 4 deux mains, précédemment
publiées par Camille Stamaty (en trois livres, op. 37,
38 et 39.) — Les deux cahiers d'Efudes & quatre
mains de Bertini renferment aussi de précieuses legons.
Ces études sont tout A la fois mélodiques, harmonieuses
et symphoniques. — Les Gammes harmonisées & quatre
mains, par Moschelés, sont remarquables aun double
point de vue rhythmique et harmonique.

Nous devons une place toute particulitre A I'Ecole
concertante de Lefébure-Wély, série de morceaux de
divers genres et de divers caractéres. L’école concer-
tante de Lefébure-Wély est la meilleure préparation &
la musique des maitres que nous puissions indiquer.

Nous allons maintenant citer quelques petites piéces
faciles & quatre mains:Ferdinand Sor, op. 22. Trente-
deux petites pidces 4 quatre mains, op. 3, de Weber.
Nous recommandons aussi les transcriptions et réduc-
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tions faciles & quatre mains des ceuvres symphoniques
d’'Haydn, de Mozart, et de Beethoven, faites avec le
plus grand soin par M. Jules Weis (1). L'étude de ces
transcriptions concertantes et de celles de 1'Art du
chant, de S. Thalberg, & quatre mains par Ch. Czerny
et G. Bizet, doit non-seulement initier progressivement
les jeunes éléves 4 la connaissance de la belle et
grande musique, mais de plus, former leur style, en
ouvrant leur intelligence dés le début, au sentiment
des chefs-d’ceuvre de I'art musical. Or, tous les éléves,
qui ont en vue d’acquérir un talent réel, doivent se
bien persuader, dés leurs premiéres études, que le but
élevé de T'art, celui vers lequel tendent tous les vrais
artistes, est de satisfaire le gout délicat, expérimenté
de musiciens d’élite, et nullement de produire de Tef-
“fet en sacrifiant an mauvais gott. Mieux vaut n'étre
compris que d’un petit nombre en parlant avec pureté
et noblesse le langage de I'expression, que de plaire A
la foule ignorante en s'exprimant avec vulgarité et
dans un style faux.

Citons encore parmi les pidces faciles, progressives
et concertantes de la bonne école : Dussek , op. 67;
Hiinten, op. 27; Ries, polonaise 3 quatre mains;
Beethoven, op. 6, sonatine ; Hérold, op. 17,

Nous ne désapprouvons pas d’'une maniére absolue
les arrangements & quatre mains de piéces précédem-
ment écrites & deux mains; plusieurs artistes de ta-
lent ont apporté 4 ce genre d’arrangement beaucoup
de soin et de conscience; pourtant en général, malgré

(1) Yoir pour le détail page 160.

Eadie s
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T'habileté des arrangeurs, la seconde partie se trouve
le plus souvent réduite A I'état d’accompagnement
presque continu. Il est rare que dans un morceau,
primitivement écrit & deux mains, la basse ait un
intérét égal & la partie supérieure et dialogue avec
elle d’une maniére soutenue. Le plus souvent, les ar- -
rangeurs, pour conserver la disposition premiére, et
peut-étre par économie de temps, se contentent de

‘doubler les basses pour la seconde partie, sorte de

placage souvent insignifiant qui étouffe le chant de la
partie supérieure; ou bien ils se bornent & doubler
celle-ci 4 l'octave. On gagne en sonorité, mais le tra-
vail concertant est nul. Faisons pourtant une large
exception pour les arrangements en ce genre dus
A Lemoine, Chaulieu, Hiinten, Schunke, Ch. Czerny,
Rummel, etc., etc.; les morceaux arrangés par ces ar-
tistes sont pour la plupart dans de véritables condi-
tions concertantes. Mais, nous le répétons encore,
nous préférons de beaucoup les morceaux spéciale-
ment composés a quatre mains.

Parmi les compositeurs modernes qui ont écrit pour
piano 4 quatre mains, nous devons citer en premicre
ligne : Bertini, H. Herz, Ed. Wolff, Lefébure-Wély,
Renaud de Vilbac, Paul Bernard. Voici, dans lordre
de la moyenne difficulté, un choix d’ceuvres & quatre
mains d'auteurs d’'un mérite incontesté : Hinten,
op. 34, variations sur un théme de Haendel; H. Herz,
op. 101; Lefébure-Wély, duos sur les Monténégrins,
les Sabots de la Marquise, le Pére Gaillard et les
Porcherons; F. Ries, di tanti palpite, varié; H. Ber-
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tini, op. 77, fantaisie \ quatre mains sui Roberto d I

vreux; Beethoven, op. 48, marches & quatre mains;’

Dusseck, op. 42, sonate; Hummel, op. 118, tyrolienne;
Messemakers, duo & quatre mains sur Lucie. Renaud
de Vilbac (1) et Paul Bernard (2) ont publi¢ grand
nombre d’arrangements A quatre mains sur les opéras
les plus en vogue, un peu au-dessus de la moyenne
difficulté, et d’'une exécution attrayante. Paul Bernard
a reproduit & quatre mains les pitces choisies de
F. Chopin, mission des plus délicates et des plus inté-
ressantes.

En fait de musique classique, nous devons, en pre-
miére” ligne, placer les sonates & quatre mains de
Mozart, celles en ué, en fa naturel, en ré, en si bé~
mol, puis les arrangements des symphonies de Beetho-
ven par Ch. Czerny, Ferdinand Hiller et Ravina.

Chaulieu, Fessy, Decourcelles ont habilement ar-
rangé un grand nombre d’ouvertures du répertoire
ancien et moderne. Comme pitces de salon, citons les
fantaisies de Bertini sur le Domino noir, la Part du
Diable, le Lac des Fées, Zanetta, le Duc d’Olonne; les
variations d’Henri Herz sur le Clair de Lune, le Dé-
sert, Guillaume Tell, le Philtre, morceaux connus de
tous les pianistes; les variations de Pixis sur Robert
et sur les Huguenots; les duos de Wolff sur les Soirées
de Rossini; la Marche aux flambeaux de Meyerbeer
et la Marche du Prophéte; les duos de Ravina sur Eu-
ryanthe ; les transcriptions de G. Bizet sur Hamlet, el
celles de G. Mathias sur lo Flite enchantée, les trois

(4) et (2) Yoir page 483.
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1

marches caractéristiques de G. Mathias, et ses -trois
esquisses concertantes d’aprés Goéthe. Enfin, citons
les quatre grandes fantaisies de Charles Czerny, inspi-
vées par les romans de Walter Scott : Ivanhod, Guy
Mannering, Rob-Roy, Waverley.

Dans un ordre de difficulté supérievre, et comme
pitces de style, nous devons recommander les deux
duos & quatre mains de Georges Onslow, I'un dédié &
Camille Pleyel et l'autre aux fréres Herz. Ces deux
morceaux peuvent ¢tre cités comme des piéces sym-
phoniques du plus grand intérét; les idées sont no-
bles, expressives et d’un sentiment dramatique trés-
profond ; les développements sont ingénieux, les effets
concertants trés-variés; enfin I'inspiration s’y unit 3 la
science, car I'on retrouve dans ces ceuvres le carac-
tére et le style symphonique de ce maitre,

Expliquons-uous bien sur la signification du mot
concertant, Pour nous, un duo concertant est celui
ou les deux parties ont un égal intérét, ot les motifs
et les traits sont dialogués; en un mot, dans notre
pensée, on n'écrit une ceuvre concertante qu’a la con-
dition expresse de répartir également, et dans de jus-
tes proportions, A toutes les parties, l'intérét du dis-
cours et du dialogue musical,

Sur le méme plan d’étude, nous placerons la ‘belle
sonate 4 quatre mains de Moschelés (op. 48). Voila en-
core une ceuvre magistrale, admirablement écrite,
pleine de belles mélodies, concertante dans les plus
petits détails, et qui permet aux virtuoses de faire
acte de style et de bravoure. La sonate de Hummel
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(op. 92) est aussi un chetf-d’ceuvre : ¢'est une symphonie
pour le piano écrite avec la siireté de main et [a noblesse
de style que donne la science unie & I'imagination.

M. Damcke a publié une trés-belle sonate & quatre
mains. La citer & cdté des ceuvres que nous venons de
recommander, cest dire tout le mérite que nous lui
reconnaissons, ’

Comme étude de mesure et du style sévére, I'arran-
gement & quatre mains, par H. Bertini, des fugues de
Bach, est un travail fort intéressant. Pour finir, citons
les duos & deux pianos de Thalberg sur la Norma;
I'arrangement par Goria du concerto de Weber (le Re-
tour du Croisé), pour deux pianos; la grande sonate
et le concerto & deux pianos, de Mozart; les concertos
de 8. Bach, 4 trois pianos; un duo & deux pianos sur
des motifs de Mozart et Rossini, par H. Herz; du méme
auteur, le Landler viennois, 4 deux pianos et huit
mains ; un duo & deux pianos, de Krager; les duos de
Ch. Lysberg sur Don Juan, la Flite enchantée et Obéron,
Preciosa, Freyschiitz, de Weber. Chopin a aussi écrit
un duo & deux pianos, dans lequel on retrouve les
qualités expressives, brillantes et si originales de son
style. Ce morceau appartient & ses ceuvres posthumes.

Nous aurions pu augmenter le nombre de nos cita-
tions, mais nous préférons laisser & Fexpérience et &
I'initiative des professeurs le soin d'insister, suivant
I'utilité reconnue, sur le choix et I'étude plus ou moins
soutenue des pieces concertantes. ’
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Voici maintenant la série progressive des ceuvres con-
certantes faciles et difficiles que nous croyons devoir
recommander aux professeurs :

Choix d'études élémentaires, faciles et progressives,
a quatre mains, du trés-facile au difficile.

{De un @ vingl-cing.}

Marmontel. — L'Art de déchiffrer & 4 mains. Cinquante petites
lecons progressives de lecture. (De un & quinze.)

V.-F. Werrimst. — Douze petits morceaux en forme d’études,
sur cing notes. 1 et 2¢ séries. (Deux a huit.)

Ad. Le Carpentier. — Op. 232. Eléments du piano; vingt«
quatre petites lecons mélodiques a 4 mains. (Quatre a huit.)

Neldy. — Op. 6. Dix études primaires rhythmiques et mélodi-
ques. (Quatre a huit.)

H. Lemoine et Sor. — Op. 22 et 39. Ecole de la mesure et
de la ponctuation musicale; quarante-huit piéces faciles et pro-
gressives 4 4 mains. (Quatre & dix.)

Ad. Le Carpentier. — Op. 239. Vingt-cing études dialoguées.
(Siz & dousze.)

Concone. — Op. 46. Etudes élémentaires. (Siz ¢ dix.)

H. Bertini. — Op. 149 et 150. Ltudes faciles & 4 mains, lot-
tres J. K. (Quatre a douze.)

C. Stamaty. — Les Concertantes. 1¢" livre. (Huit & douze.

Henri Bertini. — Op. 97. Premiére série d’études a 4 mains,
(Huit a quinze.)

Concone. — Op. 39. Ltudes de Salon. \Douze G quinze.)
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J. Moschelés. — Op, 107. Ftudes 4 quatre mains sur les
gammes harmonisées dans les rhythmes les plus variés; deux
cahiers. (Dix & vingt.)

G. Stamaty. — Les Concertantes. 2° livre. (Huit & qm’nze.). ]
H. Bertini. — Op. 135. Vingt-cinq études 3 4 mains. {Dousze
o vingt.)

—  Op. 179. 4e livre, lettre L. Vingt-cing études. (Douze
o vingt.)

H. Ravina. — Les Contemplations, grandes éludes & 4 mains.
— Les Oiscaux. — Les Mages. — Joies du soir. — Dolorosa.
(Vingt & vingt-cing.)

H. Bertini. — leole de la musique d’ensemble. Etudes spé-
ciales du style sévere. Collection des Préludes ot Fugues de
Bacw, arrangés & 4 mains. (Vingl & trente.) '

{Page & compléter au choix des professeurs.




Choix de morceaux classiques a quatre mains s'élevant pro-
gressivement du facile au trés-difficile.

(De quatre & vingt-cing.)

Beethoven. — Op. (. Sonatine a quatre mains.

Ch.-M. de Weber. — Op. 3. Six piéees faciles en deux
livres.

Jules Weiss. — Vingt transeriptions & quatre mains de Hayvnw,

Mozart et BeTnoVEN, formant e 4° cahier de la publication :
le Jeune Pianiste classique (1).

R. Schumann. — Op. 30, Bal d’enfants. — Piéces concertan-
tes. — Polonaise. — Valse. — Menuet. — Ecossaise. — Fran-
¢aise. — Ronde.

Kulhau. — Op. 55. Six sonatines faciles, arrangées a4 quatie
mains par Rummel,

F. Kalkbrenner. — Op. 41. Deux petits duos.

Brauer. — Trois sonatines.

Ch.-M. de Weber. — Op. 60. Huit piéces en deux livres.
Ch. Czerny. — Op. 733. Six rondinos sur des thémes favoris.

Hérold. — Op. 37. Rondo brillant, arrangé a quatce mains par
Lemoine. — Op. 17. Rondo.

Henri Bertini. — Op. 77. Rondino.

Pixis. — Op. 11. Trois marches.

F. Kalkbrenner. — Op. 40. Marche.

Kozeluch. — 0p. 19. Sonate.

Moschelés. — Op. 31. Trois marches.

A. Blanc. — 1* Sonatine en ¢ majeur. — Scherzetto.

{1} Voir pour le détail page 4160,
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Ries.— Op. 53. Le Relour des troupes.

Dussek. — Op. 67. Sonate,

Clementi. — Op. 16 et 23. Sonates.

Mozart. — Andante et variations. 3

R. de Vilbac. — Vingt-quaire transcriptions classiques.

Beethoven. — Op. 45. Trois marches. Variations sur un theme
de WALDSTEIN.

J. Hummel. — Qp. 138. Tyrolienne variée.
—  Op. 74. Grand duo d'apres le septuor.
—  Op. 92. Sonate.

Moschelés. — Op. 47. Grande sonate.
—  Op. 81. Premiére symphonie.
- Op. 112. Grande sonate symph.

Soliva. — Grande sonate.

Mozart. — Six sonates 4 quatre mains.

Hummel. — Op. 87, Duo & quatre mains d'aprés le quintette,
— Op. 90. Nocturne & quatre mains.

G. Mathias. — Douze transcriptions sur la Flife enchantée.

Ch.-B. Lysberg. — Oberon, Preciosa, Freyschiilz, grande fan-
taisie.

Ch. Czerny. — Op. 94. Deux grandes marches,

Ed. Wolff. — Deuxiéme marche aux flambeaux. — Schiller-
Marsch, de G. MEYERBEER. Arrangements i qualre mains,

Boely. — 4° sonate.

Dussek. — Op. 48. Sonate.
Kalkbrenner. — Op. 3-79, sonates.
C. Czerny. — Op. 11. Rondo brillant,

G. Onslow. — Op. 7. Duo & 4 mains.
—_ Op. 22. Sonate & 4 mains.,

Mendelssohn. — Op. 92. Allegro brillant & 4 mains.
— Op. 1_08 Marche en ré. — (Buvre pgsthume,

Damke. — Grande sonate & 4 mains.
Hummel. - Op. 92. Grande sonate & 4 mains.
F. Schubert. — Op. 27. Trois marches héroiques.
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(Page blanche ¢ remplir aw choiz dw professeur.)



- 430 -

{Page supplémentaire & remplir aw choiz du professeur.)




Piéces A quatre mains, dans le genre moderne, s'élevant
graduellement du tres-facile au tres-difficile.

{De deux a trente.)

Valiquet. — Le Berquin des pianistes. Feole concertante des
pelites mains. Douze petits morceaux {1). ]

L. Guénée. — Les Petits Pianisles. Six morceaux tres-faciles.

H. Lemoine. — Op. 43. Les Dewxr Fréres. Deux pelits rondos.

H. Bertini. — Op. 82. La Soirée.

Ad. Le Carpentier. — Les Plaisirs de Uétude, choix de trente

morceaux faciles.

- Trésor des jeunes pianistes. Vingt-quatre récréations
trés-faciles.

— Op. 13. Rondo a la francaise.

— Op. 95. Les Plaisirs des jeunes pianisies. Vingt-quatre
petits morceaux, bien écrits, bien doigtés.

Rummel. — Perles enfantines ; 17 récréations faciles 3 4 mains
sur les opéras de Yernt,

F. Kalkbrenner. — Op. 41. Deux petits duos.

Ad. Adam. — Op. 5. Les trois Polichinelles.

Henri Rosellen. — Op. 117. Répertvire du jeune pianiste.
Rondino 4 4 mains sur la Gasza ladra, variations a 4 mains
sur Gabriella di Vergy, rondino sur Eduardo e Cristina.

A. Thomas. — Entr’acte de Mignon.

J. Rummel. — Deux suites sur Mignon,

F. Burgmilller. — La Flule enchanlée, valse de salon.

— Mignon, valse de salon.
— Oberon, valse.

1) Yoir pour Je dctail page 135,
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F. Burgmiller. — Le¢ Déserteur, valse.
— Neéméa. Valse hongroise.
- Valse de 1'Abeille (Reine Topaze).
Fr. Spindler. — Op. 130. Dix morceaux faciles en trois suites.
—  Op. 136. Six sonatines. — Op. 24. Marche.

Ch. Reinecke. — Douze morceaux faciles pour former au
sentiment du rhythme et & P'expression.

Bertini. — Op. 77. Rondino.

A. Durand. — Op. 62 bis. Chacone.

Decourcelle. — Op. 25. Galop.

J. Herz. — Op. 39 bis. Trois airs de ballet de Charles VI.

Decourcelle. — Op. 21. Fantaisie élégante.

A. Fesca. — Hommage aux dames. Morceau de salon.

H. Rosellen. — Op. 70 bis. Duo brillant sur Zampa.

Henri Herz. — 0Op. 48. La Violette.— Op. 51. Derniére, pensce de
Weber. — Op. 60. Variations sur la Cenerentola (arrangées a 4
maius ainsi qu'un grand nombyre de ses fantaisies populaires):

J. Ascher. — Lu Perle d'Allemagne, bluette mazurka.

F. Spindler. — Op. 140 Vis. Le Trot du cavalier.

— Op. 148 bis. Valse de salon.

Ch.-B. Lysberg. — Valse brillante en la. Op. 53.

C. Saint-Saéns. — Op. 11. Duettino en sol majeur.

A. Vaucorbeil. — Tempo di minuetio.

G. Bizet. — Transcription & 4 mains de Ja méditation do
Ch. Gounop sur le 1°r prélude de Bacu. -

H. Hofmann. — 7 Lendler & qualre mains.

Johann Strauss. — Féte polonaise & quatre mains.

—  Marche égyptienne.
'8. Thalberg. — L'Art du chant appliqué au piano, édition sim-
plifi¢e & 4 mains, par Czerny et G. Bizer (1).

G. Bizet. — Douze morceaux (1 et 2¢ suite).

F. Godefroid. — Lcole chantante, arrangement A 4 mains par
J. RuMMEL.

F. Chopin, — Six morceaux arrangés a 4 mains par PauL
BERNARD.

(1} Voir pour l¢ détail page 450,
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Billema {fréres), — Fantaisies & 4 mains sur l'ceuvre drama-
tique de VErDI, et sur les opéras de Rossini, BELLINI, Doni-
ZETTI, AuBER, WEBER, Riccr.

Ces morceaux brillants, de force moyenne, mettent
en relief les motifs saillants des opéras; les enchaine-
ments en sont toujours heureux, les traits et variantes
sous la main et a effet.

N. Louis. — Op. 30. Premier duo expressif,
—  Op. 40, Deuxiéme duo expressif.

Ad. Henselt. — Op. 9. Scherzo.

Lefébure-Wély. — Fantaisies sur les Moniénégrins, les Sabols
de la marquise, les Porcherons. ’

Ch. Poisot. — Fantaisie concertante sur la Flite enchantée.

A de Konstki. — Le Réveil du Lion (arrangé a 4 mains par
M. DECOURCELLE]}.

F. Liszt. — Valse di bravoura et galop chromatique (arrangé
par l'auleur a 4 mains).

Osborne. — Op. 60. Grand duo.

Thalberg. —Op.44. Fantaisiesur Zaire, arrangée par C.CZERNY,

H. Rosellen. — Op. 175. Esméralda, valse de salon.

Théodore Lécureux. — Le Point du jour, rondo pastoral.

L.-L. Delahaye. — Hommage ¢ Rossini, étude de concert,

—_ Les Océanides, valse.

— Les Révérences, 1= menuet.

— Colombine, 2¢ menuet.

— Le Pas des Eperons,
G. Sandré — Op. 17. Valses & quatre mains.
Lefébure-Weély. — Op. 70. Les Caquets du couvent, esquisse

symphonique.

— Op. 184. Hamlet, fantaisie concertante.

A. Hignard., — Douze valses concertantes.

L.-M. Gottschalk. — Op. 3i. Les Yeux créoles.

— Op. 53. La Gatina. — La Radieuse.

Bertini. — Duo 4 4 mains sur Zanelta, Op. 132. — Duc d'0-
lonne, Op. 139. — Fantaisie & 4 mains surle Domino, Op. 120,
— Op. 127. Grande fantaisie sur L'Elisire d’amore. — Op. 125.
Duo sur le Lac des Fées. — Op. 131. Sur la Siraniera.

8
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Henyi Berz, — Op. 70. Variations & 4 mains sur le Philtre.
—  Op. 50. Variations brillantes sur Guillaume Tell.
Kalkbrenner. — Op. 95. Variations sur le Comte Ory.
Ravina. — Grand duo sur Eurianthe (a % mains et 2 pianos)
J.-P. Pixis. Op. 131, Fantaisie dramatique sur les Huguenols.
(Hans de) Bulow. — Marche du Tannhiuser.

Lefébure-Weély. — Op. 163. Premitre symphonie. -
—  Op. 181. Deuxi¢me symphonie, arrangées par l'auteur.
Les morceaux séparés de ces symphonies sont des piéces de
salon et de concert & grand effet.

Ed. Wolff. — La Marche aux Flambeaux, et Schiller-Marche,
transcrites & 4 mains (belles transcriptions de ces
ceuvres magistrales).

— * 0Op. 131. Marche triomphale & 4 mains et 2 pianos.

Saint-Saéns. — Op. 35. Variations sur un théme de BEETHOVEN.
Brahms. — Danses hongroises.

Il faudrait un volume entier pour dresser la liste de
tous les grands duos & quatre mains, morceaux dra-
matiques de salon et de concert. Parmi les auteurs
modernes et spéciaux qui ont excellé dans' ce genre
et écrit un grand nombre de fantaisies, caprices, illus-
trations et arrangements brillants, nous citerons les
frores BiLema, Coavieu, Bertini, Fessy, RENaUD DE
ViLeac (1), Pavt Bernanp (2), Ep. Worr qui & lui seul
a écrit plus de cent duos brillants, GoTTscHALK, LEFE-
BURE, Ravina, H. Hgrz, Brick.

Chaque éditeur & son spécialiste pour les arrange-
ments faciles ou brillants; il suffit de consulterles cata-
logues pour se renseigner sur la valeur du (ravail et
ses difficultés.

{1)~{2) Voir pdge 182-183.
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Ouvertures arrangées i quatre mains.

—

Il existe dans la riche bibliothéque du piano un
nombre immense d'ouvertures, tant anciennes que
modernes. Les plus célébres ont été transcrites &
deux, & quatre mains, et aussi & deux pianos, et
4 huit mains.

Nommer et classer toutes ces ceuvres, signaler les
différents transcripteurs des mémes piéces, nous semble
un travail stérile. Cest de plus empiéter sur le droit
du professeur, peser sur son sentiment d’appréciation.
Nous engageons seulement les maitres et les éléves,
qui feraient cet intéressant travail de lecture, & suivre
sans parti pris d’école les ouvertures célebres des mai-
tres italiens, allemands et fr%mcais. Maisil va de soi, —
et ce doit étre bien entendu de I'éléve, — que ces lec-
tures attrayantes, amusantes, seront faites A titre de
passe~temps et non considérées comme le but 4 atteindre.

L’exécution intelligente des ouvertures d’opéra
meuble la mémoire de motifs heureux. Mais, les com-
positeurs se préoccupant fort peu, (et ils ont mille fois
raison,) du bien doigté de leurs traits au piano, si
P'arrangement n’est pas ingénieux, fait adroitement
par un musicien habitué 4 ces réductions, il se pré-
sente souvent des passages gauches, génants, et qui
font trébucher I'éleve.

Parmi les bons arrangements, nous recommandons
soit les réductions faites avec soin par les compositeurs
eux-mémes, soit les réductions de Ch:{ulieu, Lemoine,
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Czerny, Schunke, Fessy, ou celles plus récentes de
Renaud de Vilbac, Paul Bernard, Bazille, 0’Kelly, Poi-
zot, Diémer, Guiraud, Georges Bizel, Brice ; tous ces
artistes de grande valeur, et plusieurs autres dont le
nom nous échappe, ont réduit & deux, a quatre mains
et plusicurs fois & deux pianos les ouvertures célebres,
les symphonies des maitres classiques ct romantiques,
les oratorios anciens et modernes et la majeure partie
des piéces concertantes, duos, trios, quatuors, quintettes,
quatuors, septuors et nonettos. Toutes les ouvertures des
opéras italiens, francais, allemands, de 'ancien et
du nouveau répertoire, toutes les ouvertures caracté-
ristiques, dramatiques, portant des épigraphes ou ins-
pirées d’un drame dont elles traduisent, dans la langue
des sons, la pensée poétique, la couleur dominante,
tous les prologues dramatiques et musicaux ont tous
6t arrangés, traduits, non-seulement pour le plus
populaire des instruments, le piano, mais, qui le croi-
rait ? pour flute, flageolet, cornet & pistons, etc.

Un volume ne suffirait pas pour donner la nomencla-
turedes opéras, symphonies, oratorios, musique de cham-
bre des différentes écoles. Nous nous contenterons de
citer le nom des maitres de I'art musical en mention-
nant leurs principaux chefs-d’ceuvre. Les connaitre
tous est difficile, car la liste est considérable.

Rien de plus attrayant, de pius instructif que de lire
et admirer & deux les pages colorées; mouvementées,
passionnées, ot I'imagination et le tempérament sym-
phonique des grands maitres s'affirment avec tant
d’énergie, de fagons si différentes.
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Le répertoire italien est d’une grande richesse ; les
ouvertures dramatiques de Cimarosa, de Pergolése, de
Paesiello, de Paer, de Mercadante, de Caraffa, de Ricci,
de Bellini, de Donizetti, de Rossini, de Verdi,—el nous
oublions bien des noms, —se comptent par centaines.
Les arrangements et réductions au piano sont nom-
breux ; beaucoup de ces czuvres étant dans le domaine
public, chaque éditeur a fait faire son arrangement,
plus ou moins exact, plus ou moins simplifié. Il y a
donc un choix nécessaire.

Si le nombre des ouvertures d’opéras italiens est
trés-grand, celui des ouvertures d’opéras francais est
bien plus important encore. Depuis le vieil opéra
jusqu’a nos drames modernes, que de modilications
et de transformations dans le prologue symplionique,
(Pouverture) ! La musique frangaise a subi I'influence
des deux courants, italien et allemand, mais, quoi qu’en
disent des détracteurs malveillants, elle a sa valeur
propre. Le tempérament individuel, le caractére na-
tional de nos compositeurs sest affirmé par cent
chefs-d’ceuvre autres que ces opérettes 4 la mode,
qui sont & la vraie musique, & I'art pur, équivalent
des folles gaietés du Palais-Royal mises en regard de
la belle langue parlée au Théatre-Francais. Mais, pour
certains critiques de I'art national, Uopérette est le su-
blime du genre; il faut y ramener le génie et I'esprit
francais; c'est un parti pris plus habile que sincere.

Revenons aux ouvertures & quatre mains et men-
tionnons sommairement les noms des compositeurs
pour dresser le catalogue de leurs ouvrages.
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Parmi les maitres ancicns, il est bon de connaitre les
ouvertures des ouvrages dramatiques de Duny, Phili-
dor, Monsigny, Dalayrac, Grtéry, Nicolo, Champin; les
introductions de drames de Lulli, Rameau et Gliick,
wont pas été réduites & quatre mains, ni, & de rares
fragments prés, au piano solo.

Citons encore, parmi les maitres dont les ouver-
tures sont restées au répertoire etdoivent étre connues
des artistes, celles de Méhul, Lesueur, Berton, Che-
rubini, Spontini, Auber, Meyerbeer, Halévy, Hérold,
Berlioz, Adam, Clapisson, Monpou et Labarre, et denos
jours celles de MM. A. Thomas, Gounod, David, Reber,
V.Massé, Reyer, Bazin, Boulanger, Maillart, Gevaert,
Massenet, Guiraud, G. Bizet, Saint-Saéns, Lacombe,
Jouncitres, Mathias, etc. Tous ces maitres ont écrit de
nombreuses ouvertures - d’opéras, opéras comiques et
caractéristiques,

Voila, certes, de quoi défrayer les plus intrépides
lecteurs, en admettant méme qu'on laisse de coté le
répertoire populaire des nombreuses productions de
MM. Offenbach, Johann Strauss, Hervé, Lococq, qui ont
aussi lear clientéle spéciale.

Si les introductions et petites ouvertures de certains
vieux maitres nous font un peul'effet de berquinades
enfantines, de pastorales démodées, de vieux pastels
incolores, cffacés, c’est pourtant une étude bien intéres-
sante et curieuse que de suivre chronologiquement et
pas & pas les progrés el les transformations de la sym-
phonie théatrale.




Voici quelques titres d’ouvertures célebres transcri-
tes & deux, & quatre mains, et parfois méme & deux
pianos.

(De quinze & vingl.)

——

Glick. — Iphigénie en Aulide.
Mozart, — Don Juan, les Noces de Figaro, la Flite enchantée,
Idoménée, la Clémence de Titus, Cost fan lulle.

Beethoven. — Coriolan, Léonore, Fidelio, Prométhée.

Weber, — Oberon, Eurianthe, Preciosa, Freyschitz, Jubel.

Boieldieu, — La Dame blanche, Jean de Paris, le Calife de
Bagdad, ele., ete.

Hérold. — Zampa, le Pré aux Clercs, Marie.

Cherubini. — Anacréon, Lodoiska, I Hdtellerie portugaise.

Spontini, — Fernand Cortez, la Vestale.

Auber. — Fra Diavolo, Zanelta, le Domino, la Muctle, les Dia-
manis de la couronne, Haydée, etc., etc.

Rossini. — Semiramide, il Barbiere, la Gazza ladra, Olello, le
Comle Ory, Guillaume Tell, etc., ete.

Halévy, — L’Eclair, la Juive, Guido el Ginevra, le Val d’dn-
dorre, les Mousquclaires, Charles VI, etc., ete.

A,Thomas. — Mignon, Songe d'une nuit d'été, la Double Echelle,
le Carnaval de Venise, le Panier fleuri, ete.

Méhul, — Joseph, Stralonice, le Jeune Henri.

Mendelssohn, — Le Songe d'une nuit d'été, Mélusine, la Grotle
de Fingal, la Mer calme.

Spohr. — Jessonda.

Vogel. — Démophon.

Gimarosa, — [l Matrimonio scgrelo:
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{Page supplémentaire & remplir au choix du professcur.)




Nous engageons les professeurs qui auront adopté
ce procédé pour intéresser plus vivement leurs éléves
A la connaissance des chefs-d’ccuvre dramatiques, &
ne pas prolonger au deld d’un certain temps ce mode
de leclure, tris-agréable distraction musicale, mais
qui ne doit pas empiéter sur les études spéciales ou
d’un intérét plus pratique. Si riche que soit cette mine
il ne faut pas avoir l'ambition d'y puiser tout son
savoir, et il sera trés-utile, quand 1'éléve aura acquis
assez d’'habileté d’exécution, de facilité de lecture, de
fermeté de mesure pour aborder le genre symphonique,
de consacrer & I'étude de ces ceuvres le temps réservé
A une lecture instructive. De prime abord, ce chan
gement de genre paraitra moins attachant, mais jat-
firme que peu & peu l'éléve intelligent prendra gout
et portera un vif intérét & ces lectures, ou la noblesse
de la pensée, la fermeté du style, lingéniosité des
combinaisons, le développement des idées, le parfait
équilibre de I'édifice harmonique, séduisent et finissent
par conquérir les vrais tempéraments d’artistes.

Voici une liste des symphonies les plus populaires
que l'on pourra étudier en méme temps que les mor-
ceaux spéciaux a deux et & quatre mains de force
correspondante, en faisant toujours marcher de front
le travail des exercices et des études de mécanisme et
de style. Cest au professeur intelligent & faire alterner
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a propos les morceaux de genre et les picces sérieuses.
Il faut doser chaque chose suivant les aptitudes, les
moyens naturels de I'éleve, apprécier les résultats
obtenus, considérer le but vers lequel on tend, et ne
jamais négliger d’exercer la mémoire.

Noublions pas, avant de recommander les trans-
criptions & quatre mains des duos, trios, quatuors,
quintettes, sextuors, septuors, otcttos et nonettos des
maitres anciens et modernes, ainsi que les concertos
symphoniques ou l'orchestre est remplacé par un second
piano, de signaler tout particuliérement les charmantes
suites d’orchestre de Georges Bizet, Massenet, Guiraud,
Dubois, émules et amis de Saint-Saéns, lui aussi
mafire dans ce genre.

Citons, parmi les transeriptions de musique de cham-

bre, les réductions des ceuvres de Bach, Hendel,
Beethoven, Mozart, Haydn, Mendelssohn, Schumann,
Hwmnel, Fesca, Onslow, Bertini, Marschner, Mayseder,
Vieuactemps, Spohr,
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Piéces a 4 mains, caractéristiques et symphoniques.

(De diz & trente.)

J. Brahms. — Op. 82. Douze picces caractéristiques.

R. Wolkmann. — Op. 11. Livre d’'images en deux livres.
— 1. Le Moulin. 4, Sur la mer.
— 2. Le Postillon. 5. Le Coucou.

— 3. Voiciles Cosagues. 6. Le Berger.

Lefébure-Wély. — Ecole concerlanie a quatre mains, douze
morceaux de genre, études de style expressément
composées & quatre mains.

— 1. Scherzo pastoral. 7. Scherzo symphon.

— 2. Berceuse, 8. Réuverie.
— 3. Marche. 9. Presto.
- 4. Théme varic. 10. Andantino.
- 5. dAndante. 11. DBoléro.
— 6. Scherzo chasse. 12. Scherzo poste.
G, Bizet. — Cp. 22. Jeux d'enfant, Douze piéces éerites a

quatre mains.

1. L'Escarpolette, résvorie.
— 2. La Toupie, impromptu,

3. La Poupeée, berceuse.
— 4. Les Chevaux de bois, scherzo.
—_ 5. Le Volant, fantaisie.
— 6. Trompette et tambour, marche.
. Les Bulles de savon, rondino.
— 8. Les Quatre Coins, esquisse.
— 9. Colin-maitlard, nocturne.
-- 10. Saute-moulon, caprice.
— 11, Petit mari, Petite femme, duo.
— 12. Le Bal, galop.
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J. Massenet. — Scénes de bal, scénes hongroises, pittoresques.
— Op. 11. 17¢ suite dédiée & SAINT-SAENS.
— Op. 13. Suite d'orchestre, & quatre mains,

A. Lavignac. — Chceur du Messie de HanDEL,
E. Guiraud. — Suite d’orchestre 3 quatre mains. Prélude-
intermezzo, andante, carnaval.
R. Schumann. — Op. 85. Douze morceaux a quatre mains.
1. Jour de féte. 7. Le Tournot,
2. La Danse des ours. 8. Ronde.
3. La chanson dans le jardin. 9. 4 la Fonlaine.
4. En tressant des guirlandes. 10. Cache-cache.
5. Marche des Croates. 11. Histoire de reven ants.
6. Deuil. 12. Chant du soir.

G. Mathias. — Op. 37. Trois marches caractéristiques.
— 1. Marche cosaque. 2. Marche mauresque. 3. Marche chi-
noise.
—  Op. 4. Les Parisiennes, grande valse.
~—  Op. 42. Trois esquisses concertantes d’aprés Geethe,
Marche de soldats (Egmont). Réverie de Marguerite
(Faust). Les Sorciers aw Brocken (Faust).

Beethoven. — Symphonies réduites & quatre mains :
. Ut majeur.
. Ré majeur.
Héroique.
. 8i bémol majeur.
. En ut! mineur.
. Pastorale en fa mineur.
. En la majeur.
. En fa majeur.
. Avec cliceur en ¢ mineur.
Mozart. — Symphonies réduites & 4 mains :
— 1. En ms bémol.
— 2. Jupiter en u! majeur.
— 3. En sol miuneur.
— 4. Ré majeur.
-— 5, Ut majeur.
— 6. Ré majeur.

'
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Haydn. — Vingt symphonies, choisies parmi les plus célébres.
Toutes ces ceuvres orchestrales ont été réduites-transcrites
pour le piano & quatre mains par plusieurs musiciens de mé-
rite. Nous recommandons les arrangements & quatre mains de
Watts, Ch. Czerny, R. de Vilbac, Brice, Henri Ravina.

Mendelssohn. — Ses symphonies transcrites par lui-méme
sont du plus grand iutérat.

R. Schumann. — Ses quatre symphonies, arrangées & quatre
mains par l'auteur et Reinecke, sont aussi d’un excellent tra—
vail; il faut connaitre ces ceuvres de haut style.

G. Mathias. — Symphonies transcrites par l'auteur.
Jonciéres. — Symphonie romantique.

F. David. — Symphonie en mi bémol, le Désert et Christophe
Colomb, arrangés par l'auteur et Ch. Czerny. .

H. Berlioz. — Le grand symphoniste francais a été transerit
par Liszt. Les ouvertures des Francs Juges et da Carnaval ro-
main ont été écrites & quatre mains.

Reber et G. Onslow ont aussi plusieurs symphonies réduites
au piano et qu'il sera bon de lire.

C. Saint-Saéns. — Op, 31. Le Rouet @ Omphale, poéme sym-
phonique réduit par Guiraub.
— Op. 34. Marche heroigue.
- Op. 30. Danse macabre, podme symphonique réduit
par GUIRAUD,

R, Wagner. — Lohengrin. — Cheur des fangailles.
— Marche religieuse.
—_ Marche, transcrite par Hans pE BuLow.

J.-B. Wekerlin. — La Chasse, fragment symphonique.

On pourra encore lire avec grand intérét la collec-
tion des sextuors et des nonettos de H. BEerTini, ar-
rangés 4 4 mains, par Cu. ScHWENLCKE ; le septuor, de
Beethoven, transcrit 3 4 mains, par Ewm. Brice; le
quintette, de Schumann, op. 44, arrangé 4 4 mains, par
CrARA ScHUMANN ; enfin les trios, quatuors, piéces con-

9
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certantes pour piano et instruments divers, de R. Schu-
mann, transcrits & 4 mains, par Brzer, F.-8. Scuu-
BERT, KaRL REINECKE, G. Jansew,-A. Horw, F. Scamirez,
et nous ne faisons qu'indiquer une partie des richesses
de la musique concertante 4 4 mains. En consultant
les catalogues de nos éditeurs,on complétera facilement
soit les ceuvres oubliées, soit aussi les variélés d’ar-
rangements seulement désignés,

Ainsi, presque toutes les ceuvres pour piano seul de
Beethoven et Mendelssohn ont été arrangées a 4 mains;
mais nous préférons de beaucoup les oceuvres spécia-
lement écrites & 4 mains, ou transcrites de 'orchestre,
ou concertantes reproduites au piano 4 4 mains.
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Morceaux a deux pianos, dans le style ancien
et dans le style moderne,

J.-S. Bach. — Onziéme livre, concerto en ¢ mineur A trois
pianos et accompagnement de quatuor.
—  Douzieme livre, concerto en wut A deux pianos et
accompagnement de quatuor.
—  Treiziéme livre, concerto en u! mineur A deux pianos
et accompagnement de quatuor. .
Clementi. — Sixiéme livre de 1'édition compléte de Clementi ;
deuz duos & deux pianos, quatre duos a 4 mains,
—_ Op. 1 et op. 12. Deux duos & deux pianos.

Mozart. — Grande sonate concertante 4 deux pianos.
—  Concerto en mi bémol.

F. Kalkbrenner. — Grand duo & deux pianos.
Hummel. — (Euvres posthumes n° 5, rondo a deux pianos.
Dussek. — Grand duo a deux pianos.
J.-B. Cramer. — Op. 25. Duo 4 deux pianos.
Moschelés. Op.-20. Duo.
Czerny. — Op. 285. Grandes variations sur I Capuletti.
S. Thalberg. — Grand duo sur la Norma.
F. Ghopin. — (Euvres posthumes, rondo & deux pianos.
Robert Schumann. — Op. 46. Andante et variations.
Goria. — Fantaisie de concert sur Belisario, op. 37 bis.
- Concertstuck, de Weber, arrangé a deux pianos.
Lysberg. — Op. 79. Premier duo de concert, Don Juan.
—_ Op. 92. Oberon, Preciosa, Freyschiitz, deuxiéme duo.
- Op. 120. La Flute enchantée, troisiéme duo.
- Bruits des champs, quatrieme duo,



— 148 —
C. Saint-Saéns. — Variations a deux pianos.
—  Les concertos avec second piano d’accompagnement.
Gottschalk. — Op. 67 bis. Célebre tarentelle.

Ed. Wolff. — Op. 84. Fantaisie triomphale. — Op. 31. Grande
marche triomphale.

H. Ravina. — Souvenirs de Russie, grande fantaisie.
Lefébure-Weély. — Op. 61. Allegro, andante et finale.

_ —  1re et 2¢ symphonies.

Ketterer (E), — Op. 7. Caprice hongrois.

Pfeiffer. — Fantaisie sar Guillaume Tell.

Mendelssohn. — Op. 3. Duo d’aprés le troisiéme quatuor.

G. Mathias. — Op. 21. 1*r concerto pour piano principal avec
piano d’accompagnement.

(Fin de page & remplir au choix du professeur.) '




— 149 —

Conclusion des études concertantes.

———

Une autre lecture concertante, excellente i faire,
est celle de nos chefs-d’ceuvres lyrigues transcrits 2
quatre mains. Nos plus grands artistes out denné de
modeles de ce genre de transcription. Dans ces der-
niers temps, G. Bizer a réduit ainsi les grandes parti-
tions de Cu. Gounop, la Mignon et 1 Hamlet d’AMBROISE
Tromas, et G, Matuias la Flile enchuntée, de Mozarr.

Plus tard il deviendra intéressant, indispensable
méme, de se livrer & I'étude de la musique dite « de
chambre ». On pourra s’y préparer au moyen des
transcriptions concertantes des ceuvres de grands mai-
tres, par AMEDEE MEREAUX, transcriptions de peu d’é-
tendue ‘et d’une grande valeur, dans lesquelles le piano
concerte avec l'orgue de salon, le violon, le violon-
celle, etc. C'est & CnarLEs Gounop que revient ’hon-
neur d'avoir popularisé, en France, ce genre de
musique. La belle méditation sur le premier prélude
de Bach et la remarquable transcription de la Jeune
Religieuse, de F. Scmusert, ont servi de types a de
fort beaux arrangements du méme genre, au nombre
desquels nous citerons : I'Air de Stradella et la Priére
¢ la Vierge, de LEertsurE-WkLy, sa transcription
instrumentale de la romance de Mignon, la Priére des
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Bardes, de FeLix Gooerroip, la Pensée du Crépuscule,
de Hartog, la Résignation, de Barra, et la Scéne
@'Orphée de Gluck, par DeLorrre. Nous mentionnerons
aussila Messe sans paroles, de J. p’Orticug, dans laquelle
le piano intervient & l'église en concertant avec le vio-
lon et le violoncelle.

Ces lectures préparatoires termindes, les jeunes pia-
nistes pourront aborder avec plus de confiance la grande
Ecole classique concertante, de MM, ALARD et FRANCHOMME,
Ils y trouveront, réunis, les chefs-d'ceuvre concer—
tants d’Haypn, Mozart et Brrrmoven, en édition-
modele d’aprés les textes allemands et francais
comparés, soigneusement revus, rectifiés, accentués
et doigtés, par MM. Avarp et Francmomme, avec le
concours de M. L. Ditmer, pour la partie de piano.

Cette remarquable publication fait suite & mes clas-
siques pour piano seul. Je ne saurais imposer absolu-
ment ni l'une ni T'autre de ces éditions aux lecteurs
de mon Vade mecum, attendu que les indications de
nuances et d’accents, les doigtés, les mouvements
marqués ne relevant point de régles absolues, ne peu-
vent qu'étre recommandés aux professeurs et aux éléves
comme étant élaborés avec soin, d’aprés les traditions
et lesautorités les plus stires.

Mais ce que je puis dire en toute conscience, c’est
que la correction de mes classiques et celle des
classiques ALarp et Francmomme suffisent & justifier
la préférence des professeurs, qui recherchent avant
tout un texte exact des chefs-d’ceuvre de nos grands
mailres. Quant aux accents, aux nuances, aux doigtés,

ﬁ
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chaque professeur conserve la faculté de les modifier
selon sa maniére de comprendre la musique classique.

J'ajouterai, en terminant ce second volume de Mes
Conseils aux Professeurs, que mes avis et les indica-
tions de mon catalogue n’ont point la prétention de
s’adresser aux artistes expérimentds, aux | sommités
qui occupent le premier rang dans Tart et le profes-
sorat de Paris, mais bien 4 ceux qui, éloignés du
centre des arts, tiennent 3 étre éclairés sur les bases
de mon enseignement.

Je leur indique la progression observée dans mes
cours supérieurs, et je leur montre le chemin que je
crois bon A suivre ‘pour les classes élémenlaires, en
tenant compte des obligations le plus souvent impo-
sées par les familles des jeunes enfants appelés 3
faire leurs premiéres études de piano. Il ne s'agit
souvent au début que d'une distraction agréable avec
laquelle les professeurs doivent compter, tout en cher-
chant la meilleure direction possible & donner aux
premiéres études.

Pour cette nombreuse classe d’ eléves j’ai indiqué, du
plus facile & la moyenne force, bien des ocuvres qui
n’auraient évidemment pu trouver place dans ce Vade
mecum du. professeur s'il avait été publié au seul point
de vue des artistes.

FIN,
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_H. VALIQUET

LE PREMIER AGE OU LE BERQUIN DU JEUNE PYANISTE
Enseignement primaire du piano (1).

1° La Mére de famille, alphabetdes jeunes pianistes ou les trente
premiéres lecons de piano. — Un volume in-8°. — Prix net: 3 fr.

N. B. Cet Alphabet, écrit par M. A. ELwant et appliqué au piano par
H. VALIQUET, peut étre enseigné parlameére de famille aux plus jeunes enfants,
sans qu'elle soit tenue de savoir elle-méme la musique. II' renferme, par
demandes et réponses, avec exemples & 'appui, les premiers éléments de la
musique appliqués au piano. C'est 1enfant qui quesiionne & la vue de chaque
nouveau signe, et la mére qui répond avec le livre en main. Grice & ce
Alphabet des jeuncs pianisies, I'éléve pourra au bout de quelques mois pren-
dre utilement un professeur, en évitant 3 I'un comme & l'autre laridité des
premiéres legons.

2° Exercices rhythmiqnes et méledigues du premier dge
gour les petites mains (suite a 'Alphabet des jeunes pianistes).
rix 12 francs.

Ce RECUETL de polits exercices rhythmiques et de petites lecons mélo-
diques est déstiné a faire suite a I'Alphabet des jeunes pianistes, ('est encore
A B C du piann, mais les doigts se délient, la main s’agrandit, et I'éleve
va pouvoir aborder avec fruit tout le répertoire enfantin du Berquin des
pianistes de H. VALIQUET.

3* Cours complet d’études et morceaunx primaires doig-
tés, sans octaves, d l'usage des petites mains, par M. VALIQUET,

1. Op. 21. Le premier pas, quinze voyageur, — Petits Pierrots. —
etudes irés-faciles pour ‘les peti- Fleurs et Marie. — Les Joyeux
tesmains ... ... L, 9 « Muletiers, — Chaque mor-

2. Op. 17. Les Grains de sable, six 5 J I B
petits morceaux sur les cing notes: Le recueil 12 »
Bluette, — Mazurka. — Marche. Les Brins d'herbe, six petits mor-

— Polka. — Musette. — Valse. ceaux pour faire snite aux Grains
— Chaque morceau.. o250 de suble - La Paquerette, polka.
Le recueil . T30 — Le Perce-neige, marche, —

3. Op. 22. L¢ Progrés, quinze études Le Serpolet, mazurka. — Le
faciles pour les petites mains ... 9 » Bluet, villanelle. — Le Liseron,

4. Op. 18. Contes de Fées, six petits valse, — Le Coquelicot, bour-
morceaux favoris : La Belle au rée. — Chaque morceau........ 2 50
bois dormant. — Le Chat hotté. Le recueil... ........... vaeas 750
— Le Nain jaune. — Le Prince Les  Refrains de  UVenfance, douze
charmant, ~ La Belle et la petites transcriptions trés-faciles
Béte. — La Belle aux cheveux et sans octaves avec variations
d'or. — Chaque morceau vr 30 et finale sur des airs populaires.

Le recueil. ... e 9 — Chaque numéro. .......... .. 3 =

5. Op. 23. Le Succ es Les Chansons de Gustave Nadaud,
progressives pour fespetites mains 10 » douze petites fantaisics sans oc- .

6. Op. 19. Les Soirdes de fimille, taves. — Chaque numéro. ..... 3 =
six petits morceaux brillants : Récréations religieuses, vingt-cing
Les Petits Chagrins. — Le Jour- cantigues célébres transcrits pour
nal du canton, — Le Ramier les petites mains,

{1) Pour le catalogue de chaque auteur nous avons cru devoir adopter
Tordre de difficulté, en commencant par les ouvrages les plus élémentaires.
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H. VALIQUET

Enseignement ¢lémentaire du piano (suite).
Concert des Bouffes-Parisiens, 24 petites fantaisies sans oc-
taves sur les opéreties de J. Orrensacu (Op. 37 ). — Chaque
morceau: 3 fr.

Du méme auteur. — Ecole concertante des petites mains,
(Quatre mains.)

1. Bluette des Grains de sable..... 375 SaTSONS. . vertiiiiieer i o
2. Polka . ... 37 0. La Belle au bois dormant {Contes
3. Musette d. ... 37 de Fées)....ooooiiieriiiiiinn
4. Paquerette, polka (Brinsd’herbe), 3 75 10. Le Chat botté, rondo des Contes
5. Perce-Neige, marche Id. 37 de Fées.....oiiiviiiiaaiinnnns
6. Le Liseron, valse Id. 37 11. Le Nain jaune, valse des Contes
7. L'Eté, polka-maz. des Quatre- des FéeS.,uoiiiiis viniiiiensns

Saisons.......... T TN 375 12, Le Prince Charmant, polka-maz.
8. L'Automne, valse des Quatre- des Conles de Fées. ..........

-F. WACHS

Reéeréations lyriques des jeunes pianistes, 48 petits morceaux
en feuille sur des opéras en vogue, thémes choisis, arrangés,
doigtés et transcrits pour les petites mains. (Mignon, Hamlet, le Petit
Faust, la Belle Heléne, Barbe-Bleue, la Reine Indigo, etc., elc.
(Pour le détail voir notre catalogue général,) Chaque numéro :
2 fr. 50 e. — Chaque série de six morceaux : 7 fr. b0¢.

LOUIS MEY

Collection de petits morceaux faciles sans octaves pour
. les pensionnats. :

1ES ROSES DU CHEMIN, LES CHARTS AIMES. \ TA RUCHB MUSIGALE,
Nos 4, Les Folies d’Espagne. | Nos 1, Cheeur de Robin Nos 1. Cavatine favorite
2. Marche d’Aline. des bois. de Tancréde.
8. La Sonnambula 2. Air de Mozart, 2. Chant national russe,
. Sérénade de R i 3. Barcarolle d’Oberon, 3. Chant tyrolien.
- oerenade de Rossini. &, Le Carnaval de Venise, 4. L’Elisire d'amore.
5. La Gazzrg ladra. 5. Partant pour la Syrie. 5. Chant napolitain,
6. La Derniére Rose, 6. La Norma. §. Chant populaire
allemand,

Chaque numéro, prix. 2 50 | Chaque numéro,prix.. 3 » Chaque numéro, prix. 4 »

AUGUSTE MEY

Les Petits Virtuoses. Matinées musicales enfantines, six mor-
ceaux faciles sans octaves.

A. TROJELLI

Répertoire de M Lili. — Collection de petits moreeaux trés-
faciles, avec indications de mesure et de tons.
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® J.-L. BATTMANN

1° Premidres études avee préludes pour les petites
mains, Prix: 9 fr. Introduction a Vouvrage suivant :

2° Vingt-quatre études mélodiques ponr les petites
mains. Approuvées par MM. MARMONTEL et LE COuPPEY, — En
2 livres. Chacun: 9 fr.

3° Les roses @’hiver {Op. 17), 54 petites fantaisies favorites (sans
octaves) sur des mélodies et airs d’opéras en vogue. — Chaque
numéro 3 fr.

{ Pour le détail de cette collection et pour les morceaux divers
du méme auteur, voir notre Catalogue général.)

CH. SCHUNKE

Nouvelle édition des 30 Morceaunx instructifs et amusants
4 l'usage de la jeunesse sur des motifs des opéras de BELLINI,
Donizerri, Havkvy, MeYERBEER, RoSSINI et WEBER, composés et
trés-soigneusement doigtes. — Divisés en cing séries : 1t série.
Simples lecons aux jennes filles. — 2¢ série. Diorama des enfants.
— 3° série. Trésor de la jeunesse. —4c série. Heures de récitation.
— 5¢ série. Le Rameau d'or.

(Pour le détail voir notre Catalogue général.)

FELIX CAZOT

Méthode de piano (approuvée par MARMONTEL), concue sur un
plan entiérement neuf et destinée a Ienseignement des éléves de
la Maison nationale de la Légion d’honneur. Divisée en deux
parties : 1> Les Cing Doigls, partie élémentaire, renfermant les
exercices chantants et ganimes doigtées pour les petites mains.

Prix : 12 francs. — 20 Egxtension  des doigts {degré supéricur),
exercices-types et études pratiques de style et de perfectionne-
ment. Prix : 18 francs. — Les deux parties réunies : 25 francs,

HENRI ROSELLEN

1° Méthode de piano, nouvelle édition, revue, simplifiée et
divisée en deux parties. Contenant : 1° les principes raisonnés
de musique; 2° les éléments les plus complets sur I'art de bien
étudier, et notamment la description anatomique de la main
considérée dans ses rapports avec l'exécution de la musique de
piano; 3° un grand nombre d’exercices, gammes et arpéges dans
tous les tons, alternant avec une série de fecons mélodigues et
d’études progressives. — Prix : 25 fr, — 4re partie, élémentaire :
12 fr. — 2¢ partie, secondaire: 12 fr.
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HENRI ROSELLEN (suite). ~

20 Manuel du Pianiste. Recueil d'exercices journaliers, gammes
et arpéges de tout genre, précédés de la description anatomique
de la main. Prix : 12 francs.

3¢ Répertoire du jeune Pianmiste. (Op. 117.) Collection pro-
ressive de 20 morceaux & 2 et 4 mains,sur des themes de Rossint
Berring, DonizeTT1, MERCADANTE ef

. Petite fant. sur la Somnambula.
. Rondino sur la Gazza Ladra....
Petite fantaisie sur I Capulet
Tarentelle napolitaine ...........
Rondino 4 quatre mains sur la
Gazza 1adra........ooveeioriss

. Petite fantaisie & quatre mains
sur Olivo e Pasquale..........
. Introduction et rondino sur Il
Furioso.. ..ovivevorisessnesens

. Cavatine de I Capuletti, variée..
. Petite fantaisie sur Zelmira....
. Petite fant. sur la Donna del lago.
Variations 4 quatre mains sur la
cavatine de Gabriella di Vergy.

-
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(Pour les morceaux du méme auteur,

MeYERBEER.
. Rondino & quatre mains sur
Eduardo e Cristing....... ... - Do
. Variat. sur une cavatine d’Anna 3
»
3 »
. Variations sur une cavatine de Il
Giuramento. . veer 302
. Air russe varié. 3 »
. Polonaise des Purit: .3
. Rondo original 3 0»
. Cavaline de Marguerite d’Anjou
VATIBE o vovuvvsrereinn eiveeas 3 »
. Air vénitien varié........ ereeee 3 »

voir notre Catalogue général.)

CH. NEUSTEDT

1° Vingt études progressives
rouvées par MM. Henri Herz, Laurent, F.
IArMONTEL dans les termes suivants

et chantantes. (Op. 31). Ap-

F. Le CourpEy et
: « Aprés avoir pris con-

naissance des Vingt Etudes progressives et chantanles de CH.
NEUSTEDT, nous nous empressons d’approuver, .cet ouvrage pour
l'enseignement élémentaire du piano, en le recommandant tout
particulierement a I'attention des professeurs et des jeunes éléves.
On retrouve, dans ces études d’une exécution facile, la mélodie
et la distinction des ceuvres originales et transcriptions du méme
auteur, ainsi que les qualités spéciales exigées pour le genre de
composition appelé ETUDE. »

90 Feuillets d’album pour piame. Morceaux de moyenne
force soigneusement doigtés.

1r¢ Série. 2¢ §érie.
1, Pensée, mélodie ......... ereeeans 450 7. Sperata, romance sans paroles. . 4 50
2. La Chsnson au camp, caprice mi- 8. Souvenir d’Allemagne, valse exp.: 5 »
1taire .o oviinire i 5 » 9. Brindisi, chanson bachique. 5 »
3. Le Chantdu gondolier, barc. . 450 10. Les Veeux, méditation religi R
4, Suzanne, Mazuarka.......eooveen 5 » | 11. Les Petites Bavardes, caprice-
5, Chant d'adieu, romance sans pa- POIKA. v v evavsrnrreiaiie . »
h30) T NN I o 450 12. Au retour, ronde de chass »
6. La Belle Hongroise, marche..... 5 »

(Pour les transcriptions variéés du méme auteur, voir notre cata-
logue général.)
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JULES

WEISS

INTRODUCTION AUX CLASSIQUES-MARMONTEL

Le Jeune Pianiste classique. Transcriptions et réductions
des céleébres ceuvres concerlantes, symphoniques et pour piano

AT LN LD B

. Minuetto du trio en fa

. Allegro du trio en fu.

. Allegro de la symp. en mi bém.

. Alleg. dela son. en sol, op. 14, no2
. ¥in. delason. en ¢, op. 12, no {,
. Fin, de la sonate en

. Alleg. dela symp. en sol majeur,

. Finale de la symp. en sol majeur.
. Allegro du quatuor, op. 77......
. And. de la symp. au coup de timb..

. Viv, de la symp. auc. detimbale.
. Trois menuets extraits de symp.
. Finale du trio en 4t majeur.....
. Alleg. de la symp. militaire .
. Fin.delasympen si bém, majeur.
. Viv.de la symp. enmi bém. majr.

. Finale du trio en sol majeur. ...
. Alleg. de la symp. en 7¢ ajeur.

. Deux menuets extraits de symp.
. Fin. de la symp. en iz majeur..

. Alleg. de la son. en ut majeur..
. Allegro de la son. en fa majeur,

. Fant. et son., alleg. {x¢ mineur).

seul.

Premiére collection. — A deux mains.

HAYDN
ler Cahier. — Sans octaves,

Finale du trio en u¢, ..
Finale du trio en fu..

Allegro du trio en sui.

Allegro du trie en so
Finale du trio en la....

[SERTC - SR NI T ]

BEETHOVEN
2¢ Cabjer. — Sans octaves

»
»

[ET-¥=%

a, op. 17..

12. Adagio ctalleg, de la symp. en uf,
13. Fin. du gquatuor en fa, op. 18, no&
14. Minvetto et scherzo du septuor..
15. Fin. de la son. en ms hémol, op. 12,
16. Alleg. du trio en mi bém,, op. 3.

MOZART
3¢ Cahier. Meélé d'octaves.-

17. Alleg. de la sonate en fa.... ...
18. Trois menuets ext. de symph...
19. Finale de la symphonic en ré...
20. Yinale du quatuor en sol mincur.
21 Presto de la sonate en si bémol.
22. Allegro de la sonate en la......
23. Adagio et alleg. de la son, en sol

mineur........ .
24, Allegro de la sympl

Chaque cahier complet, net : 10 fr.

Deugiéme collection
HAYDN
4e Cahier. — Sans octaves.

Presto de la symp. en ré majeur.

caoaoa

Terwvresw

Fin. delasymp. aucoup de timhle.
e Cahier. — Sans octaves.

[SEL Y- TR IR}
sv e EL

6e Cahier. — Sans octaves.
Fin. de la symp. en ut majeur..

Yivace du trio en ut majeur.....

NI TSI
Ty vy

MOZART
7e Cahler. — Sans octaves.

Finale dela synip. en ut majeur.

svSw

Fant. et son., finale {u¢ mineur).
Finale de la symp. en 76 majeur.

Chaque cahier

Gt

. ~— A deux mains.
MOZART
8 Cahier. — Sans octaves.

. Allegro du trio en u¢ majeur....
. And. de la symp. en fu majeur.
. Finale de la son. en ut majeur..
. Allegro du trio en sol majeur...
3. Finale du trio en sol majeur:...
5. Fin. du divert. en mi bém, majr,
BEETHOVEN

9 Cahier. — Sans octaves.
3. Andante ave: variations, op. 47.
. Marche funébre, op. 26..........
37. Fin. de la 1ve symplionie, op. 21.

58. Finale du trio, op. 1, no 2...,
39. Allegretto av. var. du trio, op. 11.
60. Allegro de la sonate, op. 12.....

10¢ Cahier. — Sans octaves.

01, Allegro du trio, op. 1...........
62. Finale dugrand quintette, op. 10.
63, Finale du trio, op. 1
0%, Allegro du grand septuor, op. 20,
65. Adagio dn grand septuor, op. 20.
66. Finale du grand septuor, op. 20.
11c Cahier. — Mélé d'octaves.
67. Tin. de la son. en fa majc op, 24,
68. Alleg. du trio, u¢ mineur, op. i..
6Y. Alleg. du trio, mi bém. maj. op. 1.
70. Fin. du trio, m7 bém, majr, op. 1.
71. Alleg. de la son, so! mineur,op. 5.

72. Alleg, de la son., fa majr, op. 17,

complet, net : 8 fr.

[
5o
D o»
5 o»
O »
5 o»
6 »
5 »
Y
5 »
Do»
6 »
7 50
6 »
5 »
5 »
5 »
5 o»
7
3w
3 »
Do
I
5w
5 »
700
Y
3
S o»
5 »
Ho»
6 »
730
7 50
750
7 50
6 »
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Troisiéme collection. — A quatre mains.

HAYDN MOZART
12¢ Cahier. — Sans octaves. l4c Cahler. — Sans octaves.
1. Finale de la szmphonie en ut.... 750 18" ﬁlnlgg;(:edgeléliﬂ Z%';?lttz fa_cue ‘:’ >
2. Finale de la 4e symphonieen sol. 7 50 11, Finale de la sonate — .. % »
3. Andante de la symphonie en sol. 750 | {5° Marche turque 5
4. Finale de la {re symphonie en sol. 7 50 13, Allegro de (lla sonate en .f& S
p >
BEETHOVEN ig..Allggro de la sonate en uf...... 6 »
HAYDN
13¢ Gahier. — Sans octaves. 15¢ Cahier. — Sans octaves.
5. Sonate en sol mineur, op. 49, n04, 7 50 | 15. And. delasymp.an CO‘J? de timb., 6 »
6. Sonate en sil, op. 44, no 2....., 750 46, Fin, de la symp. en sol majeur.. 6 »
7. Allegro dela sonate en la, op. 12, 47. Finale du trio en fa majeur..... 6 »
N0, tennn.. PR S 7 50 18. Vivace du trio en uf majeur.... 6 »
8. Allegro de la sonate en fa, 19, Viv. dela symp. aucoupdetimble. 7 50
163 T 750 20, Alleg. dela symp. en ré majeur, 7 50

Chaque cahier complet, net : 8 fr.,

CAMILLE STAMATY.

X cole du pianiste classique et moderne. Appronvée et adop-
tée pour les classes du Conservatoire, par MM. Auser, Rossing,
MEYERBEER ,HALEVY, CARAFA, A. THOMAS, BERLIOZ, REBER, CLAPISSON,
G. KasTnEr, Emile PERRIN, VOGT, GALLAY, PRUMIER, Ed. MoNNAIs,
AM. de BEAUCHESNE.

Chant et mécanisme, 1° livre (Op. 37). — 25 études pour les
‘petites mains. Prix : 12 francs. -~ 2¢ livre (Op. 38). — 20 études
de moyenne difficulté. Prix : 12 francs. — 3¢ livre (Op. 39). 24
études de perfectionnement. Prix : 18 francs.

Le Rhythme des doigts, exercices-types, & 1'aidedu Métronome,
pouvant servir a I'étude la plus élémentaire, comme au perfection=-
nement l¢ plus complet du mécanisme du p ano:

Ce recueil se divise en huit séries distinctes, embrassant, dans leur ensemble
toutes les principales difficuités du mécanisme d'exécution.

Premitre série : Exercices en notes simples, & main fixée, sur degrés
conjoints. — Deuxidme série : Suites de notes “simples, exercant
les mains & parcourir le clavier sans passer le pouce. — Troisieme
série : Gammes simples diatoniques et chromatiques. — Quatriéme
série : Arpeges et accords brisés résultant de l'accord parfait. —
Cinquitme serie : Jeu du poignet, — étude générale du staccafo.
Sixieme série : Doubles et triples notes & main fixée, — trémolos
de triples et quadruples notes, — suite de doubles notes parcou-
rant le clavier, — gammes diatoniques et chromatiques en tierces
et en sixtes, — Septiéme série : Extension des doigts, — exercices
3 main fixée, arpéges et accords brisés résullant des accords de
cinq doigts. — Huitiéme série : Variétés de rthythmes et d exercices
complétant chaque série. — Prix du Recueil complet : 15 francs.
— Abrégé : 10 francs.

I o
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C. STAMATY.

(Suste).

1o Les Concertantes, 24 études spéciales et progressives & quatre
mains, divisées en deux livres. — 1¢r livre : 15 francs.— 2° livre :

18 francs.

N.-B. Ces Etudes spéciales ot progressives & quatre mains font suite aux
études & deux mains de Chant et Mécanisme du méme auteur, Le premier
livre élémentaire a quatre mains, op. 46, fait suite au premier livre pour les
petites mains, op 37.Le deuxieme livre a quatre mains, op. 47, fait suite aux
deuxitme et troisicme livres de moyenne difficuité et de perfectionnement,

op. 38 et 39.

9o Etudes caractéristiques sur Oberon, de WEBER.

1. Cheeur des génies. 4,
2. Barcarolle. 5.
3. Ronde de nuit. 6.

Ariette de Fatime,
Yision,
Séduction et magie.

Le recueil ;: 20 franes. — Chaque morceau : 5 francs.

3 Souvenirs du Conservatoire, transcriptions.

1. Plaisir d'amour, de Martini, méd. 5 » 8.
2. Célebre cheeur de Castor et Pol- 9.
luz, de Rameau............... 6 »
3. 18e Psaume de Marcello, paraph. 7 50 10.
%, Romance et Chanson militaire
d’'Egmont, de Beethoven 7 50 11.
5. Andante de Mozart........ Lo 9o
6. Menuet d'Haydn........ooniinns 5 » 12.
7. Allegretto-scherzando de la 8e
symphonie de Beethoven...... 5 »

Le recueil complet

N.-B Les souvenirs du Conservatoire et

Air @'Anacréon, de Grétry.......
Yoi che sapete, des Noces de Fi-
garo, de Mozart.........c.oo0en
Non pit andrai farfallone, des
Noces de Figaro.........o.vene
L'Ombre heurcuse, d'Orphée de
GIICK. vv vt iiiirieniiaaean
Les Champs Elysées, d'Orphée, de
Gluck.

: 30 francs.

les études Caractéristiques

Oberon sont des morceaux d'exécution et de concert.

Etudes.

Pouze esquisses (Op. 17). — 2° édition. Prix : 18 francs;

Etudes pittoresques (0p.21). — 2¢ édition. Prix : 20 franes.

sur

(Pour les morceaux séparés du méme auteur, voir notre Catalogue

général.)



— 162 —

FELIX GODEFROID.

Ecole chantante du piano, divisée en trois livres, — 1¢* livre :
Méthode de chant appliquée au piano, contenant, avec théorie,
quarante-deux exercices et mélodies-types sur les ditlicultés de
PArt du chant; trente exercices mélodiques sur les broderies, fio-
ritures, variations, points d’orgue, traits et formules du mécanisme
des maitres du chant et du piano. Ce premier livre complet, texte
et musique (20 francs.) — 2e livre :
pour les petites mains. Prix : 12 francs. — 3¢ livre ; douze études
caractéristiques {plus difficiles). Prix : 12 franecs.

quinze études

REPERTOIRE DES JEUVRES CIIANTANTES
DE Y. GODEFROID

SIX ETUDES DE GENRE

1. Op. 26. Résignation............. 6 »
2. Op. 27. L'Eolienne, ... v 6 »
3. Op. 28. Adieux, soucis 6 »
4. Op. 29. Ma Barque...... 6 »
5. Op. 30. Bergeronnette .. .. 6o
6. Op. 31. Le Carillonneur,.... e 6m

LES CEANTS DU SOIR

7._0p. 32. Le Chamelier, ch, arabe. 6 »
8.70p. 33. Les Ombres, valse...... & »
9, Op. 3% Minuit, sérénade........ 750
40. Op. 35. Les Soupirs, cantabile.. 7 50
41, Op. 36. Vénitienne, barcarolle... 6 »
12. Op. 37. Les Songes dorés, orient. 7 50

SIX MORCEAUX DE GENRE (No i)

13. Op. 39. Les Pleurs, andante..
14. Op. 40. Nuits d'Espagne, sérén.
15. Op. 41, Les Adieux, rom. sans

Paroles i 6 »
16. Op. 42. Danse des Lutins, alleg.
17. Op. 43. Chant de la Berceuse,

nocturne... .
18. Op. 4. Solitude, réve

SIX MORSEAUX DE GENRE (No 2)

19, Op. 46. Le Premier Sourire,rdv. 6 »
20. Op. 47. Grenade, danse maure.. 7 50
21. Op. 48. Priére des Bardes, chor. 6 »
22. Op. 49. Jea Brésilienne, boléro.. 6 »
23. 0Op. 50. Souvenance, andante... 7 50
24, Op. 51, Taiaut, chasse.......... 7 50

SIX MORCEAUX DE GENRE (No 3)

25. Op. 54. Les Gouttes de rosée..,. 7 50
26, Op. 55. Le Coin du Roi, air de
danse......... Ceivens 7 50
27. Op. 56. Le Hamac, réverie...... 6 »
28, Op 57. La Danse indienne, fant. 6 »
29. Op. 58. Un Orage & Venise, barc. 7 50
30, Op. 59. Le Chant des mages,
hymune,.....oooien

méjodiques

SIX MORCEAUX CARACTERISTIQUES

31, 0
53 op

33. Op.

31, Op

35. Op
36. Op.

SIX MORCEAUX DE GENRE (Ne 4)

37. Op

38. Op.

4. Op.
i2. Op.

. Op.
5k, Op

. 60, Plaintes d'une captive. .
. 6%, La Garde passe, marche
de Grétry..oooviviin.

62. Un Soir aux Alpes, past,
. 63. Vieux Menuet, xviie s..
. 64. L'Ange du berceau, ch,

65. Souvenir A’Ecosse, mar-
che des clans.........

. 67. La Charité, choral...
68. Souvenirs d'autrefois,

vieille chanson .......
. 69. Le Chevrier, ch. rust...
70. Chans. de Madrid, sérén,
71, Loin du pays, andante. .
72. Hommage<a. Grétry, sou-

venir.....i..eiiiie

LES MAITRES ITALIENS

. 76. Rossini, Tancreds.......
. 77. Donizetti, L’Elisire..

p. 78. Paesiello, La Molinara. .

. 79. Zingarelli, Ombra ado-

rata..... Ceeeiriienas .
. 80. Bellini. La Norma. .
. 81. Pacini, Niohe........

PIECES DIVERSES

.2t Le Réve.....ovvveninnn
. 23. La Mélancolie. ...

p. 25. La Danse des Sylphes..

. 38, Le Réveil des Fees.....
52, Les Masques, féte ital...
.106. Johannisberg, valse.....

FEUILLES D’ALBUM

55, Pensée, mélodie.,......... rerae

56, L'L

59, REvé dn CoBUr.........,

57, gyrolierme favorite.....

magination, valse.

Noce aun village

60, Tyrolienne-mazurke,............ :

6 »
6 »
750
[
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& ' [{EUVRES DE ¥. GODEFROLID (Suite).
o DEUX SONATES RUMMEL
g(l) 8p ’5‘5 2Song\tn dramatique,..... ?’ » (Sizz ‘morceaux concertants.)
< OP o Grande sonate ... o ECOLE CHANTANTE A QUATRE MAINS
TRANSCRIPTION, 65. Résignation, romance . 750
., RIPTIONS é(s. Les Goutles de rosée 9 »
63, Marche des Ruines dAthL es, de 87. Priére des Bardes... 750
Becthoven...."........."...... ) 68. Les Nuits d'Espagne. 9 »
G4. Duo : Une fidvre brﬂlantc, de 69. Les Soupirs, andante, 9 »
Grétry....ooovienn, erreraeeen G o» 70. Le Reéveil des Fées,.,,... 12 »

GEORGES BIZET.

Le Pianiste chantenr, célébres ceuvres des maitres italiens, alle-
- mands et francais. transerites pour piano, soigneusement doigtées

et accentuées,

introduction & 'drt du chant de S. TIIALBFRG

Premier degré. — LES MAITRES FRANCAIS.

GRETRY ... ....
DALAYRAC
RAMEAU..
BOIELDIEU

DALAYRAC.....
MONSIGNY ......

GRETRY.....s

J.-J. ROUSSEAU .
DALAYRAC.....
GRETRY..,.
HEROLD. ..
12 MONSIGNY..
18 MEnut....
14 GRETRY.
15 Nicoco..
18 GOCNoD .
47 GRETRY,
48 BOIELDIEU
19 MoNSIGNY .
20 AUBER....
21 GRETRY.
22 Bomwmu .....
23 .
24

-
SD®w A DG MW~

-
=

.

tre Série,

Richard Ceur de lion. Je crains de lui parler, air.

.. Camille, Notre meunier chargé d'argent, chanson. .
. Castor et Polluz. Naissez, dons de Flore, cheeur.. ..

Le Calife de Bagdad. C est ici le séjour dcs glaces

. Roméo et Julzctle J mmeral toute ma vie, lomance
On ne savtse jamazs de tout. O ma douce colom-
b

duo .................. . .
Le Devin du village. Ta ne m'est point mne air.
. Nina. Quandile bien-aimé rcviendra, romance ...,

.. Richard Ceeur de lion. Que le sultan Su]adm chans.
.. Le Muletier. Une fois en ménage, couplets.........
.- Le Roiet le Fermier. 1l regardail mon bouquet, arict.
.. Stratonice. Versez tous vos chagrins, air...........
.. Zémire et Azor. Veillons, mes seurs, trio.......
.. Joconde. L'on revicnt tou]oms 4 ses prewiers amours
. Mon habit, chanson de Béranger..................

Les Deuw Avares. La garde passe, il est minuit, cheeor

.. Jean de Paris. Le troubadour, romance...........
.. On ne savise jamais de tout. Dans la moindre chose.
.. La Bergere chdtelaine. Seule, hélas! ce silence, air.
. Richard Cour de lion. Une fidvre br dlante, duo .

Jean de Paris. L'époux que je choisis, duo. .
. Les Rosieres Ah! faut-il a mon fge, air.....
Le Voile blanc; TOMANCE... ... . ....v.. ..




23
24
2%
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eme Série.

GRETRY ........ Le Tableau parlant. Je suis jeune, jesuis fille, air.
ADAM BILLAUT.. Aussilét que la lumiére, chanson...............
MONSIGNY.. ... . Le Déserteur. Adien, chére Louise, air.............
DALAYRAC,.,... Philippe et Georgetle. O ma Georgette! romance..,
GRETRY,....... L'Eprewve villageoise, BonDieu! comm’ & c'te féte.
MAILLART...... L¢ Moulin des tilleuls. Je pars, Je pars, trio......
AvaM (Ad.)..... Le Roi d'Yvetot. Fi des honneurs, air......oovavvn.

CLAPISSON. ..... Les Mysiéres d'Udolphe. §'il est ainsi, ma fille, duo.,
NICOLO. . vu s Les Rendez-vous bourgeois. Rienne peut vous ranimer!
GRETRY ........ Zémire et Azor. Du moment qu’on aime, air......
Davio (FéL).... Le Ddsert. Hymne a la nuit......oo.ou..,

Le Postillonde Lonjumeau. Oh! qu'il était beau t coup.
L'Amant jalouz. Tandis que tout sommeille, sérén,

GAVEAUX. . +rnvn Lt Bouffe et le Tailleur. Conservez la paix du cceur

BERLIOZ ., Benvenuto Cellini. Mais qu'ai-je done, air...s.....
AUBER ... . Jenny Bell. Par vos soins, est-ce une féte? duo...
GRISAR .. . Gille ravisseur. Joli Gille, joli Jean, air...........
GOUNoOD, . . Ave Maria. mélodie adaptée au prélude de Bach..
HALEVY........ Jaguarita U'Indienne. Gentil colibri, couplets..... .
Davip (Fél).... Le Désert. La réverie du soir............ veees
NIEDERMEYFR... Paster moster, offertoire...

GRISAN ..., .., La Folle, romance e
THOMAS {Amb.). Le Roman d’ Elvire. Fermons tous les yeux, duo,..
Massk (Victor). Le Chant des Caidjis. Orientale, duo...............
REYER......... Le Sélam. Il est minuit, cheeur de sorciéres..,....

Deuziéme degré. — LES MAITRES ITALIENS,

3me Série,

PERGOLESE .»... Tre giorni son che Nina, arietla.......o.oveiennnis
BELLINI. ....... SOCCOrso, sostegno. quintetto. I Capuletéi.......
PAISIELLO...... La Rachelina, arietta............ [ UPTPINN .
A. SCARLATTI.. Lasciate mi morir, canzonetta........ .
ROSSINI........ I0 sono docile, aria. Il Barbiere di Siviglia, .
CIMAROSA ...,.. o ii lascio, dustto. Il Matrimonio segreto.,.

BELLINL........ Mira, o Norma, duetto. Norma......... .
SALIERI.. .. Je suis né natif de Ferrare, chanson. Tarare.......
BELLINT. . .. Sovra il sen la man mi posa, cav. La Sonnambula.
ROSSINI ........ Una volta, c* era un re, canzonetta. Cenerentola. ..
BELLINI........ Ah1 vorrei trovar parola, duetto. La Sonnambula. .

ROSSINI ...

Assisa al pié d'un salice, romanza. Otello

ROSSINT . . . Deh! calma, o ciel, preghiera. Otello ..., .
BELLINI......,. Meco tu vieni, o misera, cavatina. La Stranicra...
DONIZETTI...... Io son ricco e tu sei bella, barcarola, L'Elisire.....
BELLINI.,...... Oh! di qual sei vittima, terzetto. Norma...... .
ROSSINI . . . Zitto, zitto! duetto, Cenerentola ......

Luier.. .. .. Voi siete il ristoro, duetto,,.vovieveeenran. .
ROSSINI . Zitti, zitti! terzetto. Il Barbiere di Siviglia.,......
BELLINI, . . Tu non sai con quei begli occhi, aria. La Sonnambule,
DONIZETTI...... Nel veder la tua costanza, aria. Anna Bolena......
BELLINI, . . Vien diletto, & in cielo, aria. I Puritani..... .
ROSSINI. , . Ecco ridento il cielo, cavatina. Il Barbiere.........
ROSSINL +,...... Deh! reffrena, quintetto. Il Turco in Italia..,.....
Rossing,....... Se inclinassi a prender moglie, duetto, L'Italiana,

Y

3

o

%4
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Ane Série.

96 VACCAJ ........ Ah! se tu dormi, cavatina. Giulielta © Romeo . ... ..
97 CHRRUBINL..... Un bienfait n'est jamais perdy,rom. Deuw Journées,
98 MERGADANTE.... Bella adorata, romanza. Il Giuramento............
29 ROSSINI........ Pace e gioja sia con voi; duetto. 1! Barbiere
30 MARGELLO. Signor, non tardi dunque, PSAUME ..o ouvvire. o
31 DONIZETTI. Ah! non avea piulagrime, romance. Maria di Rudens
32 ROSSINI ... ¥redda ed immobile, linale. 1/ Barbiers...........
33 BELLINI. . Deh ! don volerli vittime, linale. Norma..
34 VIOTTI.. Fragment d'un duo pour deux violons ....e...ive .
33 BELLINI. D'un pensiero ¢ d'un accento, finale. La Sonnambula
36 ROSSINI. .. Buona sera, mio signore, quintetto. 1l Barbiere....
37 BELLINI........ lte sui colli, introduzione e coro. Norma..........
38 MARCELLO.. 1 cieli immensi narrano, psaume...... P
39 DoNIZETTI. Una furtiva lagrima, romanza. L'Llisire d'amore....
40 BELLINI. A una fonte afflito ¢ solo, romanza. [ Puritani....
41 ROSSINI ... Mi manca la voce, quartetto. Mosé in Lgitto ......
42 BELLINI.... Casta diva, cavatina. Norma ...............
43 CHERUBINI.. . Dors, nuble enfant, cheeur. Blanche de Provence ..
44 DONIZETTI. ..... Adina, credimi, finale. L'Elisire d'amore......

45 PELLINI.... . A le o cara amor talora, quartetto. I Puritan .
46 TROSSINI ... .. Ah! chi ne aita? coro. Mousé in Egitlo.. .
47 PORPORA . Fragment d'une sonate pour violon,..

48 ROSSINI ... . Dal tuo stellato soglio, preghiera, Mose in 'lfgi'tlo
49 STHADELLA . Se i miei sospiri, aria di chiesa ... ....oviiienionan
50 BELLINI........ Credea si misera, finale. I Puritani..........ooo00

Troisiéme degré, — LES MAITRES ALLEMANDS.

.
Bre Série.

HENDEL........ Binaldo. Lascia ch’ io pianga, arla, vovuvieenionias
GLUCK, ... Orphée et Eurydice. Viens dans ce séjour tranquille..
MENDELSSOHY ., . . Elle. Maudit soit Uinfidéle, air......oooviiiiieeenis
GLUCK . ner.... Armide, air de ballet ....oo...ooiiviiiiiinneien
MOZART. .. Cosi fan tutte. Secondale, aurette amiche, serenata.,
HENDEL. . Susanna. oratorio, — air ... iieiviiiiaiirieies

WEBER . . Euryanthe. L4, pres de la source, cavatine.

GLUCK . . . Alceste, marche religieuse...........

HAYDN. .. . Orfeo e Euridice. Infelici ombre

MOZART. . Cost [an {utte. Di scrivermi ogni

WEBER . . Der Freischiz. A travers les bois, air,.......
MOZART. . . Le Nozze di IFigaro, Sull’ aria, duetto., .
WEBER . .. Oberen. O bonheur! duo............ .

o
W D o ~I DU W S

. La Chanson de maitre Floh. . .........

135 . Der Freischuts. Si le nuage se dissipe, cavatine ..
46 MARTINI.. L Pluisir d'anmour, 10Mance. . v veierrieasioaeieiaies

4ve Maria, mélodie .....
.. Don Giovanni. Yedrai carino, aria,.....
. Der Freischiits. Les yeux voilés, air .....coiee.e.
" ¢ Nozze di Figaro. Crudel! perche finora, duelto,
. Jusqu'it toi mes chanls, sérénade. ... .oii0n e
7 La Flate enchantée. Ton ceeur m'attend, duetto.

93 SCHUBERT ...,.. J/Attente, mélodie,.....oc. vy ooos
94 WEBER «....... Euryanthe. Le mois de mai, chanson. ..
95 HAYDN +v-v..... Les Saisons. Sur la verte colline; air.........

17 SCHUBERT
18 MOZ\RT...
19 WEBER ..
20 Mozarr..
21 SCHUBERT ...
22 MOZART. ..

IERER T
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B wérie,

36 GLUCK.. - Elena ¢ Paride. Ah1 1o veggo, terzetto Caereiiree, 300
27 MOZART........ Le Nozze di Figaro. Porgi amor, qualcheristoro,cav. 3 »
28 MENDELSSORN. .. Elie. Dieu se doane au ceeur sincéro, air.......... 3 »
29 GLUCK..... . Iphigénie en Tauride. Malneareuse Iphigénie, air., 4 30
30 Havow.... es Saisons, chant de joie, — duo..,.... [ROY T Y
34 MoOZART... Don Giovanni. La ci darem la mano, duetto, . 4. »
32 MEYERBEER..... Fleurs qu'adore la beautd, sicilienns..,......, %4 50
33 GLUGK ..vuunu.. Orphde ‘¢t Eurydice, air pantomime , . 3 »
34 MOZART........ Cosi fan tulte. Un’ aura amorosa, arit. ., eiiiuen., 3 2
35 WEBER....., .. Oberom. Aussi légers que les pas d’une fée, cheeur. 4 2
36 BEETHOVEN...,, Fidelio, marche .. ....,,.................... .. oo 3 0m
37 MOZART....... . Le Nozze di Figaro. Voi che sapete, canzone,.,.. 4 50
38 WEBER , .. Oberon. Comme les flots se balancent, barcarolle. .., 4 »
39 Havown,........ LaCréation du monde. Brillant de griceet de beauté 5 »
40 MozART........ Le Nozze di Figaro. Deh! vieni non tardar, aria... 3 »
41 BEETHOVEN . Prométhde, ballet, — pastorale............... .5 o»
42 MozART........ La Flite enchantée. La haine et la colére, air. 3 »
43 MEVERBEER..... Quand la lune sur la terre, sérénade.,....... .. 5 »
44 SCRUBERT...... La Jeune Religicuse, mélodie......... 6 »
45 MoZART, ., . Don Giovanni. Batti, batti, o bel Masetto, aria 5 »
48 WEBER .. . Oberon. Il fait déja nuit, finale.. ... e, i »
AT BEETHOVEN..... Prométhée, ballet. (N°- 3} .,........ .4 o>
48 GLUCK o..vu'uss Iphigenie en Awlide, air de ballet, . 3 >
49 BacH (S6v).... Caniate de la Pentecite, air......... B 1)
80 MOZART....... + Don Giovanni, Deh! vien! aila flnestra, serenata.,. 3 »

Chaque seérie compléte, net : 15 fr.

Les Chants du Rhin, six lieder pour piano :
L'Aurore. Le Départ, Les Réves, La Bohémienne. Les Confidences. Le Retour,
Chaque morceau séparé : 5 et6 fr. — Le tecueil complet, net : 10 fr

A. MARMONTEL

Op. 60. — L’Art de déchiffrer, & deux mains, 100 petites
études de. lecture musicale élémentaires et progres-
sives, (1) destinées & développerle sentiment de la me-
sure, <11§ lfa mélodie et de '’harmonie, en deux livres.
12 et r.

Op. 111. — L’Art de déchiffrer, 3 quatre mains, 50 études
mélodiques et rhythmiques, en deux livres. Chaque
livee : 15 fr. (1).

(1) Par la publication de ces legons de lecture musicale 2 Pusage dex
jeunes pianistes, M. A. MARMONTEL 2 voula doter I'enseignement élémentaire
du piano de ce qui lui manquait incontestablement : PArt de déchiffrer. Ce
nouvel ouvrage, comme l'indique M. MARMONTEL dans sa préface, se complé-
tera, pour le mécanisme, par le Rhythme des doigts, de Camille STAMATY; pour
le style, par le premier livre de I'Ecole chantante, de Félix GODEFROID, digng
préface a VArt dw chant appliqué au piano par S. THALBERG. Ces lecons
de lecture musicale seront aussi une excellente introduction au répertoire

du Jeune pianiste classique, de J. WeIss et au Pianiste chanteur de G. Bizmr:

g
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A. MARMONTEL (suite).

Op. 80. — Petites études de mécanisme A deux mains pour
faire suite & UArt de déchiffrer : 18 fr.

Op. 85. — Grandes études de style et de bravoure.
Net : 12 fr. {Deux mains)

Op. 108, — BO études de salon, moyenne force et progressive.
net : 15 fr. (Deux mains).

Six grands exercices modulés, élémentaires et progressifs
dans tous les tons majeurs et mineurs.

1. Les Cinq doigts. §. Les 'l‘rnits- diatoniques.
2. Le Passage du pouce. 5. Nouvelle étude journaliére.
3. L’extension des doigts. . Difficultés spéciales.
Chaque exercice, net : 9 fr. — Chaque série de trois exercices,

net : 7 fr. — Les six exercices réumis, net : 12 fr.

ECOLE CLASSIOUY DU PIANO <«

Edition-Marmontel des ccuvres choisies de nos grands mai-
tres, accompagnées d'observations traditionnelles sur le style de
ces ceuvres et la maniere de les exécuter, revues, dictées et accen-
tuées, Edition modele elairemeut gravée et soigneusement imprimeée,
sur papier de luxe, approuvée par MM. AURER, A. Apam, BERLIOZ,
BenoIST, BESozz1, PauL BEaNagp, Carara, Cuapisson, Y. Davip,
L. Diemer, C.-A. Franck, GEVAERT, GouNob, Goperromp, GORIA
HavLtvy, HExrt HERrz, KRuGER, LIMNANDER, LacoBE, LEFEBURE-
WELY, LAURENT, MEYERBEER, MAsSE, MaILLART, MaTsias, NIEDER-
MEYER, ONsLow, PHiLtpor, PRUDENT, PLANTE, REBER, ROSENHAIN,
G. RossINI, STAMATY, THALBERG, THOMAS, ZIMMERMANN, MMes CocHE,
Massart, MARTIN, T. DE MALLEVILLE, TORRAMORELL.

Signes d'abréviations : TF. facile; M. D. moyecnne difficulté ; D. difficile
P. D. peu difficile; A. D. assez difficile; T. D. trés-difficile.

1re série.

HAYDN. 7. Jesuis Lindor ...ooies il G oW
1. Op. ’11.1 Deux sonates {lre cn bt 3 ,Elgg“fé%‘z{: B{l‘;‘;‘_‘tm R
2 Ai?e‘?z])?‘ié ‘(lzt gﬂ)prme (LRI b gg 10. Alh! vous dirai-je, maman...... 5 »
’ {Le caprice plus difficile pr 1. ire Sonate en uf majeur (M.n.}., 6 »
3. L v les du Christ | 19 {2. Sonate en la naturelmaj {».p) 6 »
. eE:e eup;rsou‘izlsesuc(}:lagtlsltlcm' »l 7 58 13. {re Sonate en fa naturel maj. (b~ 6 »
y VAR 14. Op. ii. Fant. et son. en wt mint 9 »

MOZART. {Diflicile et remarquable comme style.)

m’rhémes variésl DUSSEK.

Moyenne difficulté comme méca- o raaas i -
ime, s duiels sous lo | 1 LAt ndante fr b 3
rapport du fini d’'accentuation.} 17 Ma Barque légére, rondo on me

&. Mariages Samnites.............. 50 BEMOL (M, D.)orenssannsrerenes 5 »
5. Lison dormait. ... . B o» 18. Op. 35 No 1. Sonate {a. 0,).... 730
6. La Belle Frangaise, fooe B 19. Op. 6%. Le Retour & Paris (1. 0.} 9 »
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ECOLE CLASSIQUE DU

PIANO

(Edition-Marmontel) .

ave sérke (suite).

CLEMENTI,

Sonate en uf maj. (p. p.) §
Op 40. Sonate [V TR /19 PSP

46, Sonate......evu.iinien.
(Plus difficile que les deux pre«

entes
. Op. 11. Toccata {A. D) eiiiiins 450

T
Ly s

BEETHOVEN.

. Op. 2. Sonate en fa min. (M. D.).
. Op. 8 Sonate & 4 mains (F.)....
. Op. 13. Sonate pathétique.......

Difficile, surtout comme style,}
p. 26. sonate en la b, maj. (n).

. 27. No 1. Sonate en ut d. min.

(Tres -difficile d’expression.)

p 33. Six bagatelles M. p.)..

. 35. Andante {a. .} .....00

31, Sxx valses et Marche fun M. D.}

. Op. 45. 3 marches a 4m. (M. D).

. Op. 49. Deux sonatines (r.).....

o>
+ 8 Buw

ST D B>

-
PR

STEIBELT.

. Les Papillons, rondo (M.D 5 »
L’'Orage, rondo pastoral (u b, } 5 »

. Op. 50. Grande polonaise (p.
. Op. 62. Rondo en mi b, {n.) ...
. Op. 65, L'Invit. & la valse (p.}.
. Op. 72. Deuxiéme polonaise (p.}

. Op. 11. Polonaise en forme de

. Op. 19. Rondo quas

. Op. 55. Be

. Op. 5, Caprice (n.)
. Op. 1k. Rondo capriccioso (p.}.. 6 »

WEBER.

Ty

ST IS P . 9

HUMMEL.
Contemplatlon, andante et
fantmsle (M.D.)ouus
Op. 8 Chanson ni

rondo en mi b, {m. p.)
Op. 13. Sonate cn md
a Haydn {v.)......

(Au-dessus de la moyenne d.
Op. 49. (‘aPmce {. 0.}
la Cdprlccmsa

MENDELSSOHN.

Op. 38. Troisidine recueil de ro-
mances sans paroles........... 750

(Pitces d'expression, d'une inter-
prétation difficile. )

e Série

HAENDEL.

53. Prélude, gigue et courante (n.)... 6 »
. Chacone variée (. n.) .5 o»
. Air varié en m¢ nat. maj. (n.)... 375
. Deux grandes fugues en fa nat

maj. et m¢ nat. min. {n.)..... 6 »
. Aria con variazioni en ‘ré natur
mineur {B.)...... IETTR AR I
CLEMENTI.
. Op. 38. Trois sonates faciles et
progressives (T. F.) .......".... 6 »
. Op. 36 bis. 3sonatines do do (T Fl 7 50
. Op. 11. Sonate en m¢ bémol
maj. M n ................... 6 »
. Op. . Sonate en solnat,
IOJRUT. . e rrers vnvrnerenesss 50
{Un peuplus difficile que 1'0p. 11.)
J. B. CRAMER.
. Le Petit Rien, air varié (r.}. 4 50

63. On dit qu'd quinzeans, do . 450

4. Air anglc-calédonien varié...... 5 »
{Un peu plus difiicile que les
précédents.)

65. Op. 8. Sonate en fa nat. ma-

Jeur (M, Duiesuviiniieninanies 750

66, Op. '119. Sonate en mi bénmol 6
maj. (M. D.).o.iceinininiensn, »
67. Op, 50 La Parodle, sonate en
57 bémol maj.......... reedane 8 »
{Un peu plus dxﬁlcxle )
J. §. BACH.
68. Gigue et courante {p.)..........
69. Deux gavottes favorites (i, D)
70. Toccata en mi nat. min. (p.).
71. Fugue en la nat. min. (‘l‘ b,
72, Trois fugues (D.).....c.evverannn
HUMMEL.
73. Op. 106. Sonate en 76 naturel
majeur (D.)o.vu.iiiian ISTTRRON 9 »
C. M. de WEBER
7k. Op. 3. Trois pitces faciles 4 &
MaiNS (Fu}iiveuuerneeranny.nn 7 50
75. Op. 8 bis. 'lrois pidces faciles &
4 mains. ..., viiiiieiiiaeie, 9 »
76. Op. 7. Variations sur 'air ; Vien -
” qua, Dorina bella (v.}......... 750

Op. 12, Momento di capriccio {v.) % 50
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ECOLE CLASSIQUE DU PYANO (Edition-Marmontel).

eme géric (suite).

STEIBELT.

78. Polonaise de Mme Billington {r.).
79. Op. 37. Sonate en wut naurel

maj. (M. on) ...
80. Ilondo ture (r.).

F. RIES.

81. Op. 15. Yariations sur un théme
hongrois {b.)..
82, Op. 122. Rondo élig:
mol [b.)ee.ins il e e

D. SCARLATTI.

83. Piéces en sol nat, maj. et allcgro
en fa nat. min. (n.
8%. Piece en 7¢ nat. maj.
en sol mat. min. {o}..
85. Sonate en la nat. maj. (n .
86. Pitces en sol nat. ma; et on la
bémol maj. (T.vJ. . vviinia.

J. FIELD.

87. Trois premiers nocturnes........
(Morceaux d'expression assez
difficiles.}
88, 4e Nocturne............oecoenns
(Plus facile que les precedents )

HAYDN.

105. Op. 11, Sonate (mM. p.)..
106. Op. 12. Capriceav. variat,
107. Op. 13. Ca{\rme en ut {(a

108. 13 Sonate [
109. 19¢ Sonate {M. »
110. Sonate en u¢ {
111, Menuet du Beeu

CRAMER.

112. Retour du Printemps {m. p.}....
113. Le Songe de J.-J. Rousseau,
varjations (M. D.)......

WEBER.

114, Op. 2, Théme original var. (. v.
115. Op. 49. 3¢ grande Sonate (1. D.
116, Op. 53. Yariations sur un theé-
me bohémien (M. n.}..
117. Op. 70. 4e Sonate (u. 1»)
118, 0%) (79 Concerto-Stuck (croi-

LY

6 »

[

wor o
-1
<is

o
=

& 50

89, 5Se Nocturne....... .

{Plus facile que les precédents )

9. Midi, rondo favori {M.D. )
1. fer Concerto. ..........
{Un peu plus difficile. )
MOZART.

92, Sonate & 4 mains enré nat, ma-

Jeur {a. 1n.)

93. Sonate 4 4 mams en’ si be
majeur (4. b.

9%. Sonate en (a n.

U5. Sonute en ré nat.

BIETHOVEN.
: les Adleux

9. Op. 81. Sonate :

. ‘JJ Op. 3&. Adagio varié (a.v.)...
100. Variations sur Une fievre bra-
lante (M.D.)ooienivnii el
10{. Op. 57. Sonate en fa nat. mi-
NEUr {T. D.)oiviis cevivnniennns
102. Op. 53. L'Aurore, sonate en u¢
naturel (b.).oovviiiiie cii,

103, Variotions & % mains sur un
théme de Waldstein (a. p. ]
104, Op. 22. Sonate ensi b, (v.}

3me série.

T S

e

woamSoo

e

© @R
-8

BEETHOVEN.

119."Op. 2. N, 2. Sonate en la {o.D.}
120. Op. 2. No 3. Sonate en u¢ (A.D.).
121, Op. 7. Grande sonate en mi

bémol (n.}....oooiiiiiiiiiiany
122, Op. 10. N. 1. Sonate en u¢ mi-
neur (A L P
123. Op. 2 Sonate en fa {v.)

12%. Op. 10. "No3. Sondte on 76 (A. D.)
125, Op. 14. Sonatc no 2. (p.).......
126. Op. 28. Sonate pmtorale ).
127. La Molinara vaviée (. v.)......

CLEMENTI.

128. Op. 33. Sonate en la (s v.)....
129. Op. 50. Sonate Didone abban-
donata (b.) ..

GELINECK.

130, Op. 12. Variations sur l¢ me-
nuet du ballet le Nozze distur-
bate L O Y P

131, 43. Yariations sur
tcndre musette {M. p.) .

(=1

o«

[N

ot
3
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£COLE CLASSIQUE DU PIANO {Edition-Marmontel).

gme gérie (suile).

HUMMEL.
133, Op. 20. Grande sonate (p..... 9 »
133. Op. 70. Six polonaises (M. D).+ 6 »
134. Op. 85. Allegro du concerto en
1¢ min. (p)o...oee 7 50
135. Op. 89. Concerto en s
axécuté aux concours dn Con-
gervatoire) (D..ceeerearveranase g »
136. Op. 121, Rondo élégant (. D). 6 »
137. Op. b7. Varistiong sur un he-

me d'Armide de Gluck (a. ..

Fr. SCHUBERT.

-
i
Tyrolienne & 4 mains (M Deere T

139, Op. 16%. 7c 8T, sonate (1. p).. 9 »
140, Op. 90. Ne 1. Impromptu tn. D.‘ 6 »
144, Op. 90. No 2, Impromptu {a.p.] & »
STEIBELT.
142, Op. 23. Disperazione grande
sonate {A. D)oo oo .90
143, Op. 37. Sonate (P)..... 6 »
14%. Op. 4l. Trois sonates {n 7 50
Ame
3.-8. BACH.
157, Menuet et courante en si bémol
et on sol (M. D) o.veoiees .o k50
158. Sarabande et rondo {a. D). 5 »
459. Capriccio et fantasia {A. D.) 6 »
160. Courante et scherzo (1 N EPP 5 »
BEETHOVEN.
161. Op. 1%. No 1. Sonate . p.s. 750
162, Op. 31. Ne 1, Grande sonate
en sol (v.}.. 10 »
163, Op. 31. Ne
neur (c.) beeearines [P »
164, Douze variations sur le menuet
du ballet de le Nozze distur-
bate (M. DJevoseneronsneniene v 750
165, Variations sur Falstalf (a. D)..o 7 50
166, Op. 89. Polonaise {Ac D)erene oW Do
HAYDN.
167. Adagio en fa (A, D »

. Op. 10. Sonate en')s'o.L' (mn) .

168 6.»
169, Op. 11. Sonate en fa {a. D) B >
170. ire Sonate en mi b. (A DJeenes 750
171. Ariette avec variations M. pg.. 5 »
GLEMENTI.
172. Op. 17 Sonate (Fovivriooenes 8 02
173. Op. 22. La Chasse, sonate (L v.) 10 »
174, Sonate en fa (M. B}, eieeiceiins 9 »

DUSSEK.
145, Op. 16. Sonate (Mo D) eoneess W B »
146, Op. TL. Variations sur Viv
Henri IV {M. D)o coveneneenes . 6
147. Rondo du 5e concerto (M. p)... 6 »

148. Variations : L'Amour est un en-

fant trompeur (M. DJ..osooee-: 3175
149. Variations de Blaise et Babet :
Chantons I'hymen... vee. B30
150, La Matinée, rondo (F.}- 5 »
MOZART.
151. 2¢ Sonate en fa (. D.) . 5 »
152. Gigue (A, D) oieezevenes 3 »
153. Sonate en ré majeur Acp)ees 9 »
MENDELSSOHN.
154. Op. 6. Sonate (T D)eecreersnns 9 »
155. Septieme pitce caractéristique
{extraite de I'op. 7) )., .50
156. Op. 28. Presto {extrait] {».).... 3 »

usérie.

P. DURANTE.
175. Six études et divertissements :
fer Livre (M. D.) ..
176, ¢ Livre (M. Dfevesens

MOZART.

.

o

177, ire Sonate 3 4 mains (M. D.)
178. Sonatine en 4f (F.]....
179, Mio caro-Adone, théme
180. 2¢ Rondo en ¢ [M. n.)
181, Théme varié en la (a. D,
182: Théme varié¢ en fa {M. D,
183 Chans. allem, variée (M. ».) .
184, 2¢ Sonate en fa &4 mains (A.D.)
185, Grande sonate en ut, & 4 mains
(moyenne difficulté)..... 10
186. 3¢ ROndo {M.D.}...es . 6 »
187, Bc Sonate en fa (M. D).e.soeesss 750
188, 3¢ Fantaisie-sonate en ut mi-
DEUY (Du)erveearereereere »

STEIBELT.
189. Op. 6%, Grande sonate (D). .o 10 »

WOELFE.

190. Grande sonate, précédée d'une
intreéduction et fugue (D) oess. & ¥
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4me série (suile),

DUSSEK. — ;lmnnnr.. .

. < Gigue (A Dl b
191, Op. 71. 3airsconnus (M. p.}.... 6 » 203, Ar?u con variazioni (M. D ... 5 ;
192. Op. 35. No 2. Somate (v n.)... 9 » | 904 Gavotte variée en sol (. D) ... 5 »
493. Op. 35. Ne 3. Sonate {(a. p.}... 9 » MENDTLSSORK.
194. Le Gargon laboureur, rondo(r.}. § » 203. Op. 7. Morceaux ecaractéristi-
195. Op. 70. 12e Concerto (n.}... ... 12 » ques. Nos 1, 2, 3 {n.) . R
06. Rondo exirait »  [A.D)..... 9 » 206. No 4 {n.). R »
197. Op. 48. Sonate a A mains{a.n) 42 » § =" "Rt '
198. Allegro du 3e concerto (. n.).. 10 » RIES.

207. Variations sur un théme favori
199. Op. 109 RBC;MMEI;.‘ in. (1), 7 de Mozart (A. D} .ueeniiunan.. . 75
9. Op. . Rondo en si min. (v

200, Op. 81. Grande sonate {n. CRAMER.
201, Vingt-quatre préludes (s 208. Allegro du 2¢ concerto (M. n.).. 9 »

N. B. Chaque école, chaque maftre ayant ses doigtés, ses nuances, toutes
choses privées de régles absolues, VEDITION-MABRMONTEL me prétend point
imposer ses indications : elle se borne 4 les recommander comme étant
élaborées avec soin d’aprés les traditions et les autorités les plus compé-
tentes. — Toute reproduction, méme partielle, des doigtés, accentuations et
annotations de M. MARMONTEL est rigoureusement interdite.

Toutes les séries de cette écnle classique du piano, EpiTion-Mar-
MONTEL, déja publiées ou en cours d’exécutions, composées. de plus
de cing cenls morceaux (grand format, édition modele:, paraitront
successivement en 30 volumes grand in-8, dans la force progressive
et Yordre suivant : (Buvres de CsopIN, MozaRT, BRETHOVEN, HaYDN,
Hommer, Baca, HenpeL, CLEMENTI, Dussek, FigLp, WEBER, STEI-
BELT, SCARLATI, SCHUBERT et MENDELSSORN. — Prix net de chaque
volume : 7 francs.

SONT EN VENTE:

CHOPIN.

{er Volume, illustré d’autographes et du
portrait de Chopin. — Mazurkas, valses
boléro et tarentelle. |

9¢ Volume. Nocturnes, boléro et rondos.

3e Volume. Impromptus et polonaises,

2¢ Volume. Adagio, polonaise, variations
et sonates de moyenne force.

3¢ Yolume. Sonates Op. 7, 10, 13, 14 et
26, plus difficiles.

e Volume, Sonates Op, 22, 27, 28, 31 ot
53, difficiles,

4e Volume. Ballades, scherzi, piéces diver.
MOZART.

{er Volume, illustré du portrait de MozaRrt,
— Thémes variés, chansons variées,
marches variées.

2¢ Volume. Rondos, gigue, marche turgue,
sonatines et sonates faciles.

3¢ Volume, Sonates plus difficiles, fantai-
sies-sonates.

e ¥olume, Sonates concertantes & quatre

mains.
BIETHOVEN.

{er Volume, illustré du portrait de BEETHO-
VEN. — DBagatelles, variations, valses,
marches, rondo et sonatines.

HAYDN.

ler Volume. Sonates diverses.
2¢ Volume. Piéces diverses.

CLEMENTI.

ler Volume. Sonatines, sonates faciles, la
chasse,

2¢ Volume. Sonates difficiles, toccata, ba-
bitlarde.

HUMMEL.
{er Volume. Polonaises, contemplation,
rondos, variations, etc.
2¢ Volume. Préludes, caprices, sonates,
concertos.
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F. CHOPIN

ECOLE CLASSIQUE DU PIANO {Edition-Marmontel) .
Be Série.

1, Op. 1. Rondo en ¢ mineur (piéce élégante, originale), dédié a
Mue de Lindé (A DJe.viversvarsree
2, Op. 2. La ci darem la mano, de Don Juam, variations pour le
piano {beau morceau de cOncert) {T. BJuie.s vereceanses
3. {re Polonaise brillante, en ué majeur, avec introduction {morceau
-~ 4 effet) (0)..... .
4. Op. 6. Cing mazurkas, & Mme la comtesse Pauline Plater (M. b.)..
5. Op. 7. Quatre mazurkas, 4 M. JOhDS (M. D) svevvsonnioeires
6. Op. 9. 'Irois nocturnes, 3 Mme Pieyel (trés-mélodicux) {M. D.)....
7. Op. 10. Premier livre d’études (beau style) (T. D.}e-..eivaiiians
8. Op. 41. Premier concerto en mi nat. mineur (belle ceuvre) (1. D)
9. Op. 5. Trois nocturnes, dédiés 4 F. Hiller (.).oeneeenanss
10. Op. 16. Rondo en mi bémol, & Mle Caroline Hartmann {morceau
brillant} (D.).eeeeeqesievernn. eiesees reaisesaees B,
11. Op. 8. Grande valse en mi bémol (m. D.).. . el
12. Op. 19. Boléro gracieux et rhythmique (4. p.
13. Op. 20. Premier scherzo, 4 M. Albrecht (p.)......%.. PN
14. Op. 24. Deuxiéme concerto en fa nat. min. (belle ceuvre) {r. D.}.
13. Op. 22. Grande polonaise, précedée d’un andante d’'un beau style,
3 Mme d'Est (morceau 2 effet) (1. D.) ..ec.... RN
16. Op. 23. Ballade {trds-poétique), 4 M. le baron Stockhausen (T.D.)
17. Op. 2. Deuxiéme livre d’'études (mame ordre de difficulté que le
premier 1ivre) (T. Deeerieraaeveees [
18. Op. 26. Deux polonaises, & Dessauer {110 P
49, Op. 27. Deux nocturnes, a Mme la comiesse d’Apponi {mélodieux
et oXpressifs) (D.) .. veveiorraiiicanitiiietisaaiiiones.
20, Op. 29. Premier imprompiu en la bémol (original et trés-joli mor-
ceau), & Mile Caroline de Lobau (p.).......
34. Deusiémeo scherzo en si bémol mineur {beau Wmorceau &
effet), & Mile Adéle de Furstenstein (P )eeeiarennns vieeen
22, Op. 32. Dglﬁg nof:tum)es (trés-remarquables), & Mme la baronne de
SUENG (Ae D)orsvonumenrn srensisnsanoiieesiinneiss o
Op, 34. Trois valses {morceaux de salon) :
93. N° 4. En la bémol, 3 Mle de Thun-Hoheinstein (a. | N O
94. Ne 2. En lg mineur, & Mme la bharonre d’lvry (A. )., .
25. Ne 3. En fa naturel majeur, & Mie d'Eichthal {A. D.}..
26. Op. 35. Sonate en & bémol mineur (p.).....
96 bis. Marche funébre extraite..........e...
97. Op. 36. Deuxiéme impromptu en fa diése ma,
Cceau) (D) ..oes aieeeinnes.
28. Op. §7. Deux nocturnes (le premier surtout est remarquable) (4. D.)
29. Op. 38. Deuxitme ballade en fa majeur, & Robert Schumann (g.)
30. Op. 40. Deux polonaises {caractéristiq.}, & M. Jules Fontana (n%.
31, Op. 43. Tarentelle ori inale (D.}o.oeiiiis eeenmriees O
82. Op. 44. Polonaise en fa-diése mineur, a M=¢ la princesse Charles
de Boauvau (D). .v.eeseerreescrcarorcavsesrans
33, Op. 45, Prélude, dédié a M= la princesse Tchernischeff (p.) ....
34. Op. 46. Allegro de concert {belle facture), a Mme Muller (T. D.)..
35, Op. 47, Troisi¢me ballade en la bémol majeur, dh MbUe de Noailles
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Sme sérle (suite) (Edition-Marmontel).

Op. 48. Deux nocturnes (xure et xive nocturn.), & MUe Duperré (o.)

36. N°e 4, En u«f naturel mineur...... . 6 »
7. No 2, En fu didse mineur..........coouvivene 6 »
38. Op. 50. 3 mazurkas, & M. Szmitkoswski (A. D.).... 7 50

39, Op. 31. Troisidme impromptu en sol bémol, 2 M

Esterhazy (p.)....... Ceeteeniaae e Lereeireiaiieiees 6 »
40. Op. 33. Huitidme polonaise en la bémol majeur, & M. A. Léo (1. p.) 7 50
41. Op. 55. Deux nocturnes (d'un sentiment de profonde tristesse), a

MUe Stirling (A. D} eovvevnvenivnensn N [N T 20
42. Op. 57. Berceuse (trés-jolie réverie) (p.}.. . 5 »
43. Op. 58, Grande sonate en sf mineur (F. D.) v ovveririinnnrenn s 15 »
44, Op. 60. B(arcar)olle originale, a Mme la baronne de Stockhausen

T. Dlevevennnnn YN Meremeaeen, 750
43, Op. 61. Polonaise, fantaisie.en la b. maj. dédiée a M™¢ Veyret (1. p.) 7 50
46, Op. 63. Trois mazurkas, & M!ls L. Crosnowska (assez dificiles}... 6 »

Op. 64. Trois valses {célébres) :

47. Ne 4. En r¢ bémol, & M=e ]la comtesse Potocka {a. D.}.,....... 5 »
48. N° 2. En uf diése mineur, & Mwme Nathaniel de Rothschild (a.p.) 5 »
49. Neo 3, Enla b. dédiée a4 M=¢ Jacomtesse Catherine Branicka (4. D.} 5 »
50. Vingt-quatre préludes: q¢r livie (M. D.} ....... e . 9 »
1. 2¢ livre {M. D.)..... .. . o 9 »
52,  Trois études {A. D.)ev.vuuevensas . 7 50

N. B. — En consacrant une série de 'Ecole classique du piano & une nou-
velle édition des ceuvres choisies de F. Cuoriy, nous devons dire dans
quelles conditions cette reproduction & été faite : Cuorin écrivait avec soin
ses indications de nuances et d’expression, nous avons donc scrupuleusement
respecté la lettre écrite dans tous ses détails, nous bornant a rectifier nom-
bre de faules de gravure, a rétablir les accents et les accidents oubliés, a
compléter les trop rares doigtés des éditions primitives, en indiquant d’aprés
les traditions du maitre le caractére d’exécution qu'il importe de donner a
chaque morceau. Les recherches harmoniques de F. CropiN ont a coup sir
leur raison d'étre et sont d'une orthographe irréprochable, mais elles exigent
une correction de gravure d’autant plus rigoureuse: l'omission du moindre
accident «hange complétement le sens musical, et comme les retards et les
appoggiatures abondent dans I'euvre de ce maitre, on comprendra facilement
combien les plus légéres inexactitudes créent des impossibilités d’exécution.

D'autre part, la forme originale et les contours inusités des traits de la
musique de Caopin offrent le plus souvent des doigtés exceptionnels que
nous avons cru indispensable d'indiquer, en les présentant quelquefois sous
des aspects différents. Tel a été le travail du professeur, completé par celui
de l'éditeur, qui a reproduit chaque ceuvre dans une nouvelle disposition,
avec une gravure plus large, plus claire, de maniere & faciliter le plus pos-
sible la lecture de cette musique, difficile & comprendre, difficile & exécuter,
mais dont les qualités classiques et romantiques ala fois ne peuvent manquer
d'intéresser et d’attacher les amateurs dc l'école ancienne comme ceux de
T'école moderne,

10.
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AMEDEE MEREAUX
APPENDICE DES CLASSIQUES-MARMONTEL,

Etude rétrospective de VEcole du piano.

Les Clavecinistes. (De 1637 a 1?90.) — (Euvres choisies
classées dans leur ordre chronologique, revues doigtées et accen=
tuées, avec les agréments et ornements du temps traduils en toutes
notes. — Précédées: 1° de considérations générales sur la nature
et la tendance du génie des plus célebres CrLavECINISTES, lin-
fluence de leurs travaux, la cause et les résultats des progres

wils ont fait faire & la musique de CLAVECIN, jusqu’a Padoption

U PIANO; 2° de nofices biographiques avec portraits; 3° de la
théorie el traduction en toutes notes des signes et des ornements
du temps, d'aprés les principes et méthodes de CHAMBONNIERES,
PurceLL, CourErIN, BacH, RAMEAU, MARPURG et CLEMENTI.

N. B. — M. Amédée MErEAUX ne prétend pas imposer les indications quil
donne pour I'exécution des ornements, pour le doigté et les accentuations. Il
est le premier & reconnaitre que souvent, pour le méme passage, il y a plus
d'un doigté & adopter, en raison de Ia différente conformation des mains ou
du plus ou moins d'éducation des doigts. Il reconnait aussi que, dans les
Jimites de la vérité et du bon golit, 'expression musicale peut avoir son libre
arbitre. Toutefois, il a pensé que, dans une édition destinée & propager et a
vulgariser une musique peu connue, i} était utile de diriger I'interprétation de
cetle musique en proposant les moyens de l'exéculer le plus correctement et
le plus facilement possible. Ainsi, il a traduit en valeurs mesurées les figures
d’exécution ou signes d'ornements, d'aprés les préceptes consignés dans les
meilleures méthodes des différentes époques auxquelles appartiennent les
piéces publides. Dans le méme but, il a donné, pour certaines formules com-
pliquées, des doigtés spécialement combinés pour la marche aisée, claire et
distincte des parties. — 11 a choisi, pour les passages simples, le doigté qui
permet le mieux de tirer un beau son de l'instrument et d’en modifer I'in—
tensité pour rendre fidélement toutes les inflexions de la diction musicale,
car il ne faut pas perdre de vue que cette musique doit &tre de nos jours,
exécutée sur le Piano, dont on ne saurait trop mettre en ceuvre les qualités
sonores, si bien exprimées par le nom méme donné au Piano-forte quand il
fut substitué au Clavecin,

Quant aux accentuations, il lui a paru indispenssble d’en prescrire pour
une musique & laquelle peu de pianistes sont initiés. C'est, du reste, en se
conformant aux traditions classiques, et aprés avoir étudié profondément la
maniére de tous les maftres dont il exhume les ceavres, qu'il a indiqué des
nuances d'expression appropriées, avec le soin le plus respectueux, au style
de chaque piece et de chaque auteur.

On sait que, s'inspirant de I'exemple du savant musicien, M. FETIS, en
professant comme lui le culte de la musique classique, M. Amédée MEREAUX
a donn¢, d’abord & Rouen en 1842, puis a Paris en 4844, des Concerts histo-
riques dont notre salle du Censervatoire a gardé le meilleur souvenir, Disei-
ple fervent de l'ancienne école, et appartenant a une famille de clavecinistes
distingués, — qui lui a légué les saines traditions de cette €école, — il a
hérité en outre de toute une bibliothéque de précieux ouvrages et manuscrits
du temps, collectionnés avec une véritable religion. Tels sont les titres de
M. Amedée MEREaUX 4 la confiance des artistes ot des amateurs de musique
classique, suxquels s'adresse la publication des Clavecinistes.
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EUVRES CIOISIES DES CELEBRES CLAVECINISTES

(Edition=Méreaus. )

gre livraison. — Prix : 7 fr. 50.
G. FRESCOBALDI.
(1637.)

Canzore (difficile).
Courante (facile).
La Frescobalda (M. D.).

CHAMBONNIERES,
(1640.)

Dicux, pavane ({assez

L'Entretien des
difficile).

Sarabande (m. p.}.
¢ livraison, — Prix : 7 {r, 50.

Louis COUPERIN.
{1650.)
Sarabande en canon d'unc exécution
facile.
Chaconne d'une exécution facile.

Henri PURCELL.
(1684.)

Préluds et menuet en fa, air de trompette,
marche, prélude et allemande en sol,
ehaconne (facile).

3¢ livraison. — Prix : 9 francs.
Frangois COUPERIN, dit le Grand
(Vers 1700.
La premiére publication n'a eu lieu
qu'en 3.

Le Réveille-matin, 1713 (v. v.).
Les Vendangeuses (facile).

Les Bacchanales {A. n.).

La Yillers (moyenne ditliculté}.

4¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.

Les Papillons, 1713 (m. n.).

Musette 4 quatre mains, 1714 {facile).

Les Barricades mystérieuses, 1718 (moyenne
difficulté).

Les Moissonneurs, 1718 (r.).

La Zénobie, 1718 (v. p.).

3e livraison. = Prix :
Les Bergeries, 1718 (m. p.).
Passacaille, 1718 (p.).

6¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.

Carillon de Cythere, 1722 (. p.).
Swur Monique (m. v.),

Le Dodo [moyenne difficulté).
Les Petits Moulins a vent (M. b.},

7¢ livraison. — Prix : 9 francs.
Musette de Choisy, & quatre mains
(moyenne difficultéj.
Musette de Taverny, & quatre mains
{moyenne difficulté).

9 francs.

Jean-Sébastien BACH.
) {1708 & 1750.)
ge livraison, — Prix : 7 fr. 50,

Prélude en s¢ bémot m. n.).
Allemande e si bémol (M. p.).
Courante en si bémol {m. p.).
Prélude si bémol mineur (a. v.).
Allemande en sol (facile).
Gavotte en sci (facile).

Gigue en sol (u. p.).

ge livrajson. — Prix : 9 francs.

Prélude en r¢ {facile).

Deux passepieds {facile). R

Invention en mt: mineur & trois parties
{moyenne dimcultéz.

Prélude en mi bémol (a. p.).

Invention en mi bémol & 3 parties {r.).

Prélude en fa mincur (M. b.).

Invention en fa a trois parties {M. b.).

Preludio con tughetta, 7¢ mineur,

Sarabande en l¢ mineur (V. p.).

10¢ livraison, — Prix : 9 francs.
Concerto en fa (o.).
11¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.

Fugue en ut diése mincur (n.).

Prelude et fugue en ré mineur (assez
difficiles).

Prélude et fugue en ré majeur ({assez
difficiles).

Deux Gavottes (facile}.
12¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.

Fantasia en ut mineur.

Invention en fa mincur a 3 parties (a. n.

Caprice sur le Départ de notre trés-cher
frére (v.).

Georges-Frédéric HANDEL.
(1709 a 1741.)
13¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.
Allemande en mi mineur (M. p.).
Courante en mi majeur (M. D.).
Sarabande en mi{ mineur {F.].
Courante en sol mineur (M. n.).
Prelude et fugue en mi mineur (v. n.).
Gigue en fa mineur (M. 1.).
14¢ livraison. — Prix : 7 fr. B0.
Quatriéme concerto en fa (M. v.).
13e livraison. — Prix . 6 francs.
Allemande en la {m. p.}.
Courante en la {m. 0.}
Prélude fa diése mineur (. v.).
Largo en fa diése mineur (M. n.).
Fugue en fa diése mineur (p.).
Gigue en fa diése mineur (m.n.).
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EUVRES CITOISIES DES Cﬁhl“lllllllﬂ CLAVECINISTES

Edition=Mérequz (suite).

16¢ livraison. — Prix : © francs.

Ouverture en sol mineur (4. p.}.
Courante en ré mineur (m. D.).
Sarabande en 76 mineur (r.).
Gigue en r¢ mineur (facilel.
Fugue en si bémol (difficilel.
Sarabande en sol mineur (F.).
Passacaille {M. p.).

Benedetto MARGELLO.
(1712.)

47¢ livraison. — Prix : 6 francs.

Allegro en mt bémol {a. p.].
Andante en st bémol (m, v.(.
Presto en u¢ mineur (M. p.),

Domenico SCARLATTI.
(Vers 1726.)

18¢ livraison. — Prix : 6 francs.

Toccata en la mineur (A. p.}.
Andente en uf majeur (. p.).
Pastorale [M. n.).
Rondo (M. p.).
49 livraison. — Prix : 7 fr. 50.
Capriccio en sol mineur (. b.).
Toccata en ut majeur {A. b.).

Sonate en ut didse mineur {a. p.).
Capriccio di bravura en ms majeur {a. p.}.

20¢ livraison. — Prix : € francs.

Capriccio legato en fa mineur {m. b.).
Giga en st bémol mogvenne force).
Cantabile en m¢ bémol (M. p.).
Fugue du Chat (difficile).

24¢ livraison. — Prix : 7 {r. 50.

Cantabile en fo (r.}.
Toccata en {a majeur (n.).
Studio en fa diése mineur {a. n.).
Capriccio en la majeur {.).
22¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50,
Allegro_en r¢ majeur {a. p.).
Capriccio en le majeur (M. n.).
Sonate en ¢ mineur (M. u.).
Toccatina en ré majeur (a. p.}.

Louis-Phllivfe RAMEAU,
{1731,)

23® livraison. — Prix : 7 fr. 5O.
Les Tendres Plaintes {m. b.).
Les Niais de Sologne (p.).

24¢ livraison. — Prix : 6 francs.

L'Entretien des Muses (M. D.).
Les Soufirs (M. D).
Les Cyclopes (. n.}.

23¢ livraison. — Prix : & francs.
Musette (w. p.).
Tambourin (m. n.).
Le Rappel des oiseaux (. b.).
Sarabande {facile}.
Les Trois Mains (p.).

26¢ livraison. — Prix " 6 francs.
Les Triolets (M. p.).
La Joyeuse /M. D.
Gavotte variée (F.).

27¢ livraison. — Prix : & francs.

L'Indifférente {facile),

Deux menuets {facile).

La Poule (assez difficile).
L'Egyptienne (assez difficile!.

28e¢ livraison. — Prix : 9 francs.
TELEMANN,
{Vers 1735.)
Fughetta (facile).

N. PORPORA.
{Vers 1735.)

fer, 4e et 6e caprices fugués (v.).

SCHROETER.
(Vers 1780.)

Se concerto (facile).
charlas-Philipge‘ Emmanuel BACH.
(1740 & 1785.}

29¢ livraison. — Prix : 7 fr. &
Sonate en la mineur {M. D.).
Rondo en sol (M. D

30° livraison. — Prix : 7 fr. 50.

Sonate en mt mineur {n.).
Rondo en 74 {m. n.).

34 livraison. — Prix : 9 francs,

Sonate en la (M. p.).
Sonate en %¢ (M. D.).

32¢ livraison. — Prix : 9 francs.
Sonate en fa mineur (4. n.}.
Rondo en mi bémol {a. p.).
Le Pére J.-B. MARTINI, de Bologne.
(1738 a 1741.}
age livraison. — Prix : & fr. 5O,
Sonate en si mineur (p.).
34e livraison, — Prix : € francs.

Adagio en ¢ mineur (m, ».).
Gavotte en ¢ mineur (M. D.}.
Canon en ré mineur (M. b.).
Courante (difficile).

Gigue {difficile).
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(EUVRES CIHOISIES

DES CELEBRES CLAVECINISTES

Edition-Méreaux |suite).

3se livraison. — Prix : 6 francs.

Sonate cn sol mineur {p.}.

36 livraison, — Prix : 7 fr. 50.

Sonate en ut {v.}.
37¢ livraison. — Prix :
Sonate en fa mineur (p.}).
38¢ livraison, — Prix :
Friedmann BACH.
(Yers 4760.)
Polonaises (m, p.).

PARADISI.
(Vers 1780.}

Sonatine (s, b.) .

SCHOBERT.
(1760 a 1768.)

39¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.

7 fr. 50.

8 francs.

40¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50.
Sonate en la, Op. 14 {n.).
Sonate en uf. Op. 14 (M. n.).
41° livraison. — Prix : 6 francs.
Son. en ut mineur, Op. 14 {assez difficile].
42¢ livraison. — Prix : 6 francs,
Sou. en ré mineur. Op. 14 (assez difficile}.
EGKARD.
(1763.)
43¢ livraison. — Prix
1re Sonate (. D.}.
J. CHRETIEN BACH.
(Yers 1770 )
44¢ livraison, — Prix : B francs,

Andante, Ge concerto, op. 13 (a. n]
Finale presto de la 4¢ sonate. Op. 1

45¢ liveaison. — Prix : 3 francs.

: 6 francs.

Sonate en si bémol, op, % (M. p.}.
TRAIT D'UNION DU

Muzio CLEMENTI.
{Vers 1771.)
46¢ livraison. — Prix : 9 francs
Yariations sur l'air : J'at vu Lise hier au
sotr, Op. 24 g)
Sonate en la. Op. 26 {assez difficile].
Joseph HAYDN.
{Yers 1782.}

470 livraison. — Prix : 9 franc
4e Concerto en ré (M. p.}.
W. A. MOZART.
{De177241787.)
48¢ livraison. — Prix : 9 francs

Rondo en fa. — Fantaisie en »¢ mineur
— Variations sur Salve tu Domine.

49¢ livraison. — Prix : 7 fr. 50
KINBE RGER.
(Vers 1777.)
Gavotte et fugue (difficiles),

Sonate en la. Op. 12 (. p.).

CLAVECIN AU PIANO

KO0ZELUCK.
(Vers 1784
Yariations de la sonate en la hémol, op,
18 (. ).

J. L. DUSSEK.
(Vers 1786.}
50¢ livraison. — Prix : 9 francs

Sonate en ut. Op. 9 (difficile},
Larghetto du 3e concerto. Op. 5 {(moyenne
difficulté)

D. STEIBELT.
{Vers 1778.
54e livraison. — Prix : 9 francs
Sonate en mi bémol: Op. & (p.).
s2¢ livraison. — Prix : 9 francs
HULLMANDEL.
(Vers 1787.)
Sonate en ré majeur (moyenne force).
J.-B. CRAMER.
(Vers 1789.}
Sonatosen ré majeur, Op. 6 (difficile),

Prélude et fugue (4, n.).
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G. MATHIAS

Ktudes spéciales de style et mécanisme. En deux livres —
Prix : 15 fr. chaque livre. .

N. B. Cet important ouvrage est approuvé par le Comité des études du
Conservatvire dans les termes suivants :

Le Comité des études musicales du Conservatoire impérial de Musique a
examing les Vingi-quatre études spéciales pour piano que lui a soumises
M. Georges MATuUIAS. X

Ce qui distingue ces études du plus grand nombre des productions de ce
genre, c'est qu'elles ne consistent pas seulemenl en exercicos généraux
destinés au perfectionnement de I'éldve; chacune a pour but d'aider § vaincre
une diﬂiculté) spéciale de linstrument, ainsi que l'indiquent leurs titres :
les arpéges, la gamme, les tierces, les sixtes, le legato, etc. En outre, I'au-
teur les a €crites de manidre & ce qu'elles puissent servir & initier au style
des différentes époques, en s'attachant toujours a4 ce que Pintérét masical
prédomine et fasse oublier ce qu’un pareil travail offre Souvent d'aride. En
conséquence, le Comité approuve les études de M. Georges MATHIAS comme
une ceuvre dans laquelle se manifestent a un égal degré le mérite éminent
du compositeur et celui du pianiste,

Signé : AukEr, président du Comité; HALEVY, CARAFA,
Ambroise THOMAS, G. KASTNER, Emile PERTIN,
G. Yoer, GALLAY, PRUMIER, Ch. DaNcLA,
Camille DoucEr, Ed. MoNNnaIS. — Ad, BEAU-
CHESNE, secrétaire.

Ont également approuvé les termes de ce rapport les soussignés, profes-
seurs au Conservatoire :

Henri HERZ, LAURENT, LE COUPPEY 6f MARMONTEL.
Du méme auteur :

Trois caprices et trois morceaux de concert, et douze transcriptions
sur lo Flite enchantée de MozarT 4 2 et 4 mains. o

4. Chamnson de Y'Oiseleur, ., 3 » 4 7. Air de la Reine de la nuit....... % 50

2. Air de ténor : le Rév 4 » &. Ait du Grand-prétre.............

3. Air de la Vision..... 5 » 9. Cheur des Prétres d'Isis et cou-

4. Célébre duetto du 2¢ ac 3 » plets du Nubien..............

5. Andante de la Flate et danse de 10. Couplets de Papageno : la Vie est
Clochettes...........vus.s, b o» un voyage....., e, 3 »

6. Marche, invocation et du 11, Fugue deés Epreuves............. 3 »
Prétres ....iivvieennnn, ver & 50 12. Allegro des timbres et duo bouffe, 5 %

F. HILLER
Op. 141, — Aprés PPétude, récréations six pitces faciles pour la
jeunesse. 3, 4 et 5 francs,

Six pieces caractéristiques de style, ch. 5 et 6 fr,
Trois caprices dédiés a F. Chopin, ch. 5 fr.

Vingt-cing grandes ¢tudes, dédices 4 G. MzyERBERR (Op. 15)-

Prix : 21 francs.

S
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A. GORIA.

ENSEIGNEMENT DU CONSERVATOIRE.

Le pianiste moderne, études de style et de mécanisme, avec
prélades et annotations (op. 72], approuvés par MM. les professeurs
et membres du comité des études pour l'enseignewent du Con-
servatoire: AUBER, HALEVY, MEYERBEER, Ambroise TaomAs,A. Aban,
CAaRAFA, REBER, membres de V'Institut; Barron, LEBORNE, G. Bous-
QUET, ALARD, Massart, Vo1, Henri Herz, MarmMonTEL, LE CoUPPEY,
LAurent, M= A. Cochk; Edouard Monnals, commissaire impérial;
Alfred pE BEAUCHESNE, secrétaire.

are série. . 2¢ série.
4. Réverie ML D)uovcnniinninnns PO 7. Elccfio [ TS 5 »
2. Danse villageoise {(a. n.).. 5 v 8. Agilité (p..). 6 »
3. Mélodie expressive (M. b}, 5 » ¢. Rowanza {M. n.) 5 »
4, Tdylle (M. p.}oeeinen.ann 5 » 10, Toccata (M. b.). G »
5. Cantiléne gm. D )evrinnns e 6o 11. Le Trille {n.).. 6 »
6. Marche Tcherkess (P. D.)........ 5 » 12. Les Arpéges (A.0.)...vevirinnn.. 750

Chaque série compléte, prix : 20 francs.

Six grandes études artistiques de siyle et de mécanisme
{op. 63). — Le recueil complet : 25 francs.

1. Jour de printemnps, étude canta- 4. La Jcune Garde, ¢étude marziale

bile M. D,.ovvei e 6 » YN S e eeeiaaeiana 750
2. Le Tournoi, étude bravoure {m.n.}. 750 5. La Réveuse, étude nocturne (p.n.). 7 50
3. Gondoline (¢tude barcarolte (M.p}. 6 » 6. La Yuite, étude vélocité (a. v.)... 6 »

Morceaux de salon et de conecert, (Voir notre Catalogue
! général.)

CH. DUVOIS.

Enseignement simultané du piano et de ’harmonie. —
Le Mécanisme du piano appliqué a 'étude de I'HARMONIE.
(Ouvrage complet & lusage des éleves des Conservatoires de
France et de létranger qui veulent devenir harmonistes en
méme temps que pianistes.) Approuvé par MM. MarMONTEL et

MATHIAS.
{er cahier : Exere. de méeanisme net, 3 » he — Etude des doubles notes, ,
2 - Progressions mélodiq. net. 3 » . . omet. 4 o»
3e — Les gninmes net. 3 » Go - Marche d’harmonie, net. 4 »
he o H ie theor. o t prat. e —  Appendice & I'Etude de
armonie theor. ¢t prat. Tharmonie........ net. 3 »
des accords et arpéges, 8¢ -  Lamélodie, Fart de phra-
net. 5 » ET:) net. 4 »

Gn vol. in-8¢ des Principes de la musique. Appliqués auw piano, net : 3 francs.

L'ouvrage complet, net : 25 f1.

o
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S. THALBERG.

1° L’Art du chant appligué au pianoe, cuvres célébres vocales
et orchestrales des grands mailres, transcrites, accentuées et doig-
tées pour le piano, avec annotations du ceélebre pianiste sur le
style et 'exécution de ces chefs-d’'cevivre, ornées du portrait de
S. THALBERG.

- 3¢ série,

are série. 13. Sérénade du Barbier de Séville,
1, Quatuor de I Puritant, de BEL- de ROSSINL. . v.vauivnninessunnn 7 50

LINI.oveaaranes Ceeessreienienn . 6 14.-Duo de la Flate enchantée, de
2. Tre giorni, air de PERGOLESE.... § » MOZART....... SERRRIIEIIIE ceese 6 m

3. Adélaide, de Beethoven cee 750 15. Barcarolle de Giani di Calais, de
&, Air d’église de STRADELLA....... 6 » DONIZETTL .. vestevnnssinness 750

5. Lacrymosa et Nozze di Figaro, 16, Trio des Masques et duetto de
A MOZART. ..t vaerinvnirerraen 7 50 Don Juan, de MOZART......... 750

6, Duetto de Zelmira, de Rossint.. 75 | 17. Sérénade de Pdmant jaloux, de
Le recueil complet,net...... » RETRY . e oo vutnenrneasnennens 6 »

18. Romance du Saule, d'Otello, de
2¢ série. ROSSINL. ..., FEIRRTTTIIOSI 750

4¢ série

7. Bella adorata, de MERCADANTE... 6 » 19, Casta diva, cavatine de Norma,
8. Le Meunier et le Torrent, de A€ BELLINI.. + . vvuerrnrnnsennss 7 50

SCHUBERT. . .ovsvseacrrssranenone 6 » 20, Mon cceutr soupire (Noces de Fi-
9. I1 mio tesoro, air de Don Juan, _ gare), de MOZART........0uvuun. 6 »
de MOZART....ouvucrin.nne v e 30 21. Quatuor d'Euryanthe,de WEBER. 7 50

10. Cheeur des Conjurés, du Crociato, 22. David sur le rocher blanc, air
de MEYERBEER «0vveiennronls 750 BAIOIS. et vreeeenriiesaean 5 «

41. Ballade de Préciosz, de WEBER.. 6 » 23. Chanson et cheeur des Saisons,
12. Duo _de Freyschiitz, de WEBER.. 42 HAYDN e tvuiivernnronnenenns 6 »

Le recueil complet, net... 24, Fenesta vascia, chanson nap... 6

Edition simplifiéed deux et quatre mains, {Les deux premiéres séries,
par Ch. CZERNY; les 3° et 4° par Georges BizeT), mise 4 la portee de
tous les pianistes, étude préparatoire 4 la grande édition d’artiste.
Chaque morceau : 5, 6 et 7 fr. 50, — Chaque série : 20 & 25 francs

2° Les Soirées de Pausilippe (hommage 2 Rossini); 24 pensées
musicales {op. 75) (1). .

are Série. 2° Mérie.
1. Andantino en la b. — Moderato 7. Adagio en si b. — Allegretto en
el mi nat...... TR IRTIRTRTIT PRI rénat,... IR
2. Agitato en ¢ min, — Andantino 8. Presto en s
en ré mat..........oolii sieen Do en ré b... 5 »
3. Tarentella en sol min. — Vivace 9. Adagio en fa
3 7 50 rémin....... 5 »
10. Molto vivace en si m
1 5 » | Tro en st bo......, 8 »
5. Andantino en re nat. — Canta- 11. Allegretto en la mineur.
bile en si b 5 » gretto en ¢ min,... 6 »
6. Allegretto en fa nat.— Allegretto 12. Andantino en si ma,
en réb....ooe, PR TP » enla b.oooo....s, eriees 7 50

Chaque série de 12 Pensées musicales, net 10 fr.

(1) Les Pensdes musicales de S. Thalberg ne sont pas des morceaux d’exé-
cution proprement dite, mais bien plutét d'intéressantes esquisses de belle et
bonne musique de chambre, destinées a faire suite d son Art du chant. Les
artisies et les éléves trouveront 13 un sujet d'étude et de méditation qui
marquera un nouveau progrés dans l'art du piano.

SN WEN
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L. DIEMER.

Répertoire des Concerts dau Conservatoire. et des Con-
certs populaires (e musique classique, — Fragments
des chefs-d’euvre des grands naitres, transerits pour piano solo.

TRANSCRIPTIONS SYMPHONIQUES.

J. HAYDN. 6. Théme vari

I a ébdlll septuor..... i 6 »

1. And. de la sy " : - 7. Fragm. du ballet de Prométhée.. 5 »

2. F;:L d(eelcllqszysr?mpfleerll"s;nil«;{:gb.l: 7’ s |8 Scherzo de la symphonie en ré., § »
3. Andante en uf de la 3e symp,... G » MOZART.

4 Finale de la 16 symp. en sol. . oo lﬂ. Menuet dela symp. on ré majeur. 5 »

. 0. Menucet de Ia 3e symp.en sol m. 5 »

BEETHOVEN 11, Alleg. de la 3¢ symp. en sol m. 75

5. Adagio du septuor................ G o» 12. Rigaudon de Dardanus (Ramean). 5 »

MUSIQUE DE CHAMBRE.

J. HAYDN.
13. Hymne du Quatuor, op. 50...... 6 » MOZART.
{Pour instruments a cordes.} 15. Larghetto du quintette en la.., 5 «
BEETHOVEN. 16, Adagio du quintette en sol min. & »
14. Alla Polacca de Ja Sérénade.,.. 6 » 17. Menuetto du septiéme quatuor.. 5 »
{Pour Violon, Alto et ¥ioloncelle.) 18, Andente du septiéme quatuor... 5 »

SIX PENSEES MUSICALES

1. Regrets.... ..., 5o 1. Le Furet......,..... i, 5 »
2. Barcarolle o 6 o» 5. Pastorale. 5 »
3. Sérénade,.,,, G » 6. Espoir.......... Heeereeieiiee . 5o

Le recueil, net : 10 franes.

{Pour les autres ceuvres du méme auteur, voir notre Calalogue
général.)

JOSEPH GREGOIR

Ecole moderne du piano. — Etudes de moyenne force, pro-
gressives jusqu'a la derniére difficulté, -

Op. 101, . Oop. 99,
ETUDES PROGRESSIVES GRANDES ETUDES
(Moyenne difficultd.) (DL[{Iczles.) L
2% Etudes de style et d'expression 2% Etudes de style et de mécanisme
divisées divisces :
en quatre livres de six Etudes en quatre livres de six Etudes,
Chaque livre: 9 francs. Cheque livre : 12 francs.

Etudes approuvées par les Conservatoires de France, de Belgique
et de Hollande — Exercices du Clavier déliateur de JOSEPH GREGOIR,

N. B. Pour les autres wuvres du méme auteur: scs Petils Poémes, ses
Légendes, ses Feuilles volantes ot ses morceaux de salon, voir notre Catalogue
général,

1
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LEFEBURE-WELY.

Eecole concertante 3 quatre mains. — Morceaux de genre, étu-
des de style, pieces caractéristiques expressément composées i
quatre mains. (Op. 83.) — Ouvrage adopté au Conservaloire.

4 Série. 2° Série.
1. Scherzo pastoral 6 » 7. Scherzo symphonique....... . 6 »
2. Berceuse.... 6 » 8. Réverie........ 5 »
3. Marche.... 750 Y. Presto. 7 50
4. Théme varié 750 10. Andant. 7 50
5. Andante....... 6 » il. Boléro....... 750
6. Scherzo-chasse... 750 12. Scherzo-poste. 5 »
Chaque série, net : 10 fr,
Du méme auteur ; Morceaux & deux mains.
Impressions de voyage, elc. g Trois morceaux de salon.
Op. 113. No 4. Le réve de Graziella. 6 » Op, 125. Mére et enfant..... Ciriees D om
Op. 114. 2. Les Binioux de Naples. 6 » Op. 127. La Féte des Abeilles, . & »
Op. 115. 3. L'Invit. & lamazurka 6 » Op. 128. La Valse des Sylphes..... 6 »

Pensées d’album (Op. 150).

1. Nuit d'Orient........ crreareaaas . 5o 4, La Viennoise.......
2. La Czarienne,. W 60w 5. Le Myosotis.
3. Les LagUNes..oeviene vanoens veee 780 6. The Derby..oo.vvivniiannnss

{Pour les autres ceuvres du méme auteur, voir notre Catalogue
général.) : .

o

PAUL BERNARD.

12 I:]tmles de style et-de mécanisme, dédiées &4 son maitre
¥. Hartvy, divisées en quatre suites. — Le recueil complet, avec
préface et portrait de l'auteyr: 20 fr. — Chaque suite: 9 fr.

Du méme auteur :

1° Transoriptions religieuses variées.

» Op. 48. Monstra te! hymned laVge. 5 »
» Op. 49. Hélas | quelle dotleurlcant. 5 «
» Op. 50. Credo de Dumonf.....e.vus 5 »

p. 43, Venite adoremus ch. de Nogl. §
p. 4. Bénissons & jamais ! cantiq.

5
p. 46. Alleluia, hymne de Pagues. 5

{Pour les autres ceuvres a deux mains du méme auteur, voir
nofre Catalogue général.)
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PAUL BERNARD

MORCEAUX A QUATRE MAINS.

Op. 15. La Romanesca.............. 7 50 Op. 853. 2 suites sur Don Juan, cha-

Op. 15. Ouverture de Sémiramis... 9 » [ T . 750

Op. 81. 2 suites concertantes sur la Op. Y. 2 suit.sur Migron, chacune. 9 »
Flate enchantée, chacune........,. 7 50 Op. Yl. Suite sur I'Ote du Caire.... 9 »

2° 8ix morceaux de F. Chopin, & quatre mains, d’apres
I'édition des Classiques-Marmontel.

1. Marche fundbre {ext. de Iop. 35). 6 » 4. Deux mazurkas, op. 7, nes 1, 2. 6§ »
2. Valsc en ré bémol, op. 6%, no I. 6 » 5. Berceuse, op. 57........ v evaes 750
3. Nocturne en ré bém.,op. 27, ne 2, 5 » t. Premier impromptu, op. 20..... 750

(Pour les autres ceuvees du méme auteur, voir notre Catalogue
général.)

RENAUD DE VILBAGC,

Ecole concertante du piano, & quatre mains.

1. Larghetto du quintette en la, 2. Adagio du septuor, BEETHOVEN.. 7 50

MOZART. oot i, 5 » 13. Mignon {lre suite), A. THoMAS... 10 »
2. Théme variédusept., B HOVEN 7 30 i. Miynon (2¢ suite), A. THoMas... 10 »
3. Célébre menuet du  quintette 15 »

6 o» 15, Hamlet (Je suite], A. THOMAS.... 10 »
G o» 17. La Perle du Brésit  (ire suite)

no 11, BOCCHERINIL.

Tiimlet tlre suite), A. Tuowas... 10
4. Rigaundon de Pardanus,

5. Gavotte favorite, S. Bacu. 5 » FoDAVID. .ovieii s cviean 10 »

6. Pavane du xvie siécle, 18. Ia Perle du Brésil |2¢ suite)
INGONNU. o.otivs coeeniinnnnnes 6 » F. DAVID..oiiiiin i e »

7. Le Bosquet de la Reine, menw 19. Don Juan (balle 'de 1'0Opéra)
STYLE ANCIEN,..... 5 » Mozanz........ IR TP UN 10 »

20, La Création, oratorio, J HAYDN. 10 »
5 » 21. Les Saisons, oratorio, J. IIayon. 10 »
22, Les Deux Journées (suite), CHE-

8. Tambourin de Rameau, pi
Clavecinistes, M#nrraux...
9. Adagio et Polacca de la

nade, BEETHOYEN........... P RUBINI. .ovovt ciiieanan, s e 10w
10. Andante vari¢ de la sonate a 23. Les Petits Riens, bal. de MozanrT. 10 »

Kreutzer, BEETHOVEN.. .. .. ... 9 » 21. L'Oie du Caire (suite), Mozant, 10 »
11. Bailet de Prométhie, fragments, Linvitat. ala valsede WEBER, a 4 m. 9§ »

BEETHOVEN. ......oooivuiiises 6 2 Célcbre 8¢ polonaise de Chopin.....

9 »
Gavotte d'Iphigénic en Aulide, GLuck 7 50
Chaque transeription : 7 fr. 50.

Célebres valses vienmoises de Johann STRrAUSS, transcrites a
quatre mains, en morceaux de salon. Chaque valse. Prix : 9 francs.

Du méme auteur :

Ecole concertante 3 six mains. Ch. transcription : 7 fr. 50.

1. Andante de la 3¢ symphonie, Haypw, . 8. Menuet [symp. en m¢ bémol, Mozarr.
2. Menuet {symp. en sol mnineur] MozaRT 9. Hymne Impériale d’Autriche, HAYoN.
3. Final de la 16Ge symg)honie, Hayon, 10. Marche des Ruines d’Athénes, BEETHO-
4. Scherzo {symp. en ré maj.), BEETHOVEN, VEN. ‘

5. Romance éymp. de la Reine), Hayon. 11. La_Chasse, fragment dcs Saisons,
6. Marche Turque {son. la maj.}, MOZART. AYDN.

7. Cheeur de la Création, Haypy, 12. Alleluia du Messie, HENDEL.
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ALARD et FRANCHOMME.

REPERTOIRE DE LEURS SFANCES DE MUSIQUE
DE CINAMBRE.

Ecole classique concertante, ®uvres complétes pour, piano,

violon et violoncelle de HAYDN, BEETHOVEN et

Mozart. — Edition-

modele, d’aprés les édilions allemandes et francaises comparées,
soigneusement revue, doigtée et accentuée, par MM. AL\RD, FRAN=
CHOMME el DIEMER, pour faire suite & I'école classique du piano,

édition-Marmontel.

CATALOGUE DE LA COLLECTION :

DUOS, PIANO ET VIOLON OU VIOLONCELLE.

HAYDN.

38 1he

et Violoncelle,

T Sonate en ré majeur........ 10 »
2 sonates pour pianc et violon, ;f(', 1o onimyminow - 76 5
La collection, prix net, 50 fr. Pri AL i7e  —  on  bemol. P
g% | a2 g —  enfa.ll 9
1 1re Sonate en B 319 — (m‘ RO e eeels O »
% gz - gg Z "g 20—  on la majeur........ 750
4 ke — en 7 50 Deux thémes variés.
55 — en 9 » 43 Théme vari¢ en sol majewr..,. .. 7
% g: - g‘; g oA — — en sol mincur....... G »
— »
8 8 — en 9 » BEETHOVEN.
9 % — en 9 » 16 sonates piano et violon ou piang
010 — en 6 » ot violoncelle.
“4tle — en 7 50 |
1212 — en 9 » Prix net, 50 fr.
18313 . — en 750
14 ke — en 6 » | 47 op. 5 mo 1 Sonate en fu.
45 15¢ -~ en 750 | A8op. Hne2 —  en sl
46 16e — en 6 » A9 op. 12 ne i ~— en ré ma,
1747¢ — en» 9 » [ G0op.42me 2 —  enle ma
1818¢ — en 6 » op. 1203 —  -en mibém
1919¢ — en 7 50 op. 17 — en [u..
20 20 "— en 5 » op. 23 — enlew
21 2le —_— en 7 50 op. 24 — en fu..
22 220 — en 6§ » op. 30 mned —  enian
2323 — en 6 » op. 30 ne 2 —  en ut mi
2% 2% — enla....... 5 » | 370p.30ne3 —  en sol
L8 op. 47 —_ en la.
MOZART. 59 op. 6D — en lo
2% sonates pour piano et violon ou piano | G0 op. 96 — ensol

Avec les thémes variés, net, 50 fr.

Prix.
25 %ve Sonate en fu .
e —

9 »
J en u; 9 »
27 3¢ — en f 9 »
28 4 — ensi 9 »
29 S —  en sol minev 750
30 62 —  en m¢ bémo 9 »
34 7e  —  en la majew 5 »
32 8¢ —  enlazmaj| 10 »
33 9¢ —~  en st bémo 10 »
3440c  —  en mi bémol 9 »
3 e —  en st bémol 9 »
3642  —  en lo majew 7 50
3713 —  enut. ....

6L op. 102 no 1
02 0p.402 no 2

63 (Posthume) Rondo en sol maj. ... 5 »
Variations.

Les quatre Morceaur variés et le Rondo,
net, 10 francs.

6% op. 66. 7 Variation sur le duo de

la Flute enchantée ....c.ouuis
65 12 Variations sur des couplets de

la Flite enchantée ........... 7 50
66 12 Variations (Se vuol ballare} e 0y
D Judas Macchabée),, 9

6712 -

OO OC G0 00 00 00 00 G0 ~A ~I ~I oY oI oYY T ~T~IHH 3
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.
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¥.COLE CLASSIQUE CONCERTANTE (suite).

{Edition Alard-Franchomme-Diémer.)

TRIOS PIANO, VIOLON ET VIOLONCELLE.

HAYDN MOZART
31 trios-sonates, piano, violon et \mlom‘elle 7 trios réunis, net, 20 francs.
la collection wmph‘te net : 75 francs. 199, {er TTio en $T DEMOLess...nnns. }% »
- 0. 2¢ — 2 »
. leririoen ”""-“""‘ Bl = 12 »
70, 3e — 10 » 102, 4e — 9 »
Tloke  — 12 5 | 103. % — 1z »
72. be - 12 » 104. 6 - mi bémol. .42 e
73. 6e — 10 » 105. Te — st hémol........... 10 »
T4, Te — 12 » —_
;g S: = {:1 g‘ég:glou violon 1{2) » Trois Quat\m{s ent pnrtlltlonupour piano,
77 10e Iy 9, violon et violoncelle
78, 11e — 10 (Réunis, net, 15 francs.)
79, 1% - 10 106. {er Quatuor en mi bémol..... 8 »
80. 13¢ — 12w | 107 2 —  — sol mineur.... 18 »
81, e _ 10 » 108, 3¢ — — mg bémol. .. 15 »
82, {50 — 10 » BEETHOVEN
83,/ 16¢e —_ 12 » Les 12 trios et variations-trios, net, 30 fr.
Rh. 17e — 10 » | 104. Op. 1 no t ¢n mi bémol 5 o»
85, 18¢ - 9 » [ 110 = 1neZensol....... 15 e
86. 190 - 9 » — 1 no3enutmintur,.... 13 »
87, 20e — 9 » — 11 en si b. clar. ou violon 12 »
88, 2fe - 9 » — 36 en r¢ majeur........... »
89, 22e - 9 » — 38 en mi b., clar. ou violon 18 »
. 55)0 —_ 12 » — 70 no 4 en 76 mnjeulx 1.1 »
2e — 4 — 2 b
92, 25e — mi mineur 12 : — 71(% 2:1 szmligr,)l\'ol N h; :
ggc - ;ni bemol. 117) o — Posthume en st ¢ 13 »
e — oo 9 —_— — en mi bémol. ... »
U5, 28e — i bémol.. 10 » 20. — Adagio rondo et variations, 12 »
96, gge —  ré. {«lmelou Violon, 12 » 121. 1% variations pour piano, violon 9
7. 30 — mi bémol mineur.. 10 » ou violoneelle...s ... .cvuun »
98. 3le —  sol. Flate ou vie- - Quatuor en partition
lon.. 12 » 122. Op. 16 Quatuor en mi bémol.. 20 »

La collection des 55 ceuvres concertantes de Haypn, net, 100 francs;
des 32 ceuvres concertanies de MozarT, net, 70 franc: des 35 ceu-
vres concertantes de BEETHOVEN, net, 100 francs. — Souscription
aux 122 ceuvres réunies, net, )o franCa.

N.-B. Comme ordre de difficulté,les cuvres concertantes de Havpy et MozaRt
conduisent progressivement a celles de Brrmo\m

N.-B. — Les Sonates de BEETwOVEN, op. 5, 5 bis, 17, 69, 402, 102 his,
einsi que ses Variations sur la Flite enchantér et Judas ﬁlacchabz’e ont éLé
publiées dans T'origine pour piano et violoncelle et pour piano et violon. La
partie de violon des autres Sonates et Morceaux de BEETHOVEN, ainsi que
celles des 20 Sonates de Mozant, sc¢ trouve, dans cette seule collection
spécialement transcrite pour \loloncelle par A. FRANCHOMME.— Les 24 Sona-
tes de HAYDN ne sont publiées que pour piano et violon.
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AMEDEE MEREAUX,

Transcriptions concertantes d’ceuvres céldbres (op. 83),
duos, trios et quatuors pe~r piano, orgue, violon et violoncelle.

1. Duo de la lettre des Noces de Figaro. MozaRrt. Piano et orgue. Duo.

2, Mon ceceur soupire, des Noces de Figaro. Mozarr. Piano, violon
et OrgUB.. ... vvveinnvecnnss P ¥ i (18

3. La Priére, adagio varié du 3¢ quatuor d'Havon, Piano et orgue,
OU GBUX OTZUES. ,seuiesavsoroarsassassrosses.varsaecsnass. DUO.

4. Batti, Batti, Don Juan, MozarT. Orgue, piano, violon, violoncells
et contre-basse, ad. Uéb..... o vviiiiiieiiieeraiieea. .. Quataor,

5. Adagio et Polonaise, sérén. de BEETHOVEN. Piano et orgue, Duo.

6. Andantino, de la grande symphonie en mi hémol. HayoN. Piano,
violon et orgue ........ T MR TR § s 11

7. Cheeur pastor. et gavotte d’Armide. GLUck, Piano et org....... Duo.
Menuet et trio des masques, de Don Juan. Piano et orgue.., Duo.

9. Air'de basse de la Flite enchantée, de MozarT. Piano, violoncelle et
OTGUO & vevirvntonnarnarasssonrennes P P ¢ (1N

10. Les Soupirs du berger, de WEBER. Piano et orgue ........... Duo.
. Quatu})r de [idelio, de BEETHOVEN. Piano & 4 mains et org:....., Trio.
12. Andante du quatriéme concerto de HENDEL. Piano et orgue. Duo.
13, Barcarolle d'Obe’roh, de WEBER. Piano et orgue.............. Duo,

14, Sérénade de Don Juan, de Mozarr. Piano, violon, violoncelle
Lo 41 L T R 11 : 141 3 O

»

43. Duo de Freischiiz, de WEBER. Piano et orgue................ Duo.
16. Andante de la 31° symphonie d’HAypN. Piano, violon ot orgue. Trio.

17, Ballade et valse de Preciosa, de WEBER. Piano et orgue..... Duo.
48. Andante du quintette en mi bémol, de BEETHOVEN. Op. 46. Piano
et orgue,....., Caeesree eniae,s errenauee wesvisceciesses.es DUOL

19. Cantiléne d’'Eurjanthe, de WEBER, Piano et orgue............ Duo.
20. Vedrai Carino, air de Zerline, de Don Juan, MozarT. Piano

b OT8Ue..c..uveinenireuannn, L 11 [ R
24. Andante con variazioni, du grand septuor. Op. 20 de DBEETHOVEN,
Piano, violon el orgue....v.vuivnes viennenne.n. evarieens Trio.
22. La ci darem la mano, Don Juan, de Mozart. Piano, violon, violon-
celle et orgue .. cov.cvuvnnennas PR P ... Quatuor.
23. Allegreto scherzando, de la 8 symphonie BrrrHovEN. Piano
Bl OFBUL. .. vvnunenraneirestorsannannss Ceiisrareisane +es.. DuO.

24. Ave Maria, de ScHUBERT. Piano, violoncelle et orgue......... Trio.
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(Euvres concertantes de divers auteurs.

A. Barra. Résignation, méditation pour violon, violoncelle, piano et
orgue, ad b, ........... R e ettt

Auc. Duranp. Le Désert, Marche de la Caravane, piano et orgue.....

—  Andante de Mozart, transcription pour piano et orgue. ...

A. FraNcnomme. Scéne d'Orphée, de Gluck, pour piano et violon ou

violoncelle ,............... :

— Théme de Haendel varié, pour piano et violon ou viclonc.. .

F. GopeFrotb. La Priére des Bardes, pour piano, orgue, violon ou

violoncelle ., .... e E e e e e it e aas

CH. Gounop. Méditation sur le premier prélude de Bach, pour piano,

violon ou violoncelle ¢t orgue

—_ La Jeune Religieusc, de Schubert, transcription pour

violon, violoncelle ad. Itb. orgue et piano...... e

GRANDVAL (Vss¢ DE). Deuxiéme trio pour piano, violon et violoncelle..

~ Offertoire {extrait de la Messe;, pour piano, orgue et violonc.

E. pe HARTOG. Pensée de Crépuscule, méditation pour viglon, violon-

celle, orgue et piano cuv.veieeini.vnuu.. e .

— Souvenir de Pergolése, andante religioso, pour violon,

violoncelle, piano et orgue,......

LEFEBURE-WELY, Air d'église de Stradella {xvi°

violon, vieloncelle et orgue.....................

— Hymne a la Vierge, méditation religieuse pour orgue

harmonium, violon, violonc. et planced ib..., ... .......

—_ Romance de Mignon, pour piano, orgue et violon. .

i — Les Binioux de Naples, pour piano et orgue...,........

Ed. MexsREE. AuxChamps et ala Ville, six trios de genre pour piano,
violon et violoncelle, en trois livres :

1¢r livre : 1’Amour 4 la Ville, — I'Amour aux Champs,............

2¢ livre : Chansons des Villes, — Chansons des Champs............

3¢ livre : Louanges de Dieu 4 la Ville, — une Journée aux Champs.

A. MEREAUX. Célébre duetlo de la Flite enchantée, pour piano et org.

J. D'ORTIGUE. Messe sans paroles, pour violon, violoncelle et piano

ou orgue, net.............. et tetr ettt et reenens Cieerrras

A. PaLMA. Méditation de Gounod sur le 4*r prélude de Bach, trans-

cription pour orgue, harmonium et piano..,........... IEET .
S. THALBERG, Op. 69, 41¢* trio pour piano, violon et violoncelle. .
YVAUCORBEIL. Trois sonates pour piano et violon, chacune......,.....

Ne 1. Sonale en r¢. — Ne 2. Sonate en mi hémol. — No 3. Sonate

en mi bémol,

Grande sonate pour piano et alto...........c.v.evirnnnnns. PR
R. pE VILBAC. Mignon, fantaisie pour piano et orgue.,..
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N. B. Toutes les publications de ce catalogue sont en vente au Meénestrel,
2 bis, rue Vivienne & Paris. Ecrire franco & MM. HEUGEL el Cie, éditeurs du
Ménestrel, qui  expédieront anussi en France et a l'étranger, sur demande
franco, toutes les ceuvres indiquées dans le Vade mecum de MaRMONTEL.

INPRIMERIE CENTRALE DES CHEMINS DE FER. — A. CHALX EY G'€,
RUE BERGERE, 20, A PARIS. — 10964-6.
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