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INTRODUCTION

1. La Musique StmrHONIQUR ET 1.4 Musique DraMaTIQuE.
II., CLasSIFICATION DES GENRES SYMPHONIQUES.
111, La ComposiTION MUSICALE ET LA CONSTRUCTION ARCHITECTURALE,

La Musique Symphonique et la Musique Dramatique,

Les manifestations musicales, quelles qu’en soient la forme et I'épo-
que, se répartissent assez naturellement en deux grandes catégories,
soumises, I'une aux lois rythmiques du geste, autre 1 celles de la
parole.

Ces deux catégories, différentes en principe, quoique parfois difficiles
4 délimiter, ont été souvent opposées I'une 2 l'autre, dans le Premier
Livre de cet ouvrage. Elles ont notamment servi de base 4 la distinction
d’origine, établie entre les chants profanes et les chants sacrés des
deux premiéres époques (1).

Avec les divers genres musicaux de la troisi¢me époque (2), cette dis-
tinction profonde reparait, et s’accentue méme, au point d’étre érigée

(1) Voir Premier Livre, p. 27 et 28. : )
¢2) La division de I'Histoire de la Musique en trois grandes époques a été établie dans
I'"Avant-Propos du Premier Livre du Cours de Composition,
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dorénavant en division fondamentale: en effet, tandis que I’élément
métrique introduit par les doctrines de la Renaissance va devenir pré-
pondérant dans la musique, nous verrons éclore, aprés une longue
période d’élaboration confuse, une foule de formes nouvelles, issues,
soit du Motet, soit surtout du Madrigal; et, 3 mesure que ces
formes iront se multipliant et se différenciant, I'influence originelle
du Rythme du Geste et du Rythme de la Parole s’y accusera plus
nettement.

Ainsi s’établiront bient6t deux ordres distincts, on pourrait presque
dire deux arts particuliers, auxquels nous donnerons les noms de
Mdslque Symphonique et de Musique Dramatique, parce que la SympHo-
NiE et le DraME peuvent étre considérés comme les formes les plus
caractéristiques respectivement issues du Geste et de la Parole
rythmés, comme les types synthétiques de ces deux grandes caté-
gories,

Le nomde Symphonie (clv, avec ; pavh, voix, son : « consonnance »)
est trés ancien et a passé successivement par plusieurs acceptions
diverses.

Chez les Grecs, vraisemblablement étrangers au concept harmoni-
que de la simultanéité des sons différents, le mot ocuupwvia désignait

I'état consonnant de deux notes consécutives, 'une par rapport 2
l'autre, '

Les auteurs du xvi® siécle, et notamment Giovanni Gabrieli (1),
ressuscitérent ce mot, en l’appliquant a des pi¢ces polyphoniques ana-
logues au Motet (Symphonice sacre).

~Au xvir® siécle, on qualifiait de Symphonie I'introduction instrumen-
tale de chaque acte, dans I’Opéra. Cette sorte de ritournelle ou de pré-
lude devint bientdt I’Ouverture, tout en conservant sa dénomination
primitive, jusqu’au milieu du siécle suivant. C’est' 2 peu prés vers ce
moment que le nom de Symphonie apparait avec sa signification con-
temporaine, et devient peu a peu l'apanage. exclusif des piéces instru-
mentales, consistant uniquement dans le groupement esthétique des sons,
sans aucune intention d’application a des paroles.

(1) Voir Ie* livre, p. 177 et 209.
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Telle sera pour nous la caractéristique spéciale du genre sympho=
nique, sous toutes ses formes.

Quant au mot Drame (3pdua), il a toujours été intimement 1ié a I'idée
de spectacle ou de représentation scénique. Toutefois, le qualificatif de
dramatique s’applique souvent de nos jours, par extension, & toute
espece de musique ayant pour but lexpression d'un sentiment déterminé,
par la juxtaposition, effective ou sous-entendue, d'un texte littéraire aux
sons musicaux.. '

C’est dans ce sens que nous I'emploierons de préférence, par opposi-
tion au mot symphonique. ' :

Pour étudier avec quelque méthode les formes musicales de I' Epoque
métrique, il importe de discerner nettement, malgré les cas fréquents
de compénétration accidentelle, ‘la coexistence de ces deux genres dis-
tincts : la Musique Symphonique (ou musique pure) d'une part; la
Musique Dramatique (ou musique appliquée aux paroles)de I'autre.

Nous sommes ici en présence d’une véritable bifurcation, qui nous
obligera a parcourir successivement et séparément chacune de ces deux
grandes voies, suivies simultanément par I'art musical dans ses évolu-
tions, depuis le xvi® siécle jusqua nos jours. Entre ces deux routes
diversement orientées, on rencontrera sans doute un grand nombre de
chemins de traverse, ramenant de I'une 4 I'autre : nous nous efforcerons
de les signaler, en évitant de nous y engager, afin que le lecteur puisse,
‘sans jamais perdre de vue laligne principale, les reconnaitre au passage,
dans la suite du présent Cours pE ComposrTion, dont le Deuxiéme Livre
est consacré aux Formes Symphoniques, et le Troisiéme aux Formes
Dramatiques.. ' '

Dans 'ordre chronologique, I'art musical dramatique, — le seul,
d'ailleurs, dont I'enseignement se soit quelque peu préoccupé jusqu’a
ces derniéres années, en France tout au moins, — est apparu trés pro-
bablement avant T'art symphonique proprement dit. Mais au point de
vue didactique, il y a souvent d’excellentes raisons pour soumettre
I'ordre historique lui-méme 2 un ordre logique supérieur :la connais~
sance des formes de la musique pure est nécessaire assurément pour
aborder utilement I'étude de la musique appliquée aux paroles.

C'’est donc aux Formes Symphoniques que nous attribuerons,d la
fois comme ordre et comme importance, la premiére place, la place



8 INTRODUCTION

d’honneur, que des motifs plus ou moins avouables lui firent si long-
temps refuser, aussi bien dans les écoles que dans I'esprit d'une grande
partie du public (1).

II

Classification des Formes Symphoniques.

La lecture et I'examen méthodique des ceuvres musicales révélent une
parenté de forme et d’aspect reliant normalement les plus récentes a
leurs devanciéres, dans un ordre logique, interrompu parfois par des
anomalies rarement inexplicables. '

Cette simple constatation, en parfaite concordance avec la hiérar-
chie primordiale et traditionnelle inhérente & toutes les manifestations
de I'activité, permet de classer assez siirement les membres de la vaste
famille musicale qui nous occupe, en tenant compte des générations
successives et des alliances nombreuses, qui transformerent plus ou
moins les types primitifs.

Pour établir cette sorte d’arbre généalegique dont nous donnerons
ci-aprés (p. 13) une figuration schématique approximative, il sera
nécessaire de définir chaque famille et chaque individu d’une facon
précise, c’est-a-dire d’en déterminer clairement le « genre prochain »
et la « différence spécifique ».

Un ouvrage technique ne saurait, en effet, se passer de définitions
rigoureuses ; mais les impropriétés de termes, en musique plus encore

(1) Est-il besoin de citer, 2 P’appui de cette opinion injustifiée sur les formes symphoni-
ques, en général, et la Sonate en particulier, quelques lignes empruntées a certains « pon-
tifes », redoutables par leur prestige encore imposant pour quelques-uns, malgré leur
compléte impertinence en la matiére ?

Ecoutons, par exemple:

a) D’Alembert : « Toute cette musique instrimentale, sans dessein et sans objet, ne parle
« ni 4 'esprit ni & 'ame, et mérite qu'on lui demande avec Fontenelle: Sonate, que me
« veux-tu ? »

b) Bouillet: « Ce genre de composition (la Sonate}, qui a eu jadis une grande vogue, est
« maintenant abandonné ; il y est trop souvent difficile d’y découvrir les intentions du com-
« positeur », j

¢) Larousse : « De nos jours, plusieurs compositeurs francais se sont exercés avec succes
« dans ce genre difficile de composition (la Sonate), et, parmi eux, il faut citer tout parti-
2 culiérement : Mme Farrenc, MM. Théodore Gouvy, Georges Mathias, Marmontel, Jacques
4 rt Henri Herz, » :
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qu’en toute autre branche du savoir humain, furent de tout temps telle-
ment fréquentes et tellement graves (¥), 'qu-’en présence de certaines
acceptions absolument contradictoires, une nomenclature stricte,
méme restreinte au minimum indispensable, ne peut s'abstenir de
décider en faveur des unes, et 'encontre des autres.

Vainement on taxerait d’arbitraire ou de conventionnelle cette facon
de procéder : la clarté plus grande et I'élimination plus siire des équi-
voques répondraient victorieusement, croyons-nous, a une telle
critique,, rarement désintéressée d’ailleurs chez ceux qui la formule-
raient.

On a vu dans le Premier Livre que I'ancétre commun de toutes les
formes musicales de I'¢re chrétienne, le chant humain, avait revétu, dés
la premiére époque, deux aspects différents: le chant sacré, la monodie
grégorienne issue de la Parole rythmée, d’une part ; le chant profane,
la chanson populaire issue de la Danse, de I'autre.

‘Avec la seconde époque, la polyphonie naissante conserve, elle aussi,
ce double caractére : sacrée ou liturgique, elle atteint toute sa splén-
deur dans le Motet palestrinien ; profane ou populaire, elle devient
Madrigal, dramatique ou accompagné (2)-

De I'époque métrique, nous éllmlnerons ici pour le reporter au Troi-
si¢me Livre tout ce qui a trait au Madrzgal dramatique et i sa des-
cendance. Nous étudierons seulement dans ce Deuxiéme Livre les
genres symphoniques issus du Motet et du Madrigal, accompagné ou
non, en réservant pour la seconde partie du présent livre tous ceux qu1
nécessitent la connaissance préalable de 'orchestre.

(1) Beethoven, dans une lettre qu'il adressait, en 1813, a I’éditeur Thomson, écrivait 4
propos du ‘mot dndantino : « Ce terme, comme beaucoup d’autres dans la musxque, est

d’une signification si incertaine..

Les noms des divers genres _symphomques ne sont souvent ni plus préc1s ni plus exacts
que les mots italiens (ou-prétendus tels) qui servent & indiquer les nuances expressives.

Faut-il s’en étonner, lorsque les absurdités de la terminologie semblent s’&tre fait de la
musique un domaine d*élection ? Quoi de plus pitoyable quc ce solfege oft 'unité d'inter-
valle s'appelle tantdt demi-ton, tantdt seconde, tandis qu’on nomme unisson un intervalle
nul entre deux sons, quingié.ne une double octave, quinte le troisiéme harmonique d’un son,
etc. ! ‘

Que penser de cette arithmétique saugrenue od §=-L=12 =0, suivantles cas; ol
15=8 X 2; o0 5=3,etc.?

Il ne nous appartient pas d’apporter au sein de cette « tour de Babel » le vocabulaire
logique dont la création s’impose : tout au plus pouvons-nous exprimer ici le veen que de
sages conventions fassent disparaitre peu a peu dans l'avemr ces facheuses incoherence

(3) Voir le livre, p. 186 et suiv,
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Entreles deux grandes branches qui se partagealent presque également
I’art musical du moyen age, une inégalité notable apparait au contraire
dés les premitres manifestations de Part instrumental postérieur ala
Renaissance. Tandis que le Madrigal engendrera presque toutes les
formes dont nous abordons ici I'étude, le Motet, comme épuisé par sa
propre perfection, laissera un unique rejeton: la Fugue, forme musi-
cale admirable, qui fut stérilisée & son tour par une adaptation trop
étroite aux travaux pédagogiques des écoles. Seule forme symphonique
issue directement d’une forme purement dramatique, la Fugue cons-
titue donc a.elle seule une branche distincte : aussi sera-t-elle étudiée
séparément, et préalablement  toutes les autres formes, lesquelles des-
cendent plus ou moins directement du Madrigal.

La PFugue (chap. 1') est une composition polyphonique, écrite en
style contrepointé, sur un théme unique ou sujef, exposé successive-
ment dans un ordre tonal déterminé par la loi des cadences: elle est,
par définition, monothématique et unitonique. '

La Suite (chap. i), rattachée au Madrigal par la Musique de Cour,
consiste en une série de pidces instrumentales, en forme de danses (ou
de chansons) de coupe binaire, se succédant les unes aux autres suivant
un ordre logique de .nouvements différents, et reliées entre elles par
une parenté tonale rigoureuse. Le morceau de Suite étant, par défini-
tion, en deux parties, séparées par une modulation, la Suite constitue
un type binaire modulant, qui offre avec celui de la Fugue un contraste
presque absolu. '

La Sonate (chap. m, 1v et v) descend directement de la Suite, avec
laquelle elle offre une telle ressemblance & 'origine, que la délimitation
entre I'une et Pautre est souvent malaisée: elle consiste en une série de
trois ou quatre pigces, destinées 2 un instrument & clavier (1} jouant
seul ou accompagnant un seul instrument récitant; ces pitces reli¢es
entre elles, comme celles dela Suite,-par.'l’o:dre logique des mouvements
et la parenté tonale, en différent par la construction ternaire modulante,
qui apparaitdans la plupartd’entre elles, et surtout dans la pi¢ce initiale.
L’importance exceptionnelle de la Sonate, véritable prototype de presque
toutes les formes instrumentales subséquentes, a rendu nécessaire la
subdivision de son étude en trois chspitres: . '

(1) On verra plus loin {chap. 1), ipropos des origines de¢ la forme Suite, comment le
mot sonate a perdu peu & peu son ancienne acception italienne: « piece pour instru-
ment & archet, » :
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La Sonate pré-beethovénienne (chap. i), comprenant toutes les
origines de cette forme et ses états successifs, jusqu’a I'avénement de
Beethoven ;

La Sonate de Beethoven (chap. 1v), contenant I'étude de I'idée mus1-
cale, du développement et de toutes les innovations introduites par
Beethoven dans la forme Sonate ;

~ La Sonate cyclique (chap. v), modification ultérieure de la forme
Sonate sous linfluence. du génie beethovénien, et élaboration de
la_forme cycliqgue proprement dite, réalisé¢ par César Franck.

Enfin, la Variation (chap. vi), dont I'étude termine cette premiére
partie de notre Deuxi¢me Livre, constitue une forme véritable, issue de
la Suite également, et destinée comme les précédentes a un instrument
récitant (seul ou accompagné); elle consiste en une succession logique
d’expositions intégrales d'un méme théme, offrant chaque fois un
aspect rythmique, mélodique ou harmonique différent, sans. cesser
d’étre reconnaissable.

La caractéristique commune & toutes les formes instrumentales
qu’'on vient de définir, c’est Vunité de Pinstrument récitant. Soit qu'il
réalise 2 lui seul toute la polyphonie (comme dans la Fugue d’orgue ou
de clavecin), soit qu'il s’accompagne lui-méme (comme dans la Suite,
la Sonate ou la Variation pour orgue, clavecin ou piano), soit qu'il
dialogue avec l'instrument accompagnateur (comme dans la Sonate de
violon et piano, etc.), l'instrument récitant y est toujours seu! (1). Il
n'en sera plus de méme pour les formes issues plus spécialement du
Madrigal accompagné, qui feront 'objet de la seconde partie de ce
livre, parce qu’elles nécessitent la connaissance préalable de 'instru-
mentation. Les divers chapitres de cette seconde ‘partie seront consa=
crés :

A I'ORrcHESTRE et & 'INSTRUMENTATION ;

Aux principales formes qui descendent du Madrigal accompagné
(ConcerTo, SYMPHONIE proprement dite, MUSIQUE DE CHAMBRE) ;

-Aux formes instrumentales, qui participent 2 la fois de la Symphonie
et du Drame (OuverTurRe, PoikME sympHONIQUE, Fantaisie, Piices
DETACHEES, etc.).

(1) La Sonate pour deux violons et clavecin ne constitue pas une exception : elle est faite
pour une seule sorte d’instrument récitant: le vxolon. et différe totalement du trio, pour
trois instruments différents.
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Quant aux formes plus particuli¢rement dramatiques (Optra, DraAME,
OraTorio, etc.), elles seront étudiées dans le Troisieme Livre du Cours
pE ComposITION.

La classification des formes musicales, dont on vient de parcourir
rapidement les grandes lignes, peut se grouper synoptiquement dans
I'ordre du tableau ci-contre, dont la lecture doit se faire :

1° pour la division fechnique, en tenant cofnpte ‘des deux grandes
fleches extérieures qui se rapportentrespectivement au Rythme du Geste
et au Rythme de la Parole;

2° pour la succession historique, en partant du centre, pour rayon-
ner vers la périphérie.

Ces deux points de vue différents fourniront 21 chaque chapitre une
division uniforme en deux sections :

° la section technique comprenant, pour chaque forme, les défini-
tions, les origines, les éléments, et quelques considérations générales;

20 la section historigue, faisant connaitre la biographie sommaire
des auteurs et la nomenclature de leurs ceuvres affectant la forme qui
fait 'objet du chapitre, avec I'analyse de celles qui contiennent des
particularités intéressantes, sous le rapport de la structure thématique
et tonale (1). :

Toute analyse des éléments qui composent une ceuvre musicale, toute
synthése du plan qui les coordonne, révele et confirme en effet I'impor-
tance capitale etla parfaite constance des lois de la Tonalité et de la
Construction ; lois primordiales et immuables, auxquelles chaque ceuvre
géniale apporta, au cours des siécles, une clarté plus vive et une
vérification plus haute, sans qu’aucune atteinte ait jamais ébranlé
jusqu’ici leur équilibre impérissable.

(1) La préparation et la rédaction de la sectx'org technique de chaque chapitre ont été
confiées & notre collaborateur M. Auguste Sérieyx, — I’ auteur s'étant réservé tout ce qui
concerne la section historique. — V. I,
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«
«
«
«
«

II1

La Composition Musicale et la Construction Architecturale.

« Composer, c'est ordonner des éléments inégaux ; et la premitre
chose 2 faire en commencant une composition, c’est de déterminer
quel en sera I'élément principal. L'ensemble de tout ce qu'on a écrit
ou enseigné sur la proportion ne vaut pas, 4 mon avis, pour un
architecte, cette régle unique et indiscutable : Ayeg un grand motif -
avec dautres plus petits, ou bien un élément principal avec d’autres

« secondaires, et relieg-les bien entre eux. Parfois, cela produit une
« gradation réguliere, comme celle de la hauteur des étages- dans les

«

«

«

maisons bien construites; d’autres fois, on dirait un monarque avec
une suite plus humble: par exemple, une flécche au milieu de ses
clochetons. Les arrangements varient & I'infini, mais la loi demeure

« universelle : Que quelque chose domine tout le reste, soit par sa gran-

a

deur, soit par sa fonction, soit par son intérét (1). »

Cette magistrale définition, appliquée par Ruskin & I'architecture, est

aussi bien celle de toute composition artistique, et, plus encore peut-
étre, celle de la composition musicale. Nous avons signalé déja, en effet,
entre la musique et Iarchitecture une affinité caractéristique, une
analogie frappante (2) souvent constatée d'ailleurs par divers artistes,
et surtout par certains philosophes, comme par exemple I'Allemand
Hegel :' '

«

« L’architecture, dit-il (3), n’emprunte pas, comme la peinture ou la
sculpture, ses formes 2 la réalité telle qu’elle s'offre dans la nature,

« elle les tire de 'imagination pour les faconner 2 la fois d’apres les lois
« de la pesanteur et d’apres les régles de symétrie et d’eurythmie.

«

« De méme la musique, non seulement dans le retour des thémes et
des rythmes, mais dans les modifications qu’elle fait subir aux sons
-eux-mémes, introduit de diverses facons les formes de I'eurythmie
et de la symétrie. ' '

{1) John Ruskin : &« T'he seven lamps of Architecture. »
(3) Voir ler livre, Introduction, p. 17, et chap. xu, p. 211 et suiv.
(3) Hegel : Systéme des Beaux-Arts,
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« Clest particuliérement dans la séparation de la musique avec la
« poésie que celle-12 prend un caractére architectonique; alors elle se
« met A construire pour -elle-méme tout un édifice de sons musicale-
« ment régulier. » .

L’auteur ne pouvait désigner plus clairement ce que nous avons
appelé le genre symphonique, celui qui, plus que tout autre, obéit aux
mémes pnncxpes que P'architecture, '

La plupart des qualités constructives, nécessaires a I'architecte, se
retrouvent en effet chez le symphoniste : elles se développent, chez
‘’'un et chez l'autre, par des procédés a peu prés identiques. Seule,
'application différe ; encore cette différence entre I'édifice matériel et
’édifice. sonore est-elle moins profonde en réalité qu'on ne le croit
- communément,

Toute construction artistique, de quelque nature qu'elle soit, ne
consiste-t-elle pas en une combinaison harmonieuse d’éléments inégaux,
mais compatibles, ordonnés suivant un plan logique?

Savoir construire, telle est en définitive la connaissance indispen-
~ sable 2 tout compositeur de musique digne de ce nom. On croit trop
‘facilement que les études d’karmonie, .de contrepoint et de fugue, voire
d’instrumentation, constituent & elles seules un bajzage suffisant :
facheuse erreur qui attribue aux outils la singuli¢re vertu de conférer 2
'ouvrier qui les posséde la capacité de s’en bien servir!

Certes, nous. ne nierons pas l'utilité de ces études, mais seulement &
" titre de préparation, d’introduction & I'art de la composition. Contra-
pontiste impeccable, fuguiste habile, orchestrateur de premier ordre,
vous ne savey pas pour cela votre art : vous étes apte & 'apprendre.
' Vous connaissez plus ou moins 'usage pratique de ces redoutables
engins, vous n’avez ni lexpérlence ni le discernement nécessaires a leur
judicieyx emploi.

Cette expérience et ce discernement sont les fruits d’un long travail
qui devrait commencer seulement lorsque prennent fin ces érudes
preparatoires. :

Ainsi, en toute sorte d’art, faudrait-il, avant de produire une ceuvre,
avoir pratiqué comme un simple apprenti toutes les opérations qui s’y
rattachent, depuis la plus vulgaire et la plus simple, jusqu’a la plus
raflinée et la plus complexe. Tels, ces admirables artistes du moyen
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4ge, que nous avons cités déja comme modeles : ces peintres qui savaient
broyer et composer leurs couleurs, ces sculpteurs qui taillaient eux-
mémes leurs blocs, ces architectes qui dosaient eux-mémes leurs
ciments, ces mailres enfin, qui, naguére disciples obscurs, avaient su
attendre et mériter cette dignité éminente, au prix d’une longue
expérience, acquise patiemment dans les plus humbles emplois (1).

Une telle lenteur dans les études, une telle minutie dans 'élaboration
des matériaux, sont incompatibles avec nos mceurs contemporaines.
Notre activité fiévreuse nous entraine presque fatalement 2 la pro-
duction prématurée. Est-ce bien l1a un progrés, et pouvons-nous
sincérement accorder ce nom 213 hate maladive qui prive tant d’ceuvres -
artistiques de leur principale garantie de durée et de solidité ? ‘

Sans prétendre revenir aux errements des siécles passés, il serait
sage, et dans tous les arts, croyons-nous, de réagir contre une précipi-
tation exagérée i notre sens ; tout au moins pourrait-on s’efforcer d’en
atténuer les déplorables effets, par une connaissance plus éclairée et
mieux entendue des ceuvres de nos devanciers.

Que nous le voulions ou non, nous leur succédons, nous procédons
d’eux, nous sommes appelés a les continuer, comme se continuent les
générations successives d'une méme famille et d'vne méme patrie, par.
I'effet de cette puissance supérieure ; la Tradition vengeresse, que nul
ne peut violer impunément, I’histoire contemporaine de la France en
fait foi plus encore, peut-étre, que celle des autres nations.

Loin de nous la pensée de condamner par avance toute innovation,
sous le fallacieux prétexte que « cela ne s’est jamais fait ». Une telle
attitude ne tendrait A rien de moins qu’a la glorification de la routine,
cette tradition des sots. :

Mais il faut pourtant bien reconnaitre que les innovations sont
d’autant moins heureuses qu’elles procédent davantage de l'esprit de
révolte, ou de Porgueilleuse recherche de I'originalité a tout prix,

Rien n'’est moins original au contraire que la révolte et l'orgueil;
et cette-admirable page de Ruskin, que nous citons ici pour conclure,
en offre un éclatant témoignage. Les chercheurs d’originalité a ou-
trance pourraient y trouver sans doute un salutaire sujet de réflexion:

(3) Voir Ir livre, introduction, p. 14, en note,
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« L’originalité d’une expression ne dépend pas de la découverte de
nouveaux mots ; pas plas que l'originalité d’un poéme ne consiste en
quelque innovation de la métrique, ni celle d’une peinture dans
'invention de nouvelles couleurs ou d’une nouvelle mani¢re de les
employer. Il y a longtemps que les accords musicaux, les harmonies
de couleur, les principes généraux pour la disposition des masses
sculpturales sont déterminés : et 'on n’y peut trés probablement rien
ajouter, ni méme rien changer...

~« L’originalité ne dépend en aucune facon de tout cela. Qu'un homme

de génie prenne n'importe quel style, le style de son époque, et
qu’il s’en serve: il y excellera, et chacune de ses ceuvres semblera
aussi fraiche que si toutes ses inspirations lui étaient venues du ciel.
Je ne prétends pas qu’il abdique toute autonomie, vis-a-vis de la
matiére et de ses lois, qu'il se garde d’y introduire, par son effort et
son imagination, de surprenantes modifications. Mais je dis que ces
modifications seront toujours instructives, naturelles, faciles, encore
que merveilleuses parfois, sans jamais étre recherchées par lauteur
comme des marques indispensables 4 sa dignité et a son indépen-
dance... '

« L’originalité et la nouveauté, dans les cas ou elles sont bonnes —
et il est toujours plus charitable de les supposer telles — ne doivent
jamais étre recherchées pour elles-mémes, ni obtenués par une lutte
et une rébellion contre les lois communes. Du reste, ni "une ni
I'autre ne nous sont nécessaires...

« Ce que jai dit de I'architecture doit s’entendre de toute espéce
d'art ; car je considére l'architecture comme 'origine des arts : tous
les autres en procédent successivement et hiérarchiquement (1). »

(1) John Ruskin : op. cit,

Cours DE COMPOSITION. — T. 11, I, 2
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LA FUGUE

Tecunique, = 1. Définitions. — 2. Origines de la Fugue. — 3. Les canons et les Ricercari .
— 4. Eléments rythmiques de la Fugue : Imitation; Canon; Marche. — §. Eléments mélo
diques de la Fugue: le Sujet ; 1a Réponse et la Mutation ; le Contresujet. — 6. Eléments
harmoniques de la Fugue : la Cadence ; I'Ordre tonal des Expositions dans les Fugues
majeures et mineures; les Epuodcs; les. Pédales; les Strettes. — 7. La forme « Prélude et
Fugue » ; son role dans la musique xym*phomque

Histomique. — 8. Divisions de I'Histoire de la Fugue. — g. Période primitive ; Italiens et
Espagnols ; Anglais et Allemlnds ; Frangais. — 10. Période de foraison : J.-S. Bach, —
11. Période moderne.

TECHNIQUE

1. DEFINITIONS,

La Fugue est une composition polyphonique, écrite en style contre-
pointé, sur un théme unique ou sujef, exposé successivement dans un
ordre tonal déterminé par la loi des cadences (1).

Le Style contrepointé repose principalement sur I'Imitation, c’est-a-
dire sur la reproduction successive des mémes dessins rythmiques ou
mélodiques, par deux ou plusieurs voix différentes, sur les divers
degrés de la gamme.

L’Imitation rigoureuse d’un dessin donné prend le nom de Canon.
L’écriture en imitations et en Canon a donné naissance aux premiéres
formes du Contrepoint vocal, et notamment au Motet, que nous avons
étudié précédemment (2).

C’est du Motet et des formes similaires que la Fugue tire son origine.

(1) Ramesu a donné en son temps une définition de la Fugue, qui peut avec quelque raison
&tre jugée aujourd’hui un.peu imprécise, bien qu'elle se rattache "aussi & 1’idée d'imita-
tiori: « La Fugue, dit-il, de méme qué I'imitation, consiste en une certaine suite de chants
que l'on fait répéter a son gré, mais avec plus de circonspection que l'imitation, et suivant
certaines régles »

(3) Voir les livre, chap. %
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Elle réallse dans I'ordre symphonique le type unitaire le plus complet
parce qu’elle est, par définition, monothematzque et unitonique.

2 ORIGINES DE LA FUGUE.

Le principe des différenciations successives, qui préside aux filia-
tions zoologiques, peut s'appliquer également, comme on 1’a vu dans
Pintroduction qui précéde, aux filiations des formes musicales. Chez
celles-ci, comme chez tout étre organisé, les antécédences qui concou-
rent & 1'élaboration d’un type nouveau sontmultiples; et chaque type
n’est le plus souvent qu’une résultante de toutes les formes préexistantes.

Ainsi, la Fugug, la plus importante desformes nouvelles qui se ren-
contrentdans la musique symphonique au début de la troisieme époque,
procéde de chacune des deux grandes formes qui résument I'époque
polyphonique : le Motet et le Madrigal. Au Motet, elle emprunte
Pécriture contrapontique, les entrées successives A la tonique et & la
dominante, I'unité tonale et divers autres caractéres fondamentaux ,
tandis que seul, l'usage des instruments substitués aux voix (modifi-
cation extrinséque, souvent postérieure, c’est-a-dire étrangeére a la
contexture musicale de la Fugue), parait dd & une influence du Madri-
gal accompagné, devenu postérieurement, lui aussi, Madrigal pour
instruments seuls. »

On le voit, la répartition des signes originels est ici tres inégale : et
si I'on veut jeter quelque lumiere sur cette formation d’'un type musi-
cal, presque aussi complexe que celle des types humains, il faut consi-
dérer la Fugue comme fille du Motet, puisqu’elle lui doit sans conteste
ses éléments essentiels,

Par l'effet de cette espéce de « tradition de famille », l'usage de¢ la
‘Fugue vacale s’est maintenu fort longtemps dans les Oratorios et les
Messes la Fugue instrumentale elle-méme a souvent conservé, par
analogie, une allure religieuse, avant de tomber dans I’état de honteuse
déchéance ou nous la voyons aujourd’hui. Le Madrigal, au contraire,
par sa destination profane et mondaine, devait, malgré les attaches qui
le relierent d’abord au Motet, tendre 2 s’en écarter de plus en plus, dans
ses transformations aussi bien que dans sa nombreuse descendance.

Ainsi se retrouvent, méme dans lorientation des premiers genres
symphoniques, les deux voies divergentes précédemment signalées, les
deux grands courants opposés qui se sont partagé I'art musical depuis
ses origines: le genre sacré etle genre profane ; la parole et le geste.

Toutefois, la substitution des instruments aux voix dans la Fugue ne
pouvait s'opérer sans faire disparaitre progressivement I'élément dra-
matique, auquel elle devait en grande partie son existence. Rejeté hors
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de la Fugue, cet élément se reporta tout entier, par un‘jeu naturel de
I'équilibre des forces, sur le Madrigal, qu’il fit littéralement éclater en
deux parties, comme il arrive dans un obstacle de grande étendue lors-
qu’une poussée violente s’exerce sur un seul point. De la, cette scission
féconde, qui donna naissance d'une part au Madrigal dramatique,
ancétre commun de toutes les formes que nous étudierons dans le
Troisiéme Livre de cet ouvrage, et de I’autre au Madrigal accompagné,
le seul qui nous intéresse présentement, en tant que fondateur de cette
grande lignée symphonique qui comprend tous les genres connus, la
Fugue exceptée.

- Cette situation particulitre de la Fugue,forme symphonique, deve-
nue purement instrumentale, et soumise par cela méme aux lois du
geste rythmé ou de la danse, en dépit de sa premiére origine exclusive-
ment expressive des paroles, donc dramatique, explique peut-étre la
stérilité relative a laquelle fut vouée cette forme, restée sans descen-
dance directe dans l'ordre symphonique, sur lequel elle n’a cessé
pourtant d’exercer une influence latente, dont nous constaterons sou-
vent les effets, :

La Fugue doit donc étre examinée ici séparément et préalablement
A toutes les autres formes, avec lesquelles ellé ne doit point étre con-.
fondue. Chacune de celles-ci, en effet (Suite, Sonate, etc.), proctde
plus ou moins du Madrigal, et suit, par conséquent, une orientation
qu’ont peut avec quelque raison considérer comme diamétralement
opposée 4 celle de la Fugue, issue directement du Motet. (Voir la
figure, p. 13.)

Ainsi, le principe premier de la Fugue, comme celui du Motet,
réside dansle fait mémede la superposition polyphonique des parties.On
avu (1) comment 'accommodation instinctive des chants aux diverses
étendues des voix eut pour effet la transposition des mélodies aux
intervalles les plus simples, I'octaye d’abord (rapport de : & 2), puis la
quinte (rapport de 1 ou de 2 2 3), et donna naissance peu & peu aux
formes rudimentaires qui eurent nom Diaphonie et Déchant. Dés
que les mélodies ainsi juxtaposées commencent & o’individualiser, elles
obéissent au besoin inné d'imitation, qui, dés notre premiére enfance,
régit presque tous nos actes, suttout en ce qui concerne 'élaboration
mystérieuse du langage. ‘ -
 Pourquoi, en effet, deux ou plusieurs voix qui chantent ne procéde-
raient-elles pas comme des volx qui parlent? la Musique n’est-elle pas
aussi un langage, un échange perpétuel d'idées, de demandes et de
réponses, & 'aide de formules? €t que sont donc ces réapparitions

(1) Voir ler livre, p. 92 et suiv.
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successives de motifs identiques ou analogues dans différentes lignes
mélodiques, sinon le principe méme d’Imitation appllqué au langage
musical (1)?

Ici, comme dans le langage, articulé, I'Imitation revét une infinité
d’aspects : de méme que des interlocuteurs parlent sur des intonations
diverses, ou avec des vitesses variables, ainsi I'Imitation a lieu sur
différents degrés de I'échelle tonale, ou avec des valeurs de temps plus
bréves ou plus longues ; de méme qu’'au cours d’une conversation la
méme idée reparait, tantét sous sa forme primitive, tantét sous une
forme altérée ou contradictoire, ainsi le motif proposé est imité textuel-
lement ou en forme variée, inverse ou rétrograde, etc. Et par i se
vérifie une fois de plus le parallele établi plusieurs fois déja entre le
langage et la musique, notamment & propos de P'accent (2), principe
indéniable de toute mélodie.

3. LES CANONS ET LES RICERCAR/ .

Introduite dans la musique presque en méme temps que la polypho-
nie, I'Imitation y affecte d’abord des formes simples, dont nous avons
suivi I'épanouissement dans les motets, Mais elle devient plus servile et
plus stable en perdant I’élément expressif et libre des paroles ; et c’est
surtout. dans les premiéres formes instrumentales, asservies déja 2 la
mesure, que les principes d’Imitation dialoguée, appliqués, dit-on, aux
voix depuis le milieu du xv* si¢cle par Okeghem et ses successeurs (3),
prennent toute la rigueur dune loi inflexible, d’'un Canon au sens
étymologique du mot.

Vers cette époque, le Canon apparalt en effet sous forme de pléce
polyphonique indépendante (vocale d’abord, et plus tard instrumen-
tale) dans laquelle le théme proposé par une partie dite antécédent est
imité ensuite par toutes les autres dites conséguents, suxvant un ordre
et A des intervalles déterminés. ,

Les procédés d'Imitation appliqués au Canon lui donnent une foule
d’aspects différents, qu'on peut ramener i sept types généraux:

1° Le Canon direct ou droit, par simple imitation rigoureuse de I'an-
técédent, a 'unisson, & loctave, ala quinte et méme & d’autres inter-
valles. Ce Canon peut lui-méme étre simple, double, triple, etc., sui-
vant le nombre des antécédents exposés.

(1) L’exemple de déchant déj cité (voir 1er livre, p. 144) oftre, entre le contra-tenor et la
basse, un embryon d'imitation sur les degrés: ut, ré, mi,

(2) Voir Ier livre, p. 29 €t suiv., p. 49 et suiv., etc.

{(3) Voir le* livre, p. 154.
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Exemples de Canous directs, a différents intervalles:
Canon & Poctave (3. Titelouze) th. du Veni Creator

. ‘Conséquent, ,
h' F == —F—+  —
- - 3 .
" . : e == A - T
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Antécédent . C.F.
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Canon & 'unssson (1.8. Bach) Aria con 30 Variaziom:

Antécédent P . P ma—t e P
! ===—— T
Consequent

Canon & la guente (J.8. Bach) Fuga canumica wn.epidiapente (Musikalische Opfer)
Antécedent L

L 4
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Canon a la nexviéme (Fr W Rust) Sonate en Ut p pianc (1794)




LES CANONS ET LES RICERCARI 25

2° Le Canon inverse, renversé ou par mouvement contraire, dans le:juel
{e conséquent, au lieu de reproduire I'antécédent dans sa forme primi-
tive, opére un changement de sens sur tous les intervalles- mélodi-
ques qui le composent : 4 chaque intervalle ascendant de I'antécédent,
il est répondu dans le conséquent par I'intervalle analogue descendant,
et réciproquement. La ligne mélodique ainsi obtenue est en quelque
sorte 'image de la premiére, vue dans un miroir - horifontal. ol les
notes apparaitraient d’autant plus basses qu’elles sont plus hautes dans
I’antécédent, et réciproquement @ -

Antécédent

. — -
Miroir horizontal (en projection): srormmmmmIIIIAAETETTETTT

Conséquent,ou image
de Pantécédent,vue par
mouvement contraire:

Exemple de Canon par mouvement contrarre
Thema regium

(3.8.Bach)
(Musilm/i.
sche Op/'ei)

. !“ . 3
sl
H
ﬁa i
3
1T
g

——
N I
D .oy

Il est clair que cette opération du mouvement contraire demeure
assez approximative, lorsqu’en la pratique seulement sur les degrés de
la portée, puisque ces degrés, invariables pour I'ceil, représentent pour
I'oreille des intervalles variables (un demi-ton, un ton, ou méme par-
fois un ton et demi). Appliqué & un thé¢me quelconque, pris comme
antécédent, ce procédé peut donc fournir, suivant la place de la elé et
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des signes d’altération employés dans le conséquent, des résultats tras
divers, et plus ou moins utilisables musicalement. (Voir ci-dessus,
p. 25, la réalisation du canon proposé comme exemple.)

Distinction entre le mouvement contraire et l'inversion proprement
dite. — La plupart des anciens auteurs de Canons oude Fugues se sont
assez peu préoccupés de cette déformation introduite dans un.théme
donné par I'application du mouvement contraire, en raison de I'inégale
répartition des tons et des demi-tons de la gamme, figurés par les
degrés de la portée ; ils se sont contentés de cette opération faite « pour
I'ceil ». Toutefois, afin d’en restreindre les inconvénients, ils ont presque
toujours fait choix, dans la pratique, de thtmes appartenant & I'échelle
modale dite gamme mineure harmonique, avec altération ascendante
du septieme degré..

On peut, en effet, réduire mélodiquement les intervalles de cette
gamme 2 une quinte -ascendante (tonique-dominante) avec broderie
de la tonique par le demi-ton inférieur, broderie de la dominante par
le demi-ton supérieur, et avec les degrés diatoniques intermédiaires
entre ces deux fonctions:

'.Tom‘quc "Imnlr)lmms"l)m'm;del

."’\"'\. ‘M' .
Broderie - ¢ Broderie :
: lnferietre- * supérieure :.

» 1& ton : Axg : adgton
en permutant, dans les limites de cette quinte, la fonction de tonique
avec celle de dominante (y compris leurs broderies respectives), et en
les réunissant comme précédemment par leurs degrés intermédiaires,
on construit une autre échelle, qui parait étre exactement I'inverse de
la premiere :

b)
Broderie l ¢ Broderie :
upérieure : : inférienro:

; Qé.ton I AXE atgton:

oo . .as .o s LoAR LAY

I’équivoque bien connue de la seconde augmentée avec la tierce mineure
(ou de la septiéme diminuée avec la sixte majeure) permet méme de
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faire entendre, en contrepoint strict, chacun des degrés de Pune de ces
deux échelles, simultanément avec le degré correspondant de I'autre.
Tel est le mécanisme du procédé qu'on applique le plus souvent aux

thémes de mode mineur vulgaire, sous le nom de mouvement contraire.
Il consiste 4 se servir de la note médiante comme d’un axe immobile,
autour duquel les autres notes de la gamme effectuent-une sorte de per-
mutation circulaire :

-Sol # estremplacé par Fa, et réciproquement,

La —_ — M, —

Si —_ — Ré, . -

Ut ne varie pas.

Or, en attribuant arbitrairement & cette médiante (u#) caractéristique
du mode, le rdle de pivot ou d’axe fixe, on ote toute exactitude a I'in-
version des intervalles qui en dépendent. On ne peut pas plus consi-
dérer comme équivalentes, en effet, la seconde mineure descendante
ut-si, fig. b) et la seconde majeure ascendante \ut-ré, fig. a), que les
tierces (ut-la, et ut-mi), ou les quartes (ut-sol %, et ut-fa), etc.

Toutefois, c’est précisément a cette irrégularité que la plupart des
thémes mineurs doivent la double propriété de conserver leur modalité,
lorsqu'ils sont transcrits par mouvement contraire, et d’étre, en outre,
superposables contrapontiquement a leur fdrme primitive ; ainsi
s'explique ’emploi si fréquent de ce procédé dans la polyphonie ins-
trumentale ou vocale, canonique ou fuguée.

Quant aux thémes qui contiennent le tétracorde caractéristique de la
gamme dite mineure mélodique (avec altération ascendante du sixi¢me
degré, en montant, et suppression, en descendant, de I'altération du
septitme degré), il est clair qu’ils ne participent pas aux mémes avan-
tages, car le fragment

D. _T

©)

est emprunté au mode majeur, en montant ;
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conserve son caractére mineur, sans étre superposabie aux précédents.

1l en est de méme pour la plupart des thémes majeurs :la gamme
majeure, en effet, présentée mélodiquement sous la forme d’une quinte
(tonique-dominante), avec ses trois degrés mtermédlaues et les bro-
deries de ses notes extrémes,

Degrés

Tonique ||intermédiaires|| Dominante |
-

4) i‘—“—ﬁ e

: Broderie :

: Broderie
: inférieure: : supérieure :
i85 ton: AXE i at1ton

--------------- sdercecsrsesscen

ne supporte pas aussi aisément que la gamme mineure vulgaire la
permutation des deux fonctions principales (tonique-dominante) avec
leurs broderies, car celles-ci ne sont ni égales ni superposables en

contrepoint strict :
Degrés 1 ]
Domz intermédiaires}| Tonigque

B) i& ey
D U N—
: Broderie : Broderie
R B I Tk SocHtE

Pour réaliser cette permutation, il faudrait tout au moins que 'altéra-
tion descendante du sixieme degré (la b, fig. A’ et B’) vint rétablir, entre
les deux broderies, 'égalité que I'altérationascendante du septi¢me degré
(sol £, fig. a et b) leur avait artificiellement attribuée en mode mineur ;

lTom’éue Fmﬁﬁim" ogn‘nantel
T et e

: Broderie : i ¢ Broderie :
tadgton 1 AXE T atgton

Ulbmmtglhnm:;imll Tonique I
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Mais, méme dans ce dernier cas, la médiante (mi) qu1 sert d’axe ou
de pivot (fig. A’ et B’), ne serait pas meilleure que la médiante (u¢) du
mode mineur (fig. a et ), la seconde mineure ascendante (mi-fa, fig. 4’)
n’étant pas égale a la seconde majeure descendante (mi-ré, fig. B’), etc.

Toutefois, cette échelle majeure modifiée -par I'altération du sixieme
degré (la b, emprunté au mode mineur, fig. A4’), corrélative de celle du
septiéme degré (sol £, emprunté au mode majeur, fig. 4), offre la parti-
cularité importante de reproduire exactement, mais en sens inverse, tous
les intervalles qui séparaient les degrés correspondants de cette gamme
mineure (fig. &) ; de méme que le fragment descendant de la gamme
dite mineure mélodique (la, sol, fa, mi, fig. ¢, p.27) contient exac-
tement, mais en sens inverse, les intervalles formant le tétracorde as-
cendant de la méme gamme (mi, fa &, sol% la, fig. C") et empruntés
au mode majeur (sol, la, si, ut, fig. C.)

Etl'on constate ainsi que les emprunts d’'un mode 2 l'autre se font
plus importants, au fur et & mesure que disparaissent les inexactitudes
du mouvement contraire précédemment décrit (p. 26 et 27); jusqu’au
moment o, tous les intervalles ascendants d’'un théme ayant été rem-
placés par les intervalles descendants équivalents, et réciproquement,
on se trouve en présence d'une inversion stficte et rigoureuse, c'est-a-
dire d’une substitution compléte du mode mineur au mode majeur,
ou réciproquement, en vertu du principe harmonique nature| de I'Ac-
cord unique sous son double aspect, ascendant ou descendant, c’est-a-
dire majeur ou mineur (1): /

M(_)de v .- T ———py—O—— ¢fc.
majeur . * L o (%) <. -
¢ © Jge v

1 ton{1ton %&on 1ton |1 ton{1 ton .%.ton etc .
Mod 1 Au i : -
ode | E—— —= .
mineur | ﬁ? ¥ Y —o—o—
- dJ e 3
AXE

Tel est le mécanisme de I'opération qui doit, pour éviter toute équi-
voque, étre appelée inversion rigoureuse, ou simplement inversion.
Elle consiste a se servir comme pivot ou axe immobile, non plus comme
le simple mouvement contraire, de la médiante dans l'ordre diato-
nique, mais de la médiante dans l'ordre des quintes, c’est-a-dire du
second degré diatonique commun aux deux modes (¢, en montant a

{1) Voir Ier livre, p. gg'et suiv,
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partir d'ut en majeur, ou ré, en descendant. a partir de mi en mi-
neur) :

- MODE
: , . 7 MAIEUR
[ 9 ] —~— r“
L % ) I“ §
v e ~
#:- SR S XX ~
[ % ] L § ]
—~O
" : ~a. MODE
RE MINEUR
AID

. Autour de ce pivot (ré) d’une parfaite stabilité, les autres notes
effectuent une permutation circulaire :

Ré reste invariable,
M est remplacé par Ut, et réciproquement
Fa — -~ Si, -
Sol — — La, -
et ainsi de suite, indéfiniment.

Ainsi reproduit strictement en sens inverse, un thé¢me. quelconque
conserve tous ses intervalles parfaitement intacts, mais il change de
mode en méme temps qu’il change de sens, par inversion.

On voit par 12 que l'usage du mouvement contraire et de V'inversion
n’est pas autre chose qu’une application,irraisonnée d’abord, puis plus
consciente, de la loi de symétrie sur laquelle reposent réellement nos
deux modes, majeur et mineur, I'un par rapport a 1’autre.

Etil n’est pas sans intérét de constater ici, une fois encore, que les
anciens auteurs de Motets et de Fugues, jusques et y compris J.-S.
Bach, avaient seulement devancé de deux ou trois siécles la découverte
des principes immuables auxquels leur admirable instinct musical
obéissait déja, sans s’en rendre compte.

Ainsi se perfectionna lentement le procédé d'abord approximatif du
mouvement contraire, jusqu’a ce que des esprits plus subtils en aient
déduit la notion exacte de P'inversion rigoureuse. J.-S. Bach distinguait
déja, I'un de 'autre, sans aucun doute, ces deux phénomeénes si souvent
confondus, méme de nos jours. Mais il appartenait 2 Mattheson (1) d’éta-
blir nettement leurs différences caractéristiques.

(1) Dans son trés remarquable ouvrage Der vollkommene Kapellmeister, publié en 173g,
ce judicieux théoricien applique définitivement I'expression mouvement contraire simple ou
mauvais (schlechte Gegenbewegung) a celui qui, prenant la médiante commeé pivot, ne tient
pas compte de¢ la place des demi-tons (contrarium simpléx, nulla semitoniorum ratione
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En opposant ici 'une & l'autre les expressions mouvement contraire
et jnversion, nous nous sommes conformés i ’excellent choix de termes
de ce savant musicien, corroboré depuis par notre maitre, César Franck,
lequel fit, & ce propos, une minutieuse démonstration, dont plusieurs
de ses éleéves se souviennent encore (1).

Cette distinction trop souvent oubliée ne pouvait étre clairement mise
en lumitre sans une étude aussi détaillée et, forcément, aussi longue
que celle qui préceéde. Elle avait ici sa place marquée, tant en raison
des immenses ressources fournies & I'art de la composition par le
mouvement contraire et I'inversion, que pour sa flagrante concordance
avec la théorie du mode mineur..

3%Le Canon récurrent ou par mouvement rétrograde (2), dans lequel I'an-
técédent est reproduitnon plus avec une inversion du sens des intervalles
mélodiques, mais avec une inversion de 'ordre dans lequel ces inter-
valles se succédent: la derniére note de 1'antécédent devient la premiére
du conséquent, et ainsi de suite. La ligne mélodique ainsi obtenue est
comme !'image de la premiére, vue dans un miroir vertical, o les
notes apparaitraient d’autant plus éloignées du point de départ qu'elles
en étaient plus rapprochées dans Pantécédent, et réciproquement :

. Mirolr
verticale
 {en projectiony Conséquent
Antécédent: »  (ou image rétrogradée do Pantéobdent)
Premiéres notes: Derniéres notes: : Premiéres notes: Deraniéres 1otes:

P mmm ‘

habita, p. 416); tandis que 1’autre, le bon, est celui qui opére I'inversion stricte (in stricte
reversum, ibid.), en prenant par conséquent comme pivot le second degré (ré, dans le
ton d'ut). . ‘

(1) « Votre sujet n’est pas renversé, il est seulement par mouvement contraire », disait
César Franck & un de ses éléves, a propos d’une fugue, voulant faire entendre par 13, en
effet, qu'il n'avait pas été tenu compte de la place des demi-tons. Et il s’étendit longuement
sur cette importante distinction.

En raison de I’acception harmonique trés spéciale attribuéc par Rameau et, depuis lui, par
tous les harmonistes aux mots renversé, renversement (d'un intervalle, d’un accord), nous
avons traduit ici le mot reversum de Mattheson par inverse, inversion, en conformité avec
le terme employé au Premier Livre (p. 1:1), 4 propos du mode mineur inverse.

(2) On Vappelle aussi « canon & I'écrevisse », traduction littérale du mot cancrizans,
employé également par Mattheson ; cette dénomination provient sans doute du préjugé
commun, qui, avec la complicité du Dictionnaire de I’Académie, a longtemps fait de 1'écre-
visse un « poisson qui marche a reculons » (sic). Le mot récurrent, qui est employé ici, a
Yavantage d’étre beaucoup plus précis et, par conséquent, prétérable & tous égards.
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i i i

Exemple de Canon pgr mowvement rétrograde (1.S.Bach) Musikalinche Opfer
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4° Le Canon par augmentation, dans lequel le conséquent reproduit
'antécédent en doublant (ou en quadruplant) la valeur de toutes les
notes qui le composent. Le ralentissement ainsi obtenu est assez
comparable au grossissement que donne une lentille divergente aux
dimensions de I'objet qu'on regarde au travers :

Lentille
I p— ‘ divergente Conséquent, ou image augmentée de
Antecédent: Pantécédent, vue a travers la lentille:
e —
\ ) '
1)

4 .- 4

LA
Ns

]
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5° Le Canon par diminution, dans lequel, contrairement & ce qui se
passe dans le précédent, les valeurs des notes du premier membre sont
réduites a la moitié (ou au quart) dans le second, comme si I'antécé-
dent était vu a travers une lentille convergente qui le rapetisse (1):

. Lentille
Antécédent - ‘ convergent® |Conséquent,ou image diminude de
: Y Tantécédent,vue a travers Ia lentille:

{1) 11 va sans dire que ces figures n’ont aucune rigueur scientifique: on aurait beau
regarder une croche a travers une loupe, elle ne deviendrait pas une noire, évidemment.
1l s’agit d'une simple analogie, mutatis mutandis, entre l'ouie etla vision,

COURS DE COMPOSITION. — T: fI, 1.
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{J.S.Bach

Exemple de Canon par diminution (Kinst der Fuge)

Cons. par dim. et Mt contraire .......
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6° Le Canon par valeurs contraires, sorte de' combinaison hybride et
généralement arbitraire des deux procédés d’augmentdtion et de dimi-
nution. Ici, toutes les valeurs relativement longues dans le premier
membre deviennent bréves dans le second, et - réciproquement : les
blanches deviennent des noires, les noires des blanches, etc. Il s’ensuit
une déformation du sujet, qui le rend le plus souvent méconnaissable?

Exemple de Canon par valeurs contraires: _
Conséquent par valeurs contraires ........ X ETE TR P

Ob —t—=+ — T 3 1
EEES ==
DB - ﬁ"" :
TN ) o - .comes. .
EC = = .)_f = i\ L Lo . ; i i £etc
. P Y
Thelma regium . o L ) . \
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. — +— o . Sy v S 35 —
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Antecedent ., ... ... ...l iiiiieeiiiiieeialdt

7° Le Canon énigmatique,. dont I'antécédent est seul proposé comme
un probléme & la sagacité de l’mterpréte qui n’a pour toute indication
qu’vn signe, un mot ou une devise, en termes plus ou moins allégo-
riques dont le sens doit permettre de devmer le genre de régle le
canon employe par I'auteur.

Exemple de Canon enzgmartique:
«Notulis crescentibus crescat fortuna reg-zs »

Conséquept a trouver, d'aprés les indioations fournies par la .
%~ phrase la.tme énigmatique ot laclé renversee de- l’auteoedent

-

L "cnme.\'
- i
. oo €8C
J.S.Bach

Musikalische Opfer
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On donnait parfois 2 cette catégorie de Canons le nom de Ricercare
ou Ricercar (verbe italien qui' signifie rechercher), sans doute parce
qu'il fallait rechercher la solution du probleme ainsi posé.

Les Ricercari. — Ce nom de Ricercare a été surtout arpliqué A des
pitces instrumentales en imitations dialoguées, généralement cano-
niques, qui semblent avoir été postérieures aux premiers Canons,
et assez antérieures & la Fugue véritable.

Ces pitces, ol les auteurs ont eu aussi A rechercher les dispositions
‘diverses pour les entrées successives d'un méme théme ou sujet, sont
assez semblables & des expositions de Motets, dont-on aurait supprimé
les paroles ; les plus anciens spécimens de ce genre sont dailleurs
destinés & I'orgue et au clavecin, .

Le théme entre dans toutes les parties, tantot & Toctave, tantot 3 la
quinte ; parfois un dessin particulier (comes) accompagne les expositions
du sujet, comme une sorte de contresujet radimentaire (1). On trouve
aussi quelquefois des entrées du sujet, qui vont en se rapprochant de
plus en plus de ses premiéres notes, ainsi qu'il arrivera normalement
plus tard dans la disposition appelée Strette (voir ci-aprés, p. 62).

On examinera dans la partie historique du présent chapitre quelques
spécimens des plus anciens Ricercari connus. Mais on pourra constater
en méme temps que les compositions de ce genre, comme toute forme
de transition, n'ont jamais acquis aucune stabilité, permettant de
dégager de leur analyse un principe quelconque qui puisse étre utilisé
dans I'étude de la composition.

Les seuls éléments qui nous soient restés des Ricereari se retrouvent
intégralement dans les premieres Fugues dignes de ce nom, et c'est 1a
que nous allons les examiner plus en détail, au triple point de vue
rythmique, mélodique et harmonique, suivant noire méthode habi-
tuelle.

4. ELEMENTS RYTHMIQUES DE LA FUGUE. = IMITATION. — CANON. — MARCHE.

Nous avons défini la Fugue (p. 19) : une composition polyphonique
écrite en style contrepointé sur un théme unique ou sujel, exposé suc-
cessivement dans un ordre tonal déterminé par la loi des cadences.

1l est aisé de voir que le principal élément rythmique consiste ici-
dans Vécriture contraponiique, le sujet et ses anncxes étant plus parti-
culitrement mélodiques, et 'ordre tonal ‘essentiellement harmonique par
nature.

) Comparer avec la forme du Motet, Ier fiv., chap. X, p. 147 et sui¥,
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La loi de symétrie rythmique des imitations avait atteint, comme
nous venons de le voir, toute sa rigueur dans les divers canons. Nous
la retrouvons aussi dans P’écriture -de la Fugue, ol tous les procédés

~de reproduction directe‘ inverse, rétrogradée, augmentée, diminuée,
variée, etc., sont tour a tour mis au service du sujet et de ses dérivés, _
Etla Fugue est en celala plus haute application de I'étude du contre-
point, qui a pour but de faire entendre simultanément des mélodies
de rythme différent ou contrarié. :

Toutefois, dés le début de la ﬁoralson de la Fugue, un obstacle inat-
tendu s’oppose & l’essor des procédés rythmlques: nous sommes en
effet au xvi® siécle, et la mesure, la facheuse mesure, dont nous aurons
encore 4 déplorer les méfaits, ne tarde pas a s’implanter ici en usur-
patrice, & la faveur d’une équivoque qui lui fait attribuer indament les
prérogatives du rythme. : .

Dés lors, tout s’appauvrit et se limite dans 'emploi des rythmes -
indépendants et caractéristiques : Vimitation contrapontique et le canon
subsistent, mais le libre jeu de leurs dérivés rythmiques (augmentation,
diminution, etc.) est sans cesse entravé par 'omnipotence de la mesure.
L’envahissement du style conventionnel de Iécole enlévera bientot
a ces procédés tout ce qu'ils eurent au début de véritablement musical.

La Strette, autre extension rythmique des usages du Canon, destinée
seulement dansles anciennes Fugues & varier les entrées du théme, en
les avangant ou en les retardant, la Strette sera bientot réduite par
I'école a une séche et pédante succession de combinaisons, rejetée a la
fin de la Fugue (1), pour mieux étaler le savoir de l'ouvrier qui en
opére P'ajustage mécanique.

Par contre, le procédé métrique par excellence, la marche d’harmonie,
reproduction rigoureuse et servile d’un dessin 2 des intervalles régu-
liers et constants, fournira désormais le remphssage réglementaire, le
mortier- abondamment géché de ces smgulléres constructions dites

"« Fugues d'école ».

Seul peut-étre, J.-S. Bach nous -offre encore, dans son admirable
Kunst der Fuge (2), un magistral exemple de variations rythmiques,
mais il n’en subit pas moins, dans I'ensemble de son ceuvre, I'influence

 métrique de son époque ; et la marche d’harmonie, bien qu'elle n’appa-
raisse sous sa plume qu’avec une réserve et une dlscréuon relatives,
n'en demeure pas moins, A notre sens, la seule partie de ses Fugues
qui semble avoir subi les outrages du’ temps.

(1) C'est en raison du réle fonal de la Strette dans la Fugue que nous avons cru devoir en
rejeter I'étude déraillée civaprés, page 62, avec les éléments d’ordre harmonigue.
(2) Voir ci-aprés, dans la section historique du présen: chapitre, page 66 et suiv,
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5. ELEMENTS MELODIQUES DE LA FUGUE. — LE SUJET. — LA REPONSE ET LA
MUTATION. — LE CONTRESUJET.
Sujet. — La Fugue est, par définition, monothématique, c’est-a-dire

- que son théme ou sujet doit étre unique en principe. Dans les Fugues
dites & plusieurs sujets, 'un de ceux-ci est toujours considéré comme
principal. Nous verrons pourquoi il est, en définitive, le seul.

La raison de ce caractére unitaire de la Fugue provient de sa pre-
miére origine dramatique, dont le seul vestige, dans la Fugue instru-
mentale, est le syjet lui-méme. C’est en effet une loi d’ordre expressif,
donc dramatique, qui préside a P'élaboration des themes ou des idées,
dans toutes les formes musicales, méme symphoniques : c’est par
I'expression qui doit y étre contenue que tout théme ou sujet prend la
signification ou valeur esthétique qui lui est propre. On concoit deés
lors que ce sujet une fois énoncé ne puisse plus subir ici aucune
transformation d’ordre expressif, puisque, dans la Fugue, il sera perpé-
tuellement exposé, sans jamais étre développé ; le développement, en
effet, est une opération beaucoup plus complexe, qui ne prendra nais-
sance qu'avec la pluralité des idées, c’est-2-dire avec la forme Sonate.

Contrairement & ce que nous avons constaté dans le Motet, aucune
raison de sentiment n’intervient dans la Fugue pour modifier le véritable
theme sans paroles, concu dramatiquement, qu’est le sujet, puisqu’au-
cune formule précise, exprimant un sentiment nouveau, n'y interrompt
le cours prévu de sa trajectoire purement symphonique et tonale.

Il ne saurait donc y avoir dans la Fugue, ni modulation établie, ni
changement d’état du sujet primordial.

Celui-ci, dés sa premiére énonciation, doit affirmer une fonalité, que
les expositions ultérieures serviront seulement a renforcer, pour des
raisons qui seront expliquées ci-apreés, dans I'étude des éléments harmo-
niques de la Fugue.

Réponse. — Une tonalité ne pouvant étre établie nettement sans un
mouvement d’oscillation entre deux fonctions tonales (1) exprimées au
moins une fois chacune, le sujet ne peut offrir d’équilibre tonal stable
qu'avec le concours de ces deux fonctions, employées symétriquement.
Aussi, les premiers embryons de Fugues apparus sous le nom de
Ricercari, Fugues canoniques, etc., n’acquiérent-ils une fixité typique
complete qu'a partir du moment ol les conséquents y revétent une
forme spéciale, appelée communément Réponse.

La Réponse est une imitation directe du sujet, telle que le role des

(1) Voir Ier liv,, chap. vn.
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fonctions de tonique et de dominante (1) y est interverti le plus rigou-
reusement possible. ' |

Pour bien comprendre ce que doit -étre la Réponse d’'un sujet donné,
il importe avant tout de discerner le rdle joué dans celui-ci par les
fonctions de tonique et de dominante, c’est-a-dire d’y déterminer les
points d’appui mélodiques oli ces deux degrés apparaissent, soit en
notes réelles, soit en harmoniques consonnants.

La Reéponse étant, par définition, une imitation directe du sujet ne
peuten aucun cas étre absolument exacte (2), car 'intervalle mélodique
ascendant de quinte, qui sépare les degrés de tonique et de dominante,
n'est pas identique 4 celui de quarte qui sépare les degrés de domi-
nantc et de tonique (& 'octave aigué). Cette différence, due au partage
de I'octave en deux portions inégales diatoniquement ou mélodiquement,
est un des derniers vestiges qu’ait laissés, dans notre systéme tonal
contemporain, l'ancien usage des modes grégoriens authentes et
plagaux. En passant de lamonodie dans la polyphonie vocale, cet usage
a engendré, en vertu d'un désir alors irraisonné de fixité tonale, les
premiéres imitations en forme de Réponse dans les expositions de
motets : demeuré plus tard dans la Fugue, il y entraina nécessairement
pour la Réponse une adaptation particuliere des intervalles du sujet,
laquelle est généralement désignée sous le nom de Mutation.

Mécanisme de la Mutation.— Pour I'étude assez délicate du mécanisme
de la Mutation, on s'est livré a4 de nombreuses considérations, plus
ingénieuses que musicales, sur les sujets de Fugue; en les examinant
sculement au point de vue de leurs fonctions tonales et de leurs limites,
on peut simplifier notablement les classifications en usage.

Fonctions. — Un sujet quelconque étant tonal par nature contient
une fois au moins chacune des deux fonctions de fonique et de domi-
nante (exprimées par leur degré fondamental, par leur tierce ou par leur
quinte) et aboutit nécessairement a l'une ou & Pautre de ces deux
fonctions.

Des lors, deuxcas se présentent :

1° la fonction de dominante est entendue en dernier lieu: le sujet

est suspensif;
2° la fonction de fonigue est entendue en dernier lieu : le sujet est

conclusif.

{1) On verra plus loin, page 60, I'emploi qui devrait logiquement &tre fait, dans 1a Fugue
de la dominante mineure ou inverse, vulgairement appelée sous-dominante.

(2) L’exactitude plastique de certaines réponses n'est pas une exception réelle & ce principe.
Les réponses transposées, dont il sera question ci-aprés, page 42, contiennent sans doute tous
les imtervalles du sujet, mais elles en différent toujours par la fonction tonale de lear point
de départ ou d’arrivée.



ELEMENTS MELODIQUES 39

Par déﬁnmon, la Reponse d’un sujet suspensif sera conclusive, et
réciproquement.

Limites. — Les degrés fondamentaux des fonctions étant invariables,
divisent loctave, comme nous venons de le voir, en deux intervalles
complémentaires, I'un de quinte, 'autre de quarte, formant ce que nous
appelons ici les limites du sujet.

Deux cas encore peuvent seulement se présenter :

1° le sujer est simple ou primitif (1), c’est-a-dire contenu intégra-
lement dans les limites de quinte (ou de quarte) qui séparent en
montant, (ou en descendant) la fonique de la dominante :

20 le sujet est dérivé, c'est-a-dire qu’il excéde ces limites, au grave ou
a I'aigu.

En tout, quatre casy dont nous donnons c1-aprés des spécimens (2):

Sujets suspensifs

. Sujets 'Sujets
simples - ’ » ) d, - dérivés

Sujets conclusifs

Dans les sujets simples, il ne saurait y avoir de grande difficulté pour
la Réponse : les fondamentales des fonctions (ou leurs harmoniques
consonnants, s’il y a lien) une fois permutées les autres notes, généra-
lement d’ordre mélodique pur, viennent prendre, aupres des notes réelles

de la Réponse, un rang équivalant & celui qu’elles occupaient auprés
des notes réelles du sujet. '

Sujets simples:

(1) La qualification de primilif est justifiée par ce faitque les sujets de cet ordre apparaissent
surtout dans les anciennes Fugues, encore influencées manifesiement par la tradition 4u ton
(authente ou plagal) grégorien.

C'est pour la méme raison que.la locution « Fugue du ton », aujourd’hui détournée de son
sens, doit étre appliquée excluswement, comme le faisait César Franck, aux fugues a sujets
primitifs.

{2) a} Sujet de L. Consolini ; b), ¢), d), sujets de J.-S. Bach (Fugues d’orgue).
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Mais il n’en va pas toujours aussi facilement dans les sujets dérivés,
pour lesquels il faut bien reconnaitre qu’en dépit des regles minutieuses
enseignées par les écoles, la part du sentiment tonal instinctif et du
gout musical reste prépondérante dans le choix d’'une bonne réponse.

Si, par exemple, la Réponse du sujet suspensif dérivé (b) :

A T, D
)
v o e_v =

119
-i-v‘b
~ *“‘P

nous ne croyons pas que ce soit en raison de cette subtilité qui, grace
a 'hypothése complaisante d’'une modulation apparaissant immédiate
ment aprés la premiére note du sujet (ut), attribue trés sérieusement
a la seconde note (si) les prérogatives d’'une note réelle, tierce de la
dominante, devant entrainer la réponse par le mi, tierce de la tonique.
Car le méme principe appliqué i la tierce de la tonique (mi, cinquiéme
note du sujet, bien plus réelle assurément) devrait entrainer dans la
Réponse 'emploidu si, tierce de la dominante, c’est-a-dire une forme
comme celle-ci:

°. ol
=
-

4

e

laquelle, plus conforme, en un certain sens, aux régles des « grammai-
riens de la Fugue », est infiniment moins satisfaisante musicalement.
De méme, le sujet conclusif (d), éminemment tonal,

ne comportait pas nécessairement dans la Réponse que lui donne Bach
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ce fa % (1), simple adoucissement euphonique, donnant & la fin de cette
réponse un aspect modulant assez difficile & justifier autrement que par
une raison purement musicale.

Cet usage de la modulation apparente ou passagére, pratiqué depuis
Bach dans la Réponse a la plupart des sujets que nous avons nommsés
dérivés, est la seule chose 2 retenir des innombrables régles édictées sur
cette question par des autorités d’inégale valeur, regles qui se réduisent
en définitive a celles-ci ¢

1° la nécessité tonale, qui oblige 2 la permutation des fonctions entre
le Sujet et la Réponse, ne garde toute sa rigueur, dans les sujets dérivés,”
que pour leur point de départ et pour leur point d’aboutissement;

2° en dehors de ces deux points, soumis aux mémes regles que les
sujets simples, la loi d’imitation stricte prime la loi d’inversion des
fonctions, et I'usage de la transposition effective & la quinte aigu& a
prévalu;

3° le raccordement entre le fragment transposé pour raison d’imi-
tation, et les fonctions permutées pour raison de tonalité, doit étre
opéré de telle sorte que les inexactitudes qui en résultent nécessairement
dans I'imitation plastique soient réduites a leur minimum,

Exemple majeur:
—

SiSasisianes

Sujet = 17

= e I W
e

point o se fait la mutation (au début)

Répanse :
.) = 1 L N T IN ~— 1) 5 L iL 1
. ) " J.S.Baeh
Sonate pour orgue N¢V
‘Exemple mineur:
Sujet
Répsnse

J.8.Bach
Fugue pour orgue Liv. [V.N°g
(sujet de Legrenzi)

Certains sujets dérivés se prétent mieux que d’autres & une sorte de
transposition intégrale qui donne a leur réponse I'aspect d’une imita-

(1) Cet exemple a été transposé pour plus de clarté. La Fugue d'orgue & laquelle il est
emprunté est en mi b 3 il s’agit donc en réalité d’un la §.
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tion exacte 2 la quinte : ces sujets, ordinairement assez longs, offrent
souvent la particularité de commencer et de finir par la méme fonc-‘
tion tonale, c'est-a-dire de revenir  leur point de départ:

J.S.Bach. Woh!{t.C laoter
Liv.Il. Fugue XIX "’

En ce cas, les degrés caractéristiques d’autres fonctions contenues
entre les deux points extrémes du Sujet sont entrainés par I'imitation,
et leur valeur propre disparait dans la Réponse. La permutation s’opére
donc éxclusivement au point de rattachement, et cela suffit a sauvegar-
der le principe de la différence tonale nécessaire entre le Sujet et la
Réponse. En effet, la forme

car, 3 la note la, entendue au début du Sujet en qualité de fonique du
ton de L4 majeur, il est répondu par la note mi, qui occupe au début de
la Réponse (point de rattachement nécessaire avec le sujet) la fonction
de dominante du méme ton, et non pas, comme cela serait nécessaire
pour lidentité réelle des deux dessins (a et b), la fonction de tonique du
ton de M! majeur. La disposition harmonique adoptée par Bach, pour
I'entrée de la Réponse, ne laisse aucun doute sur ce point :

Reponse

En résumé, les principes fort compliqués a 1'aide desquels on a pré-
tendu codifier la mutation inévitable, n'ont abouti qu’a des usages
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d’écoles, sur lesquels nous aurons encore l'occasion de revenir ; mais
ils sont presque tous infirmés en fait, par la pratique constante des
auteurs de fugues véritablement soucieux du caractére musical et expres-
~sif de leurs ceuvres.

Contresujet. — Des considérations du méme ordre permettent de
réduire a fort peu de chose les régles qui concernent le contresujet,
autre élément important de la Fugue, lequel consiste en un dessin
mélodique écrit en contrepoint renversable par rapport au sujet, et
destiné 4 étre entendu avec lui. soitau-dessus, soit au-dessous, 2 toutes
ses entrées, la premitre exceptée.

. Un usage des plus anciens, chez les auteurs de fugues, veut en effet
que lé théme entre seul : cela tient assurément au principe expressif
de conception, dont il a déja été parlé (1). _

La premiére exposition du dessin contrapontique renversable, dit
contresufet, est donc faite en général aprés celle du sujet, par la meme
voix ou partie mélodique, et en méme temps que la premitre appari-
tion de la réponse, énoncée par une autre voix. L'interversion nécessaire
des fonctions tonales dans la réponse a donc sa répercussion sur le
contresujet, entendu avec elle; et celui-ci devient en réalité une contre-
réponse soumise aux mémes régles de mutation ou de transposition, s'il
y a lieu.

Il est 4 peine utile de rappeler que le caractere renversable du contre-
sujet (ou de la contre-réponse) comporte de toute nécessité les qualités
requises pour tout bon contrepoint de cette espéce. Savoir:

1° équilibre rythmique des valeurs de notes, ou compensation des
valeurs plus longues du sujet par les valeurs plus breves du contresujet
et réciproquement ;. '

2* caractere mélodique, différant par la forme de celui du sujet, tout
en restant analogue au fond, sans introduire aucun élément dispa-
rate; ‘

3° complément harmonique, renforgant autant que possible le senti-
ment tonal, en faisant entendre les degrés fondamentaux des fonctions
tonales sur leurs harmoniques naturels consonnants,et réciproque-
ment. ‘ -

La construction méme du contresujet implique donc sa subordination
compléte au théme de la Fugue, & laquelle il n’apporte qu'un élément
mélodique d’écriture, tandis que le théme (sujet ou réponse) demeure
I'élément unique de conception.

(1) 11 convient d'observer toutefois que cet usage est aujourd’hui méconnu dans une
grande partie des fugues d'école, ol le sujet et le contresujet entrent presque simulta-
nément, sans que cette disposition paraisse vraiment justifiée.
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Les dessins auxquels 'usage donne le nom de second sujet, troisiéme
sujet, etc., ne donnent pas davantage & la Fugue un nouvel élément de
pureconception, pouvant infirmer son caractére essentiellement unitaire,
ou monothématique. Ce sont de véritables contresujets, qui doivent satis-
faire, par leur destination méme, aux. conditions d’écriture contrapon-
tique qui président 2 Iétablissement artificiel du contresujet ordinaire;
on leur attribue seulement, par la suite, un rdle plus important pour
accroitre, dans la composition de la Fugue I'intérétet la variété, sans
en atténuer 'unité primordiale.

6. ELEMENTS HARMONIQUES DE LA FUGUE, — LA CADENCE. — L'ORDRE TONAL DES BXPO-
SITIONS DANS LES FUGUES MAJEURES ET MINEURES, — LES EPISODES. — LES PEDALES.
— LES STRETTES.

La Fugue et 1a Cadence tonale. — L’alternance des fonctions de tonique
et de dominante, dans le sujet et la réponse, donne, comme on vient de
le voir, & leur exposition, désle début de la Fugue, un caractére sus-
pensif ou conclusif, da & I'emploi d’éléments identiques, harmonique-
ment,a ceux de lacadence, telle qu’elle a été décrite précédemment (1).

D’ailleurs, on a reconnu a la Fugue un aspect général unitonique,
qui exclut toute possibilité de modulation réelle, d’ordre expressif, dans
cette forme de composition (p. 37). Dés lors, tout mouvement harmo-
nique apparent dansla Fugue, ne peut avoir d’autre effet qu’un renfor-
cement de cette tonalité unique, marquée par la cadence résultant de
cette alternance des fonctions dans la premiére exposition. Or, un tel
renforcement ne peut et ne doit étre autre chose que la cadence elle-
méme, dans sa forme la plus compléte, et avec toutes les extensions
qu'elle comporte.

La Fugue ne serait donc en définitive qu’une grande cadence, ol
chaque formule harmonique, destinée  I'affirmation tonale, serait rem-
placée par une énonciation du sujet, avec ses annexes ordinaires
(réponse, contresujet, etc.). Par 13, et par la seulement, croyons-nous,
peut s’expliquer 'ordre tonal des expositions, ordre logique entre tous,
dont la pratique immémoriale vient conﬁrmer pleinement I'explication
théorique.

Dans les premiéres formes fuguées, en effet, les expositions ne s’¢loi-
gnent guere des fonctions de tonique et de dominante; plus tard, cette
forme rudimentaire de cadence s’enrichit peu a peu, et I'on voit appa-
raitre, dans wn ordre variable, les expositions au relatif, 2 la sous-
dominante, et méme au relatif de cette derniére, avec aboutissement et

(1) Voir Ier liv,, p. 110 et suiv.
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repos provisoire sur la dominante du ton pnnc1pal préparant le retour
- définitif 2 la tonique.

- Ordre tonal des expositions dans les Fugues majeures. — Si nous rédui-
‘sons & leurschéma harmonique cette succession de fonctions différentes,
dans leurs ordres les plus usuels, nous trouvons : .

a) pour les formes primitives ;

T. b, 7. D T.
, LA™

\-'a ©

la petite fugue en UT de J.-S. Bach (1) dont le sujet bien connu

a déja servi d’exemple (p. 39), nous offre un excellent modele de cette
.cadence parfaite élémentaire : toutes les entrées réelles du sujet ou de
la réponse y sont faites sur la tonique ou la dominante, sans excep~-
tion ; '

b) pour les formes plus développées, une infinie variété de cadences
diverses, dont les plus complétes sont en général analogues a celle-ci,
qui appartient 2 la fugue d’orgue, en UT, de J.-S. Bach (2) :

1. ’”2.‘;-'-:”3.. lgey 4 s e, 7. |

4.

"Expo'sition Contre- Relatif Con@re- Sous-|Relatif | Harmonie
principale fexposition | mineur |exposition| Dom. |S-Dom.|de la pédale
L i i

Conclusiol

X

I T T T Py = :
. © S siv— |
pe )1 ]
S A

LOLD DELE (0 B s p. T

q
=

Cette grande formule de cadence offre pour ainsi dire, la synthese de
toutes les autres. Aussila tradition d’école en a-t-elle fait, 2 quelques
petites différences prés, son modele absolu. On se demande la raison
de cette rigueur, car, dans la littérature de la Fugue musicale, les exem-

(1) Edition Peters, vol. 111, n° 7P 68 et suiv.
(2) 1bid., vol. 11, n° 1. .
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ples conformes 2 cette formule, et surtout a celle de I’école, sont infini-
ment rares.

Toutefois, puisque ce type de Fugue parait réaliser le maximum
d’extension que ce genre de composition ait jamais atteint, dans I’ordre
des expositions réguliéres, il y aura sans doute quelque utilité a en faire
ici I'analyse plus détaillée, en tant qu’application des principes d’équi-
libre tonal, établis précédemment.

1 — Exposition principale
17 entrée : .
2’ Sujet

I1e e}nrée N : _ i B et o
W= 3 ==__== A
Réponse = ) L("h: ? F/\F o
D.
T11¢ entrée -
4 ——— —— e mm
: === SE=SsESsssssaraTEss
—h 2 a leffeel
e e s e
Sujet " - L
. o I n + 3 3 3 3.
’ T Il M i 1 ! ¥ H ! '
T. o ‘ -
IV¢ entrée ‘ :
N Réponse — 52 T:
- T LA ] 1 1 -
- — — e
M* * 3 = LG 7 i
R N =
= > et =
SESSssssUES—=-=
D.

1. Toute cette Premiére Exposition oscille entre les foncftlons‘ lde
. 'l i i ns
tomque et de dominante. L'importance capitale de ces deuxfonctio
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justifie le redoublement que les quatre entrées successives du sujet ou
de la réponse font subir 4 cette oscillation.

La loi rythmique d’imitation veut, en effet, que foutes les parties
mélodiques imitent tour & tour le sujet proposé, surtout au moment
de son apparition initiale. Ainsi, dans les plus anciens motets, chaque
voix de la polyphonie répétait en général les mémes paroles du texte,
et avec le méme théme ou son (imitation sur divers degrés).

Cet usage a persisté dans la Fugue instrumentale, ot il apparait sous
la forme des entrées successives de la premiére exposition, en nombre
égal ou supéneur i celui des parties (ou des voix).

’Ioutefoxs, le nombre seul et non I'ordre de ces entrées est ainsi déter-
miné : car cet ordre, chez les auteurs de fugues, n'obéit 2 aucune régle
fixe; il varie au contraire en raison du caractére du sujet, de sa tonalité, de
son étendue, ou simplement de la plus grande commodité d’exécution.

Vainement, la pédagogie proscrit les entrées dites en échelle, c’est-a-
dire procédant régulierement de la plus grave & la plus aigué, ou inver-
sement, sous prétexte que le dessin dit contresujet (voir ci-dessus, p. 43)
doit étre écrit en contrepoint renversable et entendu, dés la premiére
exposition, tant6t au-dessus, tantét au-dessous du sujet (ou de la
réponse) : nulle obligation de ce genre n’apparait dans les fugues
musicales, comme on peut le vérifier facilement dans celles de J.-S.
"Bach, parexemple (1). ‘

2 _ Contre-exposition

re a; o B
. Ir¢ entree L2 . o a ke r .
T % 1 +—1+ l. + — 1 £ ! i
2 I ¥ J. A - L~
o1 . , | ]
‘Riponse e L
Pttt I T :
@ - i — 1 I 1 BN A
) ) f P 4 >
' > £ 24 pr, £ LR .2, szj. 2?! -“ tat
B2 = e s = ESSSSEsLEEIAE
" 1 g-r D’ v
% Z ——— = =
Vo - ’J 03
D.

(1) Voir notamment ¢ -

a) Fugues d'orgue (Ed. Peters) : vol. I[ ‘nes 4 et 83 vol, IIl,nos 5, 7 et &; vol. IV, nes 5¢t 7,

b) Clavecin bien - tempéré, -ler livre, 22¢ fugue ; Lis livre, go, 100, 128 et 200,

Ces fugues, et presque toutes cciles & trois voix, ont leur premiére exposition disposée en
entrées successives du grave a l'sigu ou de Paigu au grave, cest-d-dire en échelle.

Quant A cette autre régle édictée par certaines &coles, et .qui consiste a faire entrer simul-
tanément, dés le début dela Fugue, le sujet et le contresujet (voir ci-dessus, p. 43), inutile de
dire qu'on n'en rencontte presque jamais I'application, chez les bons auteurs de fugues.
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I1® entree
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2. La Contre-Exposition, qui apparait ordinairement dans les fugues
aprés une transition de quelques mesures (1) la reliant a Iexposition
initiale, repose, comme celle-ci, sur les fonctions de dominante et de
fonique ; mais, par un effet assez logique des lois de symétrie, la ré-
ponse y est entendue avant le sujet, ce qui entraine une sorte d’inver-
sion des fonctions tonales, destinée & rétablir I’équilibre rompu par la
premiére exposition. Si le sujet entendu au début de la Fugue était
conclusif, comme dans I'exemple ci-dessus, la réponse qui commence
la contre-exposition est forcément suspensive, et réciproquement.
‘Lorsque la contre-exposition ne contient qu’une seule entrée de la
réponse et une du sujet (comme c’est le cas le plus fréquent), elle répond
plus exactement & ce besoin. de compensation tonale, puisqu’elle abou-
tit & 'une des fonctions, tandis que I'exposition initiale, & quatre
entrées, aboutissait A I'autre. Mais il n'y a point la de rigueur absolue,

(1) Nous omettons ici, & dcssem, ces mesures de transition ou. épisodes (voxr cx-aprcs,
p. 61), sans influence surla marche tonale de la Fugue,
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et 'exemple choisi montre bien que la contre-exposition remplit trés
suffisamment son but, méme si elle a plus de deux entrées.

3 _ Exposition au Relatif
I"¢ entrée
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3. Au dela des deux premitres expositions sur la tonique et la domi-
nante, la plus grande diversité apparait dans les formules de cadence .
appliquées au plan de la Fugue. Il peuty avoir, en effet, un assez grand

CouURs DE COMPOSITION. = T. W, . 4
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nombre de moyens harmoniques également aptes 4 confirmer une tona-
lité, nettement établie déja par I'emploi répété des fonctions princi-
pales. L'usage de I'harmonie du relatif de mode différent estici des plus
fréquents: aussi voit-on apparaitre & cette place dans la plupart des
fugues une imitation du sujet, puis de la réponse, offrant I'apparence
d'une véritable Exposition au ton Relatif, et désignée improprement
sous ce nom a l'école. :

Pour les raisons exposées précédemment (p. 29) & propos de I'in-
version, on ne saurait admettre comme le véritable changement.de mode
d'un theéme donné son simple déplacement, vers la tierce mineure grave
s'il s'agit de rendre mineur un théme majeur, vers la tierce mineure
aigu€ dans le cas contraire : il n'y a Ia, on I'a vu, qu'un procédé d'imi-
tation, approximatif et défectueux.

‘Dans la fugue qui sert ici d’exemple, le sujet majeur étant simple
(c’est-a-dire compris dans l'intervalle de quinté : tonique-dominante),
sa transposition au relatif mineur vulgaire n'y introduit pas de défor-
mation trés apparente: seule, la médiante est modifiée. Mais il
n'en elt pas été de méme pour la réponse, si 'auteur se fat astreint &
y remplacer exactement la tonique par la dominante, et réciproque-
ment. Car il aurait fallu pour cela employer les formules incertaines
et instables de la gamme mineure dite mélodique, avec altération du
sixitme degré, en montant seulement, etc. etc., ce qui n'edt pas manqué
de déformer étrangement la répouse (1). .

(1) Dans la fugue n° 1 du [ livre du Clavecin bien tempéré de 3.-S. Bach, fugue dont
le sujet ressemble beaucoup a celui de la fugue d'orgue ici analysée, il y a d'excellents
exemples des graves déformations qu'unc véritable imitation de ta Réponse au relatif mineur
peut entrainer. Le sujet

et qui sc répéte un peu plus loin (mesure 1g) avec d’autres altérations encore, ne peuvent
passer véntablement pour des chefs-d’ccuvre d'élégance et de grace mélodique !
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Mais qu'arrive-t-il, quand C'est le sujet lui-méme qui ne peut étre
ainsi transposé sans subir les déformations inhérentes a’emploi de
cette gamme ? En ce cas,les moyens employés par les auteurs sont des
plus variés : 1'un des meilleurs, et non des moins rares, consiste méme

dans la suppresion pure et simple de cette pseudo-exposition au relatif
mineur.

8YI8 autre Contre-exposition (exceptionnelle)
a I72 entrée
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3 bis. Les deux entrées successives, I'une de la réponse, l'autre du
sujet, qu'on rencontre a cette place dans la fugue choisie comme
exemple, réalisent exactement l'inversion de fonctions, caractéristique
de la Contre-Exposition.

Les nécessités tonales nexlgealent point cette contre-exposition
superflue, d’ailleurs assez rare; mais cette addition, loin de nuire
a la cadence, la renforce au contraire ; et son intérét musical indéniable
montre une fois de plus que I’art de la Fugue n’est point enclos dans
d’étroites formules, comparables 4 quelque disposition législative
édictant de sévéres pénalités contre les imprudents qul oseraient la
transgresser.
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4 _ Exposition a la Sows-Domsnante
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4. Apres avoir parcouru diverses combinaisons de la tonique, de la
dominante, et des harmonies du mode mineur relatif, la trajectoire
normale de toute formule de cadence compléte passe nécessairement
par la troisitme fonction tonale ou sous-dominante : ainsi s’explique
’entrée, généralement unique, du sujet & la quinte grave de la tonique,
qui apparait tét ou tard dans presque toutes les fugues un peu déve-
loppées. ‘

Cette suppression de la réponse dans I’ Exposition & la Sous-Dominante
parait avoir une double cause : '

a) I'équivoque existant entre la réponse entendue 2 la quinte aigué
de la sous-dominante, c’est-a-dire au ton primitif, et le sujet lui-
méme ; :

b) linconvénient inhérent 2 la sous-dominante méme, dont on a
signalé déja (1) la tendance a effacer, dés qu'elle est entendue avec
persistance, le sentiment du ton principal, dont elle usurpe la place.

5 _ Exposition au Relatif de la Sous-Dominante
p Entrée unique
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5.La nécessité de rétablir par la dominante (quinte aigu#) I’équilibre
rompu momentanément par la sous-dominante (quinte grave) entraine,
dans la cadence comme dans la Fugue, I'usage d’une harmonie intermé-
diaire, conduisant de I'une de ces fonctions vers l'autre, et, par
conséquent, commune aux deux. Telle est, 3 notre sens, la raison de
Pemploi du relatifde la sous-dominante, dont I’harmonie tonale contient
ala fois le premier et le troisitme degré de la fonction de sous-
dominante, et le cinqui¢me de la fonction de dominante. Le caractére
éminemment transitoire de cette harmonie (1) explique que l’entrée
effectuée dans la tonalité accessoire qu’elle détermine, n’ait lieu qu'une
seule fois,sans réplique a la quinte,ou méme qu’elle soit complétement
omise, ce qul arrive souvent.

Il va sans dire que le dessin improprement qualifié de sujet, qui
entre, dans cette Exposition au Relatif dela Sous-Dominante, ne saurait
étre autre chose qu’une imitation plus ou moins déformée (comme celle
qui se rencontre dans l’exposition au relatif mineur), en raison des
‘nécessités du changement de mode, tel qu'il se pratique usuellement ;
cette déformation apparait plus clairement encore dans I'exemple ci-
dessus (p. 52), ou l'auteur a employé successivement, dans la méme
entrée unique du sujet transposé,sa médiante mineure (fa naturel) plus
modale, et sa médiante majeure (fa &) plus exacte. -
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{1) 11 est intéressant de remarquer ici que cette harmonie du relatif dela sous.-dominante.
superposée 4 'harmonie fondamentale de cette méme fonction, reproduit la sixte ajoutée
signalée par Rameau, 2 propos de la cadcuce (voir 1o liv., p, 136). )

(2) Nous reproduisons ici les quelques mesurgs qui précedent la Pé_dale de Dom.mant.e,
parce qu'elles offrent un spécimen de la disposition dite Strette, dont il sera question ci-

-aprés, page 6a.
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6. Pédale de Dominante
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6. Le retour logique vers la dominante, assez longuement affirmée,
s'impose, aprés ce parcours un peu complexe, quoique tonal; ainsi se -
justifie cout naturellement cette grande entrée sur la Dominante, affec-
tant la forme de tenue ou de Pédale, et pratiquée d'ordxnau'e par les
meilleurs auteurs, 2 cet endroit de ke Fugue.

7. Enfin, cette dernidre oscillation conclusive aboutit nécessairement
3 la fonction de Tonigue, représentée ici par un seul accord prolongé.
Il n’est pas rare que cette tenue finale de la tonique prenne les pro-
portions d’une véritable Pédale, symétrique de la précédente.
~ Du reste, la plus grande liberté de forme apparait dans la péroraison
des plus belles fugues. _ 7
On remarque seulement que l'intérét des combinaisons contrapon-
tiques s’accroit généralement, 3 mesure qu'on se rapproche de la
conclusion : aussi, les superpositions du sujet et de la réponse, dites
strettes (voir ci-apres, p.62), comme celle qui se trouve ébauchée dans
Pexemple ci-dessus (p. 53), immédiatement avant la pédale de domi-
nante, y ont-elles leur place la plus logique, sinon la plus fréquente.

En résumé, cette vaste cadence, réalisée au moyen de l’ordre tonal
des expositions d'une Fugue (méme enla choisissant aussicompléte que
possible), loin d’infirmer le caractére umtomque de cette forme de
composition, le renforce notablement, sans y introduire aucun élément
véritablement modulant, au sens large de ce mot, tel qu'il sera exphqué
ultérieurement {chap. 1v).
 Toutefois, il est bon d’observer que cette stabilité tonale, excellente
dans les fugues majeures, est beaucoup plus incompléte dans les fugues
de mode mineur usuel, en dépit de leur symétrie apparente mais arbi-
traire avec les fugues de. mode majeur.
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Ordre tonal des exposltmns dans les Fugues mineures. — En transpo-
sant les formules de cadence précédemment établies, du mode majeur
au mode mineur, par les procédés habituels qui consistent, soit 2
abaisser d’'un demi-ton les troisitme et sixi¢me degrés, soit, ce qui
revient au méme, 2 reculer toutes les notes d'une tierce vers le grave,
on ne rencontrera sans doute aucune difficulté sérieuse, tant qu'il

s’agira de formules primitives, comme la premiére, limitée aux fonctions
de tonique et de dominante.

ep mode mineur wsuel

D

= =

‘ =S =
T. 8§ S T... _en mode mineur tnverse

Dans les fugues n** 6 et 12 du premier livre du Clavecin bien tem-
péré, de J.-S. Bach, il n’y a exclusivement que des entrées 2 la tonique
et 2 la dominante, en ordre variable.

La tonalité pouvant s’établir par la formule de cadence dite plagale,
comme par la formule dite parfaite, le changement de mode substitue
toutsimplement ici 'une des cadences a I'autre, en appliquant les prin-
cipes réels du mode mineur inverse (1); et 'harmonie de la quinte supé-
rieure (mi) remplit les fonctions de sous-dominante (la note prime de
accord mi-sol-SI, étant le SI i P'aigu).

Mais il n’en va plus de méme pour les formules plus complexes, dans
lesquelles apparait un vérltable conflit entre la modalité et la transposi-
tion usuelle, :

Qu’'on. en )uge par I'exemple ci-dessous reprodulsant tous les élé-.
ments essentiels (2) de la grande cadence majeure précédemment exa-
minée (p. 45), en les abaissant d’une tierce, diatoniquement:

B O | 23 O | o OO | O | 2
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T.D.T.D. { D. T. du Relatif - | §. ? D__ | T
- majeur - v

9

-

EES=ssasa =
Cette formule constituerait, & vrai dire, une cadence assez satisfai=
{v) Voir Ier liv,, p. 110,

(+) Dans cette formule transposée, on' a omis & dessein les redites des contre-expomwns.
qui constituaient plutdt-des cas particuliers A 'exemple majeur précédemment chotsi.
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sante en mode mineur vulgaire ; mais, au lieu de 'exposition au relatif
(n° 3), elle supposerait 'emploi d’une sorte de sous-dominante du relatif
majeur, nullement équivalente au pointde vue tonal ; et, 4 la place de
I'exposition au relatif de la sous-dominante (n° 5), on verrait apparaitre
une tonalité tout a fait insolite, qui aurait pour base I'accord connu
dans les traités sous le nom de quinte diminuée! Ces seules anomalies
suffiraient 3 expliquer pourquoi un tel plan tonal de Fugue est prati-
quement irréalisable. :

Quant A I’adaptation, plus logique en apparence, qui consiste 4
transposer partiellement la formule primitive (p. 45), en changeant la
modalité de toutes les expositions, elle ne peut fournir qu’une cadence
tonale assez faible, car elle contient plusieurs antinomies qu’il est bon
de signaler.

B O | N P I | R O |

P

Exposition | Contre- | Relatsf | Sous- {Relatif | Harmenie .
principale fJexposition | majeur |Dom. [S~Dom.|de ia Pédale (Conclusiony
: ! S st ~ '
Pttt © = —
- 4 ] . 2
7.D.7.D. D. T. s. D. T.

L’emploi du relatif majeur, dans la 3¢ exposition, entraine une
transposition en sens inverse de celle pratiquée sur le reste de la cadence
majeure qui a servi de point de départ (p. 45), c’est-d-dire a la tierce
supérieure, et non A la tierce inférieure; et cette fausse application de
I'inversion, dans une simple transposition diatonique qui ne la com-
portait pas, produit une perturbation facile & prévoir, quand il sagit
de répondre ala quinte supérieure du relatif:

©de 1a : du  :de laqpnte:
Toniqué : Relatif : du Relotif':

— <X = s : .

: e =

en %Z’—”& ———————
a) mode : : : :
majeur :

Harmonies:

T 0o - < rs o
0 r o i s —
3 ix 3

Descente de tierce || Montée do quinte

- daladudolaqumte
onies: - . : n o .
Harmonie . Ponique : Relatif : du Relatif :

8
o —— =
en &3
5) mode. :
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L o
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Montee de tierce |f Montée do quinte
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L’harmonie de sol majeur{quinte du relatif) n’a plus de parenté avec
latonalitégénérale (la mineur; fig. &, p. 56), alors qu’en U7 majeur (fig. a)
'harmonie naturelle de mi (quinte du relatif) restait en contact (par
mi et par sol) avec celle du ton initial.

Un phénoméne analogue d’inversion mal employée modifie singu-
lidrement, dans la 5° exposition, le réle du relatif majeur de la sous-
dominante : dansla Fugue majeure, cette exposition, & la tierce grave de
celle qui la précédait (sous-dominante), servait de transition normale
entre cette fonction et la dominante qui suivait, sous forme de tenue ou
de pédale (voir p. 53 et 54). Il va sans dire que, dans la Fugue mineure,
cette 5% exposition, a la tierce aigué de celle qui la précéde (sous-domi-
nante), n’est aucunement apte a remplir le méme office: =

P R AP Y

de la : du Relatif : de la :
:Sous=Dom.:de 1a S:Dom. : Dominante:

Harmonies :

en
a) mode

majeur ;;;{5 &»*‘‘i—-'.!;\)-s;--_;-—--—.t ; ﬁ

Descente de tierce || Descente de quinte

ssecsseccsrce seectecsitsrcavanas “sesans .o

de 1a : du Relatif | de Ia ' :

Harmonies : A :Sous-Dom.:de la S:Dom. . Dominante:

en : v : :

) mode : : , 8 :
minewur 5 A&-—-——"’e‘»}—&

Montée de tierce " Descente de‘}i ton

toutefois, comme cette exposition introduit dans la formule de ¢adence
une harmonie fortement apparentée (par uf et par la) i celle du ton
principal (la mineur), le renforcement tonal qui en résulte compense
en partie les inconvénients dus 4 son défaut total de cohésion avec
I’harmonie de la dominante. ‘ ' :

En dépit des irrégularités qu’on vient de signaler, cette grande
formule de cadence (p. 56), adaptée mais non transposée du mode
majeur au mode mineur, n’offre pas, comme Ia précédente, de véritable
impossibilité matérielle de réalisation ; elle est méme suffisamment
tonale, si I'on tient compte de 'imprécision inhérente au mode mineur
vulgaire, et il n’est pas trés surprenant de constater que les meil-
leurs auteurs de fugues, et J.-S. Bach lui-méme, s'en sont généralement
contentés. Il semble toutefois que les fugues mineures de cette forme
soient admirables surtout par l'art consommé que les auteurs y
déploient, pour remédier aux défectuosités tonales de cette formule de
cadence, ou d'autres analogues.
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On peut en observer un exemple des plus concluants dans la Toccata
en mi mineur, de la VI* Partita pour clavecin de J.-S. Bach, laquelle
est composée d'un Prélude et d’'une Fugue 2 trois parties, strictement
conforme A cette adaptation mineure de la grande cadence servant de
base & la Fugue d'orgue précédemment analysée.

1. L'Exposition initiale de cette Fugue est parfaitement normale:
elle est disposée en échelle, du grave a I'aigu, avec autant d’entrées que
de parties (1) -

() Nous donnons ici, uulemeﬁx A titre de spécimen du mode mineur, la premiere exposition
de cette Fugue: pour les suivantes, 'ainsi que pour les. épisodes, les pédales, le prfdlude, et
toutes les remarques qu'ils comportent, on voudra bien se reporier au texte.



ELEMENTS HARMONIQUES 59

2. La Contre-Exposition, commengant, suivant I'usage, par la réponse
(dominante) suivie du sujet (tonique) est absolument réguliére.

3. L’Exposition au Relatif majeur offre, ce qui n’est pas trés fréquent,
les deux imitations prévues, 'une du syjet, en soL majeur, l'autre de la
réponse, en RE majeur : mais cette tonalité disparait avec la derniére
note du théme, pour faire place immédiatement 4 celle de /a mineur,
qui anticipe ainsi de plusieurs mesures sur 'exposition suivante.

4. L'Exposition a la Sous-Dominante, par le sujet seulement, faitdonc
corps avec I’épisode précédent, au point de vue de la toralité, dont la
durée se trouve ainsi presque doublée.

5. L'Exposition au Relatif majeur de la Sous-Dominante, beaucoup
meilleure par sa parenté tonale avec le ton principal, n’est point entourée
des mémes précautions que la réponse en RE majeur. Mais, comme elle
ne saurait en aucun cas servir d’acheminement vers la Pédale de Domi-
nante qui suivra, elle en est séparée par un vaste épisode modulant,
lequel contient méme une petite contre-exposition surérogatoire de la
réponse seule, sans réplique du sujet.

6. La Pédale de Dominante emprunte ses dessins au Prélude, qui
se trouve ainsi relié & la Fugue, plus intimement que la plupart des
pitces associées généralement ensemble par lauteur, sous les noms de
Préludes et Fugues. ' '

7. La Pédale de Tonique, avec ses accessoires conclusifs, succéde a 1a
précédente et offre les mémes dessins. L’ensemble des pédales consti-
tue ainsi une sorte de péroraison, symétrique du Prélude, qu’elle égale
presque en durée ; la série des expositions, qui forme la partie centrale
1e ce modele de construction ternaire, apparait ainsi en équilibre entre
le Prélude, d'une part, et les Pédales, de 'autre. Et c’est surtout la
solidité de ces tenants et aboutissants qui atténue les imperfections dela
formule de cadence employée.

Mais on pourrait citer, méme chez Bach, et surtout depuis lui, bien
d’autres fugues mineures, qui sont baties sur le méme plan, sans y avoir
ajouté les correctifs nécessaires a leur défaut originel de cohésion
tonale.

La Cadence mineure inverse. — On est fondé & penser que, méme &
I'époque de la floraison de la Fugue, une application plus rationnelle de
la loi d’inversion des cadences et des modes, établie précédemment (1),
et apporté le vrai remeéde a4 cet inconvénient du mode mineur
usuel. Mais les principes mémes de ce mode, que les théoriciens
d’alors représentaient toujours comme paralléle au mode majeur

{3) Voir lerliv,, chap. vi.
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dont il dérivait & I’aide d’altérations variables, s’opposaient A toute ten-
tative d'inversion vraie. Sans cet obstacle, alors insurmontable, on et
pu découvrir aisément des formules réellement mineures, et rigoureu-
sement équivalentes aux formules majeures en usage.

L'inversion harmonique de la cadence qui nous a servi (p. 45) de
type complet pour la Fugue & sujet majeur, produit, en mineur vrai,
une détermination tonale excellente :

R 7 [ | o | 2 |2 2
P =se=—c——-—|

Exposition Contre- | Relatif |Sous- |Relatif | Harmonies
principale exposition | majeur Dom. |S-Dom.|des Pidales
. d - 4
T = i z—t — —
v v A e o
T. D. T. D. D. T S. D. T.

Fonctions en mode mineur inverse.

Pourquoi donc cette cadence n’autoriserait-élle pas, méme de nos
jours, la construction de wvraies fugues mineures, symétriques des
fugues majeures, au point de vue fonal comme au point de vue modal ?

Des fugues de ce genre ne seraient, au surplus, que l'extension
logique du procédé d’inversion, tel qu’il vient d’étre étudi¢ en détail
(p. 26 et suiv.) & propos des anciens Canons : ce procédé, ainsi que celui
du mouvement contraire, s’appliquait déja dans la Fugue, chez J.-S.
Bach et ses contemporains, au sujet et i ses annexes, afin d’en tirer des
combinaisons nouvelles, apparalssant le plus souvent, dans les parties
accessoires ou épisodiques (voir ci-aprés, p. 61) intercalées entre les
expositions proprement dites.

Mais jusqu'a présent, la substitution de mode qui en résulte n'a
presque jamais été utilisée consciemment et intégralement, parce
qu'on ne s’est, sans doute, pas encore assez pénétré de cette vérité que:
la seule transposition exacte d'un théme majeur en mode mineur, ou
réciproquement, consiste dans V'inversion rigoureuse de tous les inter-
valles de ce théme, impliquant celle des harmonies qu’il comportait
naturellement dans son premier état :

Exemple en mode majew»: Méme exeuple en mode mznewr vris:
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}
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Dans cette opération de I'inversion (1) d’'un théme quelconque, on sait
qu'un seul degré reste immuable et sert, en quelque sorte, d'axe de
rotation au motif entier: ce degré est le second, dans la gamme majeure
naturelle ascendante, comme dans la gamme descendante mineure
inverse, puisqu’il est comme le point de jonction de ces deux gammes (2).

Episodes. — Pour compléter cette étude des éléments harmoniques
de la Fugue, il reste 2 examiner sommairement certaines parties acces-
soires, qui y furent introduites progressivement par les auteurs, afin
de relier entre elles musicalement les diverses expositions, et de remé-
dier a la satiété résultant de leur froide juxtaposition, dans-un ordre
tonal prévu.

Pas plus dans la Fugue que dans aucune autre composition, la
musique ne devait, en effet, abdiquer ses droits. Aussi, au fur et a
mesure que la loi impérieuse des cadences tonales imposait un ordre de
plus en plus fixe aux perpétuelles expositions d'un théme expressive-
ment invariable, les auteurs de Fugues ressentirent-ils plus nettement
tout ce que cette rigueur avait d’incompatible avec la souplesse
plastique, inhérente & toute beauté de forme.

Et, pourrétablir dans leurs ceuvres ’élément de variété et d’élasticité
qui leur manquait, ils intercalérent presque instinctivement, entre les
expositions, quelques formules de transition servant 4 les enchainer les
unes aux autres. '

Ces formules, appelées divertissements ou épisodes, contrastent avec
la rigidité des expositions par une liberté d’allure beaucoup plus
grande. Bien que toujours reliées aux éléments primordiaux de la
Fugue (sujet, réponse, contresujet) par la parenté des dessins
employés, les épisodes en different par une imitation contrapontique
beaucoup plus libre, a laquelle viennent s’ajouter parfois les plus riches
combinaisons empruntées a I’écriture du Canon (inversion, rétrograda-
tion, augmentation, diminution, etc.). Ilen résulte une sorte d’expansion
‘expressive et variée, qu’entrave malheureusement trop souvent 'abus
du procédé si commode et si plat qui a nom marche d’harmonie.

J.-S. Bach excella dans la composition de ces épisodes: certains
d’entre eux, en dépit de leur réle purement extérieur en principe au
cadre étroit de la Fugue proprement dite, y ajoutent un tel élan de vie
et d’émotion, qu'on ne saurait se refuser a y reconnaitre ’embryon de

(1) Cette inversion rigoureuse est rarement pratiquée par J.-S. Bach, tandis que le mouve-
ment contraire apparait fréquemment dans ses ccuvres. On peut cependant faire le travail de
I'inversion sur toutes les fugues. Les résultats sont extrémement curieux et instructifs au
point de vue de la tonalité ; on rencontre des passages entiers qui demeurent aussi hare
monieux et aussi « musicaux » que dans le texte original.

{2) Voir I liv,, p. 101, etci-dessus, p. 29 €t 30.
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ce qui, plus tard, devait constituer le véritable déyeloppement, ou I'action
des théemes (voir chap. 1v).

Pédales. — L’usage des combinaisons variées, mais toujours expres-
sives, destinées & accroitre I'intérét des tenues ou pédales exigées par le
cadre tonal de la Fugue, participe aux mémes raisons et au méme
role que les épisodes.

Strettes. — Enfin, 'habitude aujourd’hui généralement adoptée, bien
que nullement nécessaire, de réserver pour la derniére partie de la
Fugue les formules d'écriture serrée, dites strettes, se justifie assez bien
aussi par la nécessité de donner, autant que possible, a cette composmon
un intérét toujours croissant.

L’étude des Motets, depuis les plus anciens, nous a montré la prédi-
lection de leurs auteurs pour certaines recherches d'écriture en usage
aussi dans les canons, ricercari, etc., et tendant a faire entrer les
thémes dans une des parties vocales, avant que l’exposition du méme
théme dans une autre partie soit complétement terminée. Cette sorte
de chevauchement, que la contexture de certains thémes permet de
reproduire sur plusieurs points différents de leur mélodie, en se rap-
prochant de plus en plus du début, a recu le nom de stretio ou sitreite
(écriture resserrée). L’application de ce procédé contribue généralement,
dans le Motet, & un renforcement expressif des plus significatifs.

Dans la Fugue, le mot strette désigne spécialement les entrées de la
réponse sur le sujet (ou du sujet sur la réponse), depuis la plus
éloignée, commencant sur la derniére note du sujet (ou de la réponse),
jusqu’a la plus rapprochée, commengant, s'il se peut, immédiatement
aprés la premiére note, comme nous en avons vu un exemple (ci-des-
sus, p.53) dans I'épisode qui précéde la pédale de la fugue majeure
précédemment analysée.

Nous donnons ci-dessous quelques mesures de la I Fugue du
Clavecin bien tempéré, de J.-S. Bach, dans lesquelles on peut voir
presque tous les cas possibles de strettes et de canons :

Snjet

® .

Réponse
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(1) (2) — Strette inachevée de la Réponse, entrant avec 1z 3* note du Sujet ;

(2) (3) — Strette canonique (ou Canon) de la Réponse, entrant sur elle-méme, &
I'octave grave;

(3) (4) — Autre Strette canonique plus rapprochée, 4 la double octave aigué;

@3) (B) — Strette intégrale du Sujet, entrant avec les derniéres notes de la Réponse;

(5) (8) — Autre Strette de la Réponse entrant, comme la Strette (1) (2), avec la
3¢ note du Sujet, mais exposée intégralement ;

(7) (8) — Sorte d’épisode en Strette, faisant entendre, au relatif de la sous-domi-
nante (ré mineur), le Sujet sur la 4¢ note de la Réponse.

La transposition en mode mineur du sujet (8) et de la réponse (7)
entraine pour celle~ci des mutations qui la déforment notablement, et
montre bien I'inaptitude de certains thé¢mes a subir ce grossier change-
ment de mode (1). , ‘

Toutefois, ces mémes mutations fourniront ici un excellent exemple
pour servir & mieux distinguer 'un de l'autre la Strette proprement
dite, et le Canon, avec lequel on la confond souvent.

La Strette se différencie, en effet, d'un Canon droit 4 la quinte (ou i
la quarte), en ce que le conséquent (voir p. 22) y affecte la forme de
réponse, avec ses mutations caractéristiques, chaque fois que I'anté-
cédent est constitué par le sujet, et réciproquement. Quant a la Strette
canonique (2)(3) (4), intercalée ici entre des strettes véritables, elle n’est
pas autre chose qu'un canon ordinaire du sujet. ou de la réponse.

" Le travail contrapontique de la Strette a entrainé de graves abus, qui
n'ont pas peu contribué a la décadence de l'art de la Fugue, devenu
. dans les écoles un véritable jeu de patience, dénué de toute préoccupa-
tion musicale. Ainsi, cette simple affirmation conclusive de la torique
que devait étre la Strette a pris, dans certaines fugues d'école, une
extension telle qu’elle atteint parfois une longueur égale ou méme
supérieure a celle de la totalité des expositions avec leurs épisodes !

(1) Dans la note de la page 50, nous avons signalé déja ce sujet comme réfractaire 4 la
transposition en mode mineur vulgaire. .
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Cette déchéance de la Fugue provient surtout, croyons-nous, de la
méconnaissance de ses origines. On semble avoir perdu de vue qu’elle
n’estet ne saurait étre qu’une vaste cadence tonale. Loin de I'appauvrir
ou de la restreindre en lui restituant définitivement son caractére
primordial, nous prétendons montrer, au contraire, comment et par ot
elle peut s'¢largir et reprendre de l'intérét, sans cesser d'étre elle-
meéme. :

Notre bref exposé des principes de I'inversion modale, par exemple,
ne tend-il pas & prouver que les applications a la Fugue de la loi des
cadences sont aussi loin d'étre épuisées que les formules de cadences
elles-mémes, et que ces derniéres sont encore plus loin d’avoir été
utilisées en totalité pour I'élaboration de plans de fugues, tous diffé-
rents de ce gabarit puéril qui a nom la Fugue d’école ?

7. LA FORME « PRELUDE ET FUGUE.». — SON ROLF. DANS LA MUSIQUE SYMPHONIQUE.

Le souci de laffirmation tonale, qui présida 4 I'élaboration des
formules de cadences sur lesquelles furent construites les plus belles
fugues de la période de floraison, semble avoir été si prépondérant,
qu’en dehors de ses multiples effets dans le corps méme de la Fugue,
il s’étend et rayonne en quelque sorte autour d’elle, en créant des formes
annexes, destinées & établir préalablement la tonalité principale dans
laquetlle se dérouleront toutes les expositions avec leurs épisodes, leurs
pédales et leurs strettes.

Ainsi s'expliquent les quelques accords plaqués ou arpégés qui pré-
cédaient déja certaines fugues instrumentales assez anciennes, et qui
firent place, peu & peu, & de véritables compositions, plus ou moins
inséparables des fugues, sous les noms divers de Prélude (Preludium),
Fantaisie (Phantdsie, Fantasia), Toccata, Cangona, Ouverture, etc.

Plusieurs de ces dénominations que nous retrouverons plus loin
(chap. n), appliquées a des pieces de la Suite, ont servi également &
désigner des formes trés différentes, comme par exemple I'Ouverture,
qui sera étudiée séparément dans la seconde partie du présent livre;
aussi, pour éviter toute équivoque, appliquerons-nous exclusivement le
nom de Prélude & la pitce instrumentale libre, le plus souvent mono-
thématique, monorythmique et sans aucun repos provisoire déterminé,
qui précede ordinairement la Fugue, et fait corps avec elle au point
de vue tonal tout au moins. ’

On le voit, la forme Prélude proprement dite ne saurait étre nette-
ment définie, car son origine méme, une simple cadence pour « se
mettre dans le ton », suivant 'expression vulgaire, laissait 2 Pimpro-
visation et & la fantaisie la plus large part,.
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Cependant, tant que le Prélude écrit reste attaché ala Fugue, il
semble avoir conservé de préférence le caractére unilaire de cette
derniére composition. Monothématique comme elle, le Prélude peut
meéme mériter parfois le qualificatif d’athématique, lorsqu'il consiste en
un dessin rythmique continu, qui change seulement de degré¢, afia de
faire entendre les harmonies nécessaires 3 la cadence tonale, sans
prendre le caractere d’'une mélodie précise. Les deux tiers environ
des préludes des Fugues du Clavecin bien tempéré, de J.-S. Bach, nous
offrent d’excellents modeles de cette sorte.

Mais avec le développement plus grand de ses ceuvres d’orgue, nous
voyons bientdt le maitre de la Fugue donner 2 ses préludes une exten-
sion inusitée avant lui. Certains d’entre eux contiennent vers le milieu
une cadence a la dominante ou a un ton voisin, qui leur donne 'aspect
d’un morceau de Suite (voir ci-apres, chap. n). D’autres méme pré-
sentent deux ou plusieurs thémes ainsi qu'une Sonate véritable (voir
ci-apres, chap. m).

Toutefois, quelle que soit Penvergure exceptionnelle atteinte par
certains préludes de J.-S. Bach, et par d’autres, postérieurs, qui procé-
dent, comme ceux de C. Franck, des mémes principes, une seule carac-
téristique y demeure constante: I'identité de leur ronalité avec cellede la
composition qui les suit. Cette composition n’est point nécessairement
une Fugue ; mais c’est 2 'occasion de la Fugue que le Prélude a pris
naissance (1)

On peut donc avec raison considérer la forme Prélude et Fugue
comme le premier essai authentique de juxtaposition de deux piéces
symphoniques d’importance équivalente, mais de caractéres différents,
écrites dans une tonalité unique et destinées a étre entendues consé-
cutivement.

L’importance capitale de cet essai apparaitra au fur et 4 mesure que
nous étudierons les autres formes symphoniques, car nous constate-
rons que la plupart d'entre elles (Suite, Sonate, Concert, Musique de
Chambre, etc.) n'ont €té a l'origine qu'une simple juxtapesition de
pitces enchainées logiquement les unes aux autres par le seul lien tonal,
exactement comme le furent autrefois le Prélude et la Fugue(2).

Ce lien tonal des piéces différentes est donc 2 la base de toute com-
position de quelque importance, comme les procédés d’imitation

(1) Le Choral, qui fut plus tard associé au Prélude, et -qui, chez Bach, aflectait fréquem-
ment déja une forme fuguée, doit étre considéré néanmoins commre ‘zisant partie dudomaine
de la Variation, et c’est avec cette forme musicale spéciale qu’il sera étudié ci-apres.
chap. vi. '

(2) Parmi les sonates pre-beethovemeimes (chap, mi), on en rencontrera une de Johann
Kuhnau, ou la forme Prélude et Fugue est textuellement employée.Albrechtsberger s'est
également servi de cettc forme dans ses quaiuors et quintettes pour instruments & cordcs.

COURS DE COMPOSBITION., — T. M, 1. s
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contrapontique et fuguée sont & la base de toute littérature musicale.
Aussi,importait-il d’expliquer dans quelque détail tout ce quia trait 2
cette forme primordiale de la Fugue, considérée musicalement, en tant
qu’ceuvre expressive et artistique, et noen pédagogiquement, en tant
que travail laborieux d’assemblage, hérissé de pitges et de chausse-
trapes. La cadence,l’équilibre tonal et modal, l'inversion des fonctions,
des thémes et des modes, les canons et les combinaisons de toute
nature mises au service de la musique, seront dorénavant pour nous
choses connues; et les occasions d’en rencontrer I'emploi ne nous
feront point défaut, dans I’érude des diverses formes symphoniques,
qui, sans étre issues véritablement de la Fugue, ont presque toutes subi
son intluence. .

HISTORIQUE

8. — DIVISIONS DE L'HISTOIRE DE LA FUGUE.

Ilest assez difficile d’établir d’une facon certaine I'histoire de la Fugue,
forme issue du Motet, et qui, sans se modifier notablement ni pro-
créer de rejeton direct, conserva sa vie propre jusqu’a nos jours.

On peut toutefois distinguer, au cours de son existence, trois périodes
assez caractérisées pour donner lieu 2 une division historique : sous
chacun de ces trois aspects,la Fugue a évolué concurremment avec les
autres formes musicales, leur apportant souvent un moyen, un procédé
spécial de construction, sans jamais se confondre avec aucune d’elles.

1° Dans la Période primitive, la Fugue n’apparait guére qu’a I'érat
d’imitation : c’est ’époque des Cangont et des Ricercari; elle sert de
travail préparatoire a la période suivante. :

2° Dans la Période de floraison. la Fugue constitue 4 elie seule une
ceuvre musicale et s’adjoint le Prélude qui la compléte en ajoutant &
son importance. ,

3¢ Dans la Période moderne, aprés avoir été éclipsée momentanément
par la forme Sonate, la Fugue reparait dans celle-ci a titre d’aide au deve-
loppement; elle reprend méme, chez quelques maitres contemporains,
une existence & part contribuant & I'éclosion de formes nouvelles.

9. — PERIODE PRIMITIVE.

Contrairement a ce qui s'était passé pour la forme Motet (1) péné-
trant successivement dans les compositions vocales dramatiques de
chaque pays, la forme Imitation, ancétre de la forme Fugue proprement

(1) Voir le¢ liv., chap. xe
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dite dansle domaine instrumental et symphonique, apparut simulta-
nément dans toutes les nations possédant quelque culture musicale.

Aussi examinerons-nous les auteurs de Fugues, non plus,comme ceux
des Motets, dans l'ordre exclusivement chronologique, mais en les
subdivisant en méme temps par nationalités,

ITALIENS ET ESPAGNOLS

AntoNio DE CABEZON . . . . . . 1510 t 1566
ANDREA GABRIELI. . . + . . . . 15101 1586
GirovanNt GasrigLr . . . . . . . 1557 1 1613
ApriaNO BANcHIERI. . . . . . . 1567 1 1634
GiroLamo FrescoBaipr. . . . . . 1583 1 1644
BerNarDO Pasquint. . . . . . . 1637 {1710
Domenico ZreoLL, . + o + o . . 16..F 17..

Antonio de CABEZON, natif de Castrillo de Matajudios (province de
Burgos) et aveugle de naissance, devint, malgré cette infirmité, organiste
et maitre de chapelle de Pempereur Charles-Quint, puis de Philippe I1,
et conserva cette situation pendant quarante ans. On posstde de lui
un certain nombre de versets ou Ricercari pour orgue, parmi lesquels
ceux qu’il désigne sous le nom de Tientos, présentent une analogie bien
plus étroite avec la forme Fugue définitive, que beaucoup de compos:-
tions de ce genre écrites par des musiciens de 'époque postérieure.

Nous citons ici le commencement d’'un Tiento de Cabezén (1) dont
les entrées se suivent régulierement et sont conformes a la disposition
adoptée par J.-S. Bach dans quelques-unes de ses Fugues:

Rép.

(1) Hispanie schole musica sacra, publié par M. F. Pedrell. vol. VilI,
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Andrea GABRIELI (1) publia, en 1571, un livre de Canzone francese
per lorgano, concu dans le style fugué. Trois recueils de Ricercari
pour orgue parurent aprés sa mort, en 1595.

Giovanni GABRIELI (2) publia plusieurs recueils de Ricercari a 4,
en 1587.

Adriano BANCHIERI, ou Adriano di Bologna, moine olivétain au cou-
vent de Saint-Michel de Bologne, est l'auteur d’ouvrages théoriques fort
importants pour lhistoire de la musique, et notamment du célebre
Organo suonarino (1611); il écrivit aussi, en style fugué, des Cangon:
per sonar et des Ricercari. Pour montrer I'état rudimentaire des pru-
dentes imitations qui constituaient alors tout I'art de la Fugue, nous
extrayonsde I’Organo suonarino la piece ci-dessous, que Banchieri donne
en exemple, et qu'il intitule pompeusement Sonata prima a due soggetti:

0 T T~ | el I O ol S N
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(1 Voir et liv., p. 161.
(a) Voir le liv,, p. 209.
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3

Girolamo FRESCOBALDI, né a Ferrare, séjourna quelque temps dans
les Pays-Bas. ou il dut connaitre son émule Sweelinck (voir ci-apres,
p- 72); il retourna ensuite en Italie ol il devint titulaire de I'orgue
de Saint-Pierre de Rome, poste qu’il conserva jusque vers la fin de
sa vie. Organiste sans rival 2 son époque, Frescobaldi appliqua a
'orgue un nouveau systéme de doigté qui en accroissait considérable-
ment les ressources. Il écrivit et publia,en 1615,des Ricercari et Cangon:
francese. 1] passe pour le créateur de la Fugue italienne,

J.-S. Bach tenait les ceuvres de ce maitre en telle estime qu'il copia
de sa main, en 1714, les cent quatre pages du recueil intitulé / fiori
musicali, suite de versets destinés a 'accompagnement de l'office litur-
gique (1) ; et, de fait, le style fugué de ces versets n'a pas été sans
influencer le génie du Cantor de Leipzig dans ses premiéres manifes-
tations, comme on pourra le constater par la piéce ci-aprés (2) qui
présente, en raccourci, les caractéres d’'une exposition de Fugue suivie
de strettes :

- - Y B P o Y
o e - .
A BT A A
Sujet 1) Sufet
SRS D 1EY = rop NE -
et
Rep. j}

(Stroues) - L
=T T
N |

g;ﬁ{— - e "L%J” s o

R AY

(1) Cette copie de Bach est conservée a la Bibliothéque de I'Institut de Musique religieuse
& Berlin.

(2) Deuxiéme verset sur Vhymne Lucis creator optime. (Publication de M. Al. Guil-
mant.)
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Frescobaldi écrivit également un grand :\ombre de compositions
fuguées sur des thémes populaires ; il réclamait pour Pexécution de
ses ceuvres une grande fantaisie rythmique, une sorte de tempo rubato
continuel. Il joue, dans I'histoire de la musique d’orgue, le réle d'un
véritable « créateur qui, malgré des formules vieillies, fait pressentir
« toutun au-deld, non sans laisser transparaitre,sous quelque afféterie,
« le regret de ne pouvoir I'atteindre (1) ».

Bernardo PASQUINI, né & Massa et longtemps organiste de la basi-
lique de Sainte-Marie-Majeure, 2 Rome, écrivit nombre de pidces pour
orgue et pour clavecin en style fugué. Ses sujets sont plus longs et plus
musicaux que ceux traités par ses contemporains; voici, par exemple,
celui de 'un de ses Ricercari :

>~ 3' | 2 -3

efetaed
1]

Aprés une double exposition de ce sujet, parait la répouse, ainsi
disposée : '
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(1) André Pirro, L'orgue de J.-S. Bach. Fischbacher, 1395,
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puis viennent de nombreuses entrées plus rapprochées qui terminent
la piece en ure brillante strette. Comme on le voit par cet exemple,
Iécriture de Pasquini est plus dégagée et ses contrepoints sont plus élé-
gants que ceux de ses prédécesseurs.

Domenico ZIPOLI fut organiste de I'église du Gesii, 3 Romé, et publia
en 1716 plusieurs recueils de Ricercari pour orgue, d'un style qui
rappelle plus celui de Bach que les productions italiennes de son temps.

ANGLAIS et ALLEMANDS

ThoMAas TALLYS . . « + « o« o o 15..4 1585
WiLLiam Byro. . . 0 . . . . . 1538 + 1623
Jan PieTerRs SWEELINCK. . . . . . 1562 } 1621
SAMUEL ScHEDT. . . . . . . . 1587 1 1654
JoHann Jacos FroBerGer. . . . . 16.. 1 1667
Grore MuFFAT. . . . . . . . . 16..% 1704
DieTricH BUXTEHUDE. . . « . « . 1637 % 1707
JouanN PACHELBEL. . o« + o+ . . 1653 1 1706

Thomas TALLYS, ou Tallis, fut orgz;niste de la cour d’Angleterre sous
Henry VIII, Edouard VI et sous les reines Marie et Elisabeth. On le
regarde comme le promoteur du style fugué dans I'école anglaise.

William BYRD, ou Bird, ou Byred, né 4 Londres, éléve de Tallys et
organiste & Lincoln en 1563, publia des piéces pour clavecin et instru-
ments 2 clavier dont on trouve les plus remarquables dans le Virginal-
book (livre de Virginale) de la reine Elisabeth, ainsi que dans celui de
lady Nevil. Mattheson (1) attribue 2 Byrd le célebre Canon d'Oxford,
que l'on voit inscrit au-dessus de la porte de la salle de musique de
I’'Université. La réalisation a trois voix de ce canon ne laisse pas que
de produire des agrégations d'une écriture quelque peu barbare, en
dépit des louanges que lui prodigue 'auteur de I’Ehrenpforie.

(1) Ler vollkommene Kapellmeister, éd. de 1239, p. 409.
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Jan Pieters SWEELINCK, né 4 Amsterdam, étudia & Venise sous la.
direction de Zarlino, puis succéda, en 1580, 2 son pére dans les fonc-
tions d’organiste de la « vieille église » (Oude Kirk) de sa ville natale,
fonctions qu'il exerca toute sa vie. Il est généralement regardé comme
le principal fondateur de la Fugue pour orgue, ou du moins d’un
systtme de piece fuguée plus logiquement construite que le simple
Ricercar (1).

Samuel SCHEIDT, né 4 Halle, en Saxe, et éléeve de Sweelinck, se
livra surtout au perfectionnement de I'écriture du Choral varié pour
orgue, qu’il traita en imitations fuguées, dans la maniére des versets

(1) L'ceuvre de Sweelinck 'a été publiée au complet, en douze volumes, par leS soins
du Dr Max Seiffert en 190t
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de Frescobaldi. Son principal ouvrage est la Tabulatura nova, recueil
de piéces pour orgue en trois volumes in-folio. L’influence de Scheidt
fut grande sur J.-S. Bach et sur la facon dont il comprit la variation

de choral; dans les ceuvres qui appartiennent 4 sa premiére maniére
(voir ci-apreés, p. 78 et suiv.).

Johann Jacob FROBERGER naquit & Halle ; il fut envoyé & Rome
par Pempereur Ferdinand III, son protecteur, pour se perfectionner
dans la science musicale auprés de Frescobaldi ; esprit inquiet et d'hu-
meur nomade, il fut, de fagon intermittente, organiste de la Cour de
Vienne. Il mourut & Héricourt, prés Montbéliard, aprés un voyage en
Angleterre (1562) plein de romanesques péripéties qu’il chercha, dit-on,
a retracer dans I'une de ses ceuvres (1).

Il parut, en 1693 et 1696, deux recueils de Froberger intitulés :

Diverse ingeniosissime o rarissime partite di Toccate, Canzoni, Ricer-
cari, Cappricci, etc.

Georg MUFFAT, organiste de la cathédrale de Strasbourg jusqu’en

1675, vint étudier a Paris le style francais et écrivit de nombreux
Ricercari pour orgue et instruments.

Dietrich BUXTEHUDE, le plus illustre les organistes allemands du
xvne siécle, né 3 Elseneur, en Danemar}, devint en 1668 titulaire
de I'orgue de Sainte-Marie, & Lubeck. et organisa dans cette église, pour
la premiére fois en Allemagne, des « Abendmusiken » (soirées musicales),
qui se tenaient le soir de chaque dimanche de I'’Avent et qui eurent
une grande renommée..

Buxtehude fut sans contredit le précurseur et, plus encore, 'inspira-
teur des ceuvres de la premiére maniére de J.-S. Bach : celui-ci, en
effet, trop pauvre pour payer la dépense du coche, fit & pied le voyage
d’Arnstadt & Lubeck dans le seul but d’entendre le célébre maitre et de
profiter de ses conseils. Buxtehude publia un grand nombre de Fugues

et de pieces d’orgue en style fugué; ses versets sur le 7e Deum sont
de petits chefs-d'ceuvre ; voir aussi sa Fugue en mi

OB

4 trois sujets, comme la célebre fugue en mMr> de Bach. Il contribua
puissamment au développement de la virtuosité sur son instrument,
par des interludes ou des cadences finales brillamment figurées que
Bach imita souvent dans ses premiéres piéces.

(1) Mattheson, Op. cil., 11, 4, p. 130.
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Johann PACHELBEL naquit 2 Nuremberg, odl, aprés avoir occupé
diverses charges auprés des princes de Saxe et de Wurtemberg, il
revint vers sa quarantiéme année, pour y reprendre jusqu’a sa mort le
poste d’'organiste de Saint-Sebald. Il fit faire également de grands pro-
grés a I'écriture de l'orgue ; son influence sur les compositions de la
premiére mani¢re de J.-S. Bach est indiscutable, sinon comme esprit,
au moins comme style. Comparer aux chorals de ’Orgelbiichlein Uexpo-

sition ci-dessous, variation fuguée de la mélodie Vater unser in
Himmelreich (1):

Suj. ..., E' E ’tr.‘m ’f r r

Ped. . -
Rep. ........

Pachelbel publia, entre autres ceuvres, un Tabulaturbuch. contenant
cent soixante Chorals variés avec préludes en style fugue, et un assez
grand nombre de Fugues pour orgue.

FRANGALIS,

Jean TrrELoOZE. . . . . . . . 1563 } 1633
Jean-HeNr1 d’ANGLEBERT. . . . 1628 T 1691
Francors Courerin (de Crouilly). . 1631 } 1698
Nicoras bE GrigNY. . . . . . . 16.. % 16..
Jean-Louts Marchanp. . . . . . 1669 T 1732
Lours-Nicoras CLErEMBAULT . . . 1676 + 1749

~ Jean TITELOUZE, P'ami du pére Mersenne, né & Saint-Omer, fut
élu en 1588 organiste de la cathédrale de Rouen. On a de lui, outre
diverses pitces, un recueil publié en 1623 et intitulé: Hymnes de
I'Eglise pour toucher sur lorgue avec les fugues et recherches sur
leur plain-chant. Bien qu'il appartint & une époque ol I'art de la Fugue
prenait & peine naissance en Italie et en Allemagne, on peut voir par
exemple suivant (2) que son écriture ne se bornait point a la simple
imitation canonique, comme dans la plupart des Ricercari de son
temps, mais que ses versets contenaient de véritables expositions de

(1) Huit Chorals publiés.chez J. Chr. Weigel, a Nuremberg, én 1043,
(3) Versct Depusuit potentes. (Magnificat da 6+ ton.)



PERIODE DE FLORAISON 75

Fugue. Nous devons donc le considérer comme I’émule francais des
Sweelinck et des Frescobaldi, tant pour le style que pour la valeur
musicale.

Jean-Henri ’ANGLEBERT, musicien de chambre du roi Louis XIV,
“écrivit des Fugues pour orgue.

Frangois COUPERIN, sieur de Crouilly, organiste de I'église Saint-
Gervais, & Paris (1), écrivit des pitces d’orgue dans lesquelles on
trouve des essais de Fugue.

Nicolas de GRIGNY, organiste de la cathédrale de Reims, fit im-
primer chez Ballard (1701) un Livre d’orgue ol I'on rencontre des
audaces harmoniques alors inusitées en France. Ses compositions
étaient connues de Bach et offrent un réel intérét musical. M. Al. Guil-
mant en a publié un certain nombre dans ses Maitres de Porgue.

Jean-Louis MARCHAND, né a Lyon, organiste de Dléglise des
Jésuites 2 Paris en 1697, puis de la Chapelle royale du chateau de
Versailles, fut banni de France en 1717; il voyagea en Allemagne et,
pendant un séjour 2 Dresde, il tenta, sans succés, de se mesurer avec
Bach comme improvisateur. On a de lui des Versets et des piéces
d'orgue en style d'imitation.

Louis-Nicolas CLEREMBAULT, né & Paris, fut organiste de I’églisc
des Jacobins, puis directeur de la musique de M=™¢ de Maintenon a
Saint-Cyr. Il écrivit un certain nombre de piéces en style d’imita-
tion.

10. — PERIODE DE FLORAISON.

A partir de la seconde moitié du xvi® si¢cle, en Allemagne, la Fugue
entre en pleine période de floraison. En Italie, elle érait & peu prés

(1) Dans 1a généalogie de la famille Couperin,que nous donnerons ci-aprés (p. 138), 4 p1o-
pos de Franc¢ois Couperin, /e grand, neveu de Frangois Couperin, sieur de Crouilly, on
verra que le poste d'organiste de Saint-Gervais fut occupé successivement par six membres
au moins de ceue iflustre famille de musiciens.
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tombée en désuétude. Quant aux organistes francais de la période
précédente, bien qu’ils soient les contemporains des compositeurs dont
les noms suivent, nous ne pouvons, en raison de la nature de leurs
productions, les placer dans la méme catégorie que les Allemands.
Ceux-ci seuls, en effet, cultivérent pour lui-méme le véritable art de la
Fugue, dont J.-S. Bach allait devenir le plus haut et le plus génial
représentant.

ALLEMANDS.

Jouann KrIEGER. . « . « . . . 1652 + 1735
JoHann Josepr Fux. . . . . . . 1650 f 1741
Jouann HenricH Burtstept. . . . 1666 F 1727
JoHann SeBasTiaN Bacw. . . . . 1685 { 1750

Johann KRIEGER, né 3 Nuremberg et mort 2 Zittau, publia en 1699 un
livre de Préludes et Fugues pour le clavecin, sous le titre Abhandiung
von der Fiige, qui constitue le premier recueil ou la forme Prélude
et Fugue se trouve fixée et codifiée.

Johann Joseph FUX, né a Hirtenfeld, en Styrie, fut nommé en 1698
compositeur de la cour impériale de Vienne. Son Gradus ad Parnas-
sum (1725) est une collection d’exemples de Contrepoint et de Fugue
constituant un véritable traité. Fux passe, on ne sait pourquoi, pour le
créateur de la fugue dite d’école ; mais rien, dans ses écrits, ne vient
corroborer cette opinion.

Johann Heinrich BUTTSTEDT, organiste d’'Erfurt et éléve de Pachel-
bel, laissa un grand nombre de Préludes et Fugues pour orgue et pour
clavecin,

Détenseur des anciens modes ecclésiastiques, il entreprit une réfu
tation des théories, « avancées » pour I'époque, émises par Mattheson
dans le Neu erdffnetes Orchester et publia, & ce propos, son célébre
traité théorique et pratique intitulé:

UT MI SOL
RE FA LA

TOTA MUSICA
ET.HARMONIA E£TERNA

Johann Sébastian BACH naquit &4 Eisenach le 21 mars 1685. Il des-
cendait d’une famille thuringienne dont presque tous les membres
occuperent, du xvr® au xix° si¢cle, les positions de musiciens de ville, de
chambre, et surtout d’organistes et de maitres de chapelle dans la plu-
part des cités allemandes, ainsi que peut en faire foi le tableau généalo-
gique ci-contre : '
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Jean-Sébastien commenca ses études sous la direction de son frére
ainé Jean-Christophe, organiste & Ohrdruf, qui était lui-méme éléve de
Pachelbel, puis il entra a Iécole de Saint-Michel, 2 Lunebourg, ou il
recut les enseignements de l'organiste Georges Beehm. Passionnément
épris de musique, il entreprit i pied, dés I'age de quinze ans, plusieurs
voyages, pour aller entendre les organistes en renom, notamment
Reinken, 2 Hambourg, et plus tard & Lubeck (1705), Buxtehude,
auprés duquel il resta trois mois, bien que le consistoire de la ville
d’Arnstadt, ot il était alors organiste, ne lui edt donné que trois
semaines de congé. Aprés un court passage 2 Mithlhausen, Bach devient,
en 1708, musicien de cour du duc de Weimar et titulaire de 'orgue de
la cathédrale ; puis, en 1717, maitre de chapelle du prince Léopold
d’Anhalt-Ccethen. Enfin, en 1723, il succéde 4 Johann Kuhnau, dans
les fonctions de Cantor de la célebre école de Saint-Thomas, 4 Leipzig,
avec le titre de « directeur de la musique de I'Université », poste qu’il
occupa pendant vingt-sept ans et qu'il conserva jusqu'a sa mort. Dans
les derniéres années de sa vie, il fut frappé d’une affection ophtalmique
qui empira jusqu’a le priver complétement de la vue.

Son caractére, empreint d’'une opiniatre volonté, jointe 4 une droiture
et & une sincérité absolues, se retrouve dans ses ceuvres. On peut y
constater aussi la justesse de I'éloge que lui décernait Kitell: Emn
gan; frommer Mann : un homme d'une grande piété — un « bon
chrétien ».

De ses deux femmes, Barbara Bach, sa cousine, et Magdalena Wiilken,
il eut vingt enfants, dont dix seulement, six fils et quatre filles, lui
survécurent.

Comme les ceuvres de tous les grands génies artistiques, celles de
J.-S. Bach peuvent se diviser en trois époques : on les désigne commu-
nément par le nom de la ville ou il séjournait. Chacune d’elles
présente des caractéres distinctifs constituant ¢rois manieres aisément
reconnaissables.

La premiere époque, de Weimar (17034 1712), comprend toutes les
compositions écrites 4 Arnstadt, sous I'influence de Reinken. Pachelbel,
Frescobaldi, Scheidt et Buxtehude ; période d'imitation, comme la plu-
part des grands créateurs en offrent I'exemple au début de leur carriére
Bach se soumet alors volontairement a Paction traditionnelle.

La deuxiéme époque, dite de Ccethen, embrasse les derniéres années
du séjour & Weimar et les sept ans & Ccethen (1712 a 1723). Bach, se
pliant aux fonctions de directeur de musique (Kapellmeister) qu’il avait
aiors 2 remplir, écrit, outre d’admirables piéces d’orgue, un grand
nombre d'ceuvres qu’il intitule « Sonates » (bien qu'un certain nombre
affecte la forme Suite ou Musique en trio) pour violon, flate, viole de
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gambe, etc., ainsi que des Suites pour Clavecin, 2 I'imitation du style
des Francais, et spécialement de F. Couperin le Grand dont il avait
attentivement étudié les ouvrages. C'est I'époque des compositions
concertantes : Concerts, Musique de Chambre, ceuvres pour clavecin,
notamment la premiére partie du Clavecin bien tempéré qu'il composa
en 1722, sans oublier 'Orgelbiichlein, recueil de Chorals variés dans
_le style de Pachelbel.

La troisi¢me époque, de Leip7ig (1723 & 1750), est celle de toutes les
grandes compositions religieuses : deux cent soixante-six Cantates (sur
les deux cent quatre-vingt-quinze que Bach composa), les cinq Passions,
les cing Messes, les Oratorios. Les Concerts pour plusieurs clavecins,

‘la deuxie¢me partie du Clavecin bien tempéré (1744), les sept grands
Préludes et Fugues pour orgue, la Clavieriibung (recueil d’ceuvres
pour orgue et clavecin), ’Offrande musicale, et enfin 'Art de la Fugue,
ouvrage intérrompu par la mort de l'auteur, appartiennent aussi &
cette époque. _

Réservant pour le Troisieme Livre de ce Cours les Fugues vocales
des Captates et autres piéces avec paroles, nous allons examiner
sommairement les principales Fugues instrumentales de J.-S. Bach,
celles que tour musicien digne de ce nom devrait connaitre a fond et

~ pouvoir analyser de mémoire. Nous citerons ces ceuvres dans leur
ordre chronologique (1).

1™ époque. Liinebourg et Weimar. Fugues pour orgue .
Prélude et Fugue en ut (2). La fugue, dont le sujet est fort long,

se termine sur un ornement final en forme de vocalise, ainsi que
Buxtehude en usait dans ses compositions. C'était encore un dernier
vestige du jubilum d'alleluia, de provenance grégorienne, dont nous
avons déja constaté la persistance dans des ceuvres extra-liturgiques(3).
Prélude et Fugue en mi (4) remontant a 'année 1705 ; la fugue,

.’—-\
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(1) On consultera avec fruit, pour parfaire cewte étude, I'excellent et icrvent wavarl de
M. André Pirro: L'Orgue de J.-S. Bach. Fischbacher, 189s.

{3) Edition Peters, vol. IV, n* 5.

(3) Voir lerliv,, p. 68 '

(4} Ed. Peters, vol. 111, o° 10!
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bien qu'imitée du style de Buxtehude et de ses contemporains, est d'un
charme expressif tout particulier.
Prélude et Fugue en UT (1) de 1706, contenant, vers la fin, une
seconde Fugue tonale, que nous avons citée précédemment (p. 45).
Enfin, la grande Fugue en RE (2), dont le sujet est également trésiong:

elle date du séjour 2 Mithlhausen (1707) et sert encore de « cheval de
bataille » 2 nos modernes organistes.

2¢ époque. Weimar et Ccethen :
Fugue en si (3), ot un theme de Corelli joue le rdle de contresujet *

AD ] ]l S |
2t — e e e ¥ . r—
. L - 1 3
5 = e — ==
Th. de]Corelli
= !ni“" = e i S ‘ -4—-‘

Dans la Fugue en ut, a deux sujets (4), c’est, au contraire, un nou-
veau théme de Bach qui vient accompagner le sujet principal, emprunté
4 une sonate de Legrenzi, et donner lieu, aprés exposition respective
des deux thémes, & la combinaison suivante :

Th.de Leg
N\ =

cette fugue, composée vers 1710, porte lintitulé: « Thema Legren-
gianum elaboratum cum subjecto pedaliter. »

(s) Ed. Peters, vol, 111, n*® 7.
(2) bid., IV, 3.
(3) Ibid., 1V, 8.
{a) Ibid., 1V, 6.
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Prélude et Fugue en La (1), vers 1719. La mélodie pleine de charme
qui sert de sujet 4 la fugue

est traitée presque dans le style de la composition instrumentale
italienne et fait déja présager le systéme de fugue expressive qui sera
plus tard employé par César Franck.

Fantaisie (Prélude) et Fugue en sol (2), datant probablement de
I'année 1722. Le prélude est l'une des plus étonnantes composi-
tions de I'’époque, par la variété et la liberté de sa contexture harmo-
nique. Deux éléments se partagent cette piéce' incomparable : 'un,
ornemental et fantaisiste a2 la facon de Buxtehude, mais atteignant
parfois des hauteurs de pensée que I'art du vieil organiste de Lubeck
ne connut jamais ; I'autre, mélodique, mais d’'une mélodie si claire et
si pénétrante qu’elle s’impose immediatement 4 la mémoire de I'audi-
teur. Au cours des expositions du dernier élément, se présentent, sans
avertissement ni préparation, des combinaisons, des modulations
enharmoniques tellement audacieuses que c’est i peine si nos compo-
siteurs actuels, malgré leur recherche extréme des harmonies quintes-
senciées, oseraient les employer. L’extraordinaire transition diatonico-
chromatique du ton de sol a celui de mi, formidable crescendo ot se
concentre peu i peu toute la puissance émotive et dynamique de
I'orgue, reste un exemple unique dans P'histoire musicale de cet instru-
ment :

:"

9?
&%

N
|

(1) Ed. Peters, II, 3.
(2) Ibid., vol. 11, no 4

COURS DE COMPOSITION, = T. i, I. 6
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La fugue est tellement connue de tous les orgaristes, qu'il est 2
peine besoin de la mentionner :

nous ferons seulement remarquer que, en dépit de la modestie de
Bach, si ennemi de toute réclame, la notoriété de cette piéce n’étain
pas moins grande au xvin® siécle. Mattheson, en effet, rapporte (Gene-
ralbass Schule) qu'il en choisit le sujet pour un concours d’orgue, afin

de permettre aux concurrents, qui devaient certainement avoir entendu
cette fugue, de s'aider de leur mémoire pour la mieux réaliser (2).

3¢ époque. Leipzig. Les sept grands préludes et fugues que nul
musicien n’a le droit d'ignorer: _

La premiére de ces ceuvres (1726) mérite d’étre analysée en son entier.

Le Prélude en MIb (3) esttriple, c’est-a-dire composé de trois élé-
ments. Le premier, purement rythmique, ‘

Grave

(1)On'a donné au Premier Livre (p. 118) l'analyse harmonique de ces deux dernidres

mesures. ' . -
(2) Nous ferons toutefois observer que cette anecdote le’gendmr_e ne figure pointa laruc.l.e
Generalbass dans P'édition de 1719 de I'Exemplarische Organisten-Probe, la seule qu'il
nous ait été donné de contrdler.
{3) Ed. Peters, vol, III, no t.
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reliés par un motif de transition, pourraient présenter l'aspect du
type Sonate 4 deux thémes {tel que Philippe-Emmanuel Bach le fixera
postérieurement), si un troisitme’ élément fugué, en parfaite cohé-
sion avec. les deux autres, ne venait bientot s’y adjoindre:

La structure de cet admirable prélude est ainsi établie :

, { Th. A en MIp. — Th. B. s1b .
*({ Th. A en SIb, avec inflexion vers ut,

a Th. C en ut, fugué.
‘(Th. Aen Ldab.~ Th, B. MIb,

3 Th. C en MI p, fugué.
* { Th. A en M/b, concluant.

Cette division en trois parties n’est point I'effet d’'un hasard ou d’une
fantaisie, totalement incompatibles avec la logique créatrice d’'un
J.-S. Bach : elle résulte d’une symétrie préétablie avec la construction
de la fugue suivante.

Celle-ci est triple également : son sujet principal circule dans chacune
de ses trois parties distinctes,en se superposant successivement 1 deux
contresujets nouveaux, qui jouent le réle de véritables sujets acces-
soires, tandis que le thé¢me général, sorte de leit-motiy ou d’axe central,
unifie et consolide tous les éléments de cette ceuvre merveilleuse.

On jugera mieux de cette belle construction par les exemples ci-
apres: )

Exposition de la Fugue I, (3 5 voix)

Manuel:

Man:

l_I?-T-""'vl' lr—ll'l' M I
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Man: Rep. ..l........} r ........

T 1 1]

o I ]
Man*
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Man:

pod: . \PE—= = B F

Le génie universel de J.-S. Bach n’était donc point étranger & I'art de
la composition cycliqgue (voir ci-aprés, chap. v) : cet-art si généralement
délaissé a la fin du xvin* siécle et au milieu du xix%, ne devait repa-
raitre que chez Beethoven, et aboutir, avec Cesar Franck et son école,
a son plein épanouissement.

Les six autres grandes ceuvres de cette série, quiva de 1730 a 1736,
sont également & étudier de prés:

Prélude et Fugue en mi (1), 'une des plus longues et des plus
libres de l'ceuvre d’orgue;

Prélude et Fugue en si(2);

Prélude et Fugue en uT (3); on a donné ci-dessus (p. 46 et suiv.)
I’analyse de cette belle fugue ; ’

Prélude et Fugue en UT (4); 1a fugue est bien antérieure au prélude ;

Fugue en L4 (5), dont le prélude date de 1706 ;

Prélude et Fugue en UT (6) : ce prélude, & 9/8, est d’'un aspect mélo-
dique charmant ; quant 2 la fugue, dont nous avons déja cité le sujet
(p. 40), elle est remarquable par ses renversements, ses combinaisons
et ‘ses entrées par augmentation, dans lesquelles ‘se trouve en germe
I'un des thémes principaux des Meistersinger de R. Wagner.

Le premier livre du Clavecin bien tempéré (7) (Wohltemperirtes
Clayier) fut composée par Bach en 1722, pour servira l'instruction de
son fils ainé Withelm Friedemann, tandls que le second livre ne fut
écrit qu’'en 1744.

La connaissance de ce recueil de quarante-huit préludes et fugues
est aussi importante pour apprendre au compositeur a établir une

{v) Ed. Peters, vol. I, n® g,

(2) 1bid., 1, 10.

(3) Ibid., 11,1,

(4) Ibid., II, 6.

(5) Ibid., 11, 8.

(6) Ibid., 11, 7.

(7) Bach écrivit cet ouvrage en vue d'un instrument perféctionné par lui et destmé a rem-
placer I'ancien clavicorde, dont la construction. défectueuse ne permettait pas certaines
combinaisons de-notes (voir la Seconde Partie du présent Livre).
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fugue musicale et expressive, que pour faire acquérir au pianiste une
technique sdre, soutenue et indépendante des conventions scolastiques
visant, presque. toujours, 4 la virtuosité et non a I'art. -

Dans ce recueil,oll pas une pi¢ce n'est indifférente, et oli quelques-
unes portent le sceau du géme, nous recommanderons de lire et d’étu-
dier spécialement:

I** livre. — 4¢ fugue, en uts, cmq voix et & deux sujets;

7%, en MI b, avec son prélude quisemble élever le style du clavecin au
‘niveau de celui de I'orgue ;

8¢, en'miyp , qui, avec trois voix seulement, présente un nombre incal-.
culable de combinaisons : entrées par mouvement contraire, divertisse-
ments canoniques droits et renversés, sujet traité par changement de
rythme; puis, vers la péroraison, entrées du sujet par augmenta-
tion, s'étalant A la basse d’abord, a l'alto ensuite et enfin & la partie
supérieure, tandis que les autres voix font entendre  simultanément
la méme mélodie sous tous les aspects présentés précédemment. Il
est difficile de trouver une plus belle gradation de I'intérét musical.
La mélodie qui forme le sujet de cette fugue est un type grégorien
que nous avons déja rencontré (1) et que nous retrouverons encore
sous diverses formes et & diverses époques:

16 en sol, presque conforme aux régles de ce qu’on est convenu
d’appeler la fugue d’école ; mais aussi riche de charme mélodique que
celle-ci en est dépourvue;

22°% en sib, 4 cing voix; exemple de fugue serree, précédée d'un
superbe prélude; :

II® livre. — 3¢ fugue, en uTS, dont le su]et et la réponse -se renver-
sent des la troisi¢me entrée, et subissent ensuite une extension com-
parable a I'allongement des ombres au coucher du soleil ;

10°, en mi, longue mélodie présentant un grand nombre de rythmes
différents ;
~22%, ensib, préparée par un prélude tout & fait expressif, et qui
offre une aussi grande quantité de combinaisons que la 8¢ fugue du
I**livre, sans laisser soupgonner la difficulté vaincue : sujet par mou-
vement contraire associé au mouvement direct, canons 2 la septi¢me
et 2 la neuviéme, et strettes donnant simultanément les deux mouve-
ments, direct et contraire, sans que I'effet musical en soit atténué.

(1) Voir lIer liv,, p. 69.
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Ajouter A cette nomenclature sommaire la Fugue chromatique pour
clavecin avec son superbe et fantaisiste Prélude, ainsi que nombre
d’intéressants spécimens de cet ordre de composition qui se trouvent
disséminés dans les toccate et partite de la Clavieriibung.

L'Offrande musicale (das musikalische Opfer) fut composée en mai
1747 par Jean-Sébastien Bach i son retour de Berlin, aprés I'unique
apparition qu'il fit 4 la cour de Frédéric II. Le vieux maitre, sur les
instances de son troisi¢me fils Philippe-Emmanuel, accompagnateur
des concerts a la cour de Prusse, s’était résolu, non sans hésitations,
4 accéder a la demande du roi qui désirait le connaitre depuis long-
temps. A peine était-il arrivé que Frédéric lui proposa un sujet de
fugue de sa propre composition, sur lequel Bach improvisa séance
tenante une admirable fugue de clavecin, 2 I'étonnement de tout
lauditoire. Revenu a Leipzig, et voulant donner au flatiste couronné
un témoignage de respectueuse gratitude, il expédia a Potsdam, en
juillet 1747, un recueil de piéces, toutes baties sur le théme royal :

L’ceuvre, qui est un véritable modele de science contrapontique,
contient :
1° une Fugue, ditericercata,  trois voix, avec I’épigraphe acrostiche:
Regis Iussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta
R I C E R C A R);
2° une deuxitme Fugue (ricercata),  six voix;
3° huit Canons, armés de devises diverses (voir ci-dessus, p. 23, 24,
25, 32 et 34); . '
4° une Fugue canonique (en canon 2 la quinte) ;
5° une Sonate en trio pour flite, violon et basse continue ;
6° un Canon perpétuel, par mouvement contraire, pour les mémes
instruments. '

L’Art de la Fugue (die Kunst der Fuge) est le dernier ouvrage didac-
tique de J.-S. Bach ; on y trouve, en seize fugues (dont deux, 2 deux
clavecins) et quatre canons, loutes les combinaisons qu’il est possible
d’établir au clavier sur le sujet suivant:

Chacune de ces petites pieces, formant un tout de structure si parfaite
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eten méme temps si musicale, mérite d’étre étudiée dans ses détails,
par le musicien désireux de ne point rester un « superficiel de I’art » —
un amateur, aurait-on dit autrefois. Combien d’éléves, improprement
qualifiés de professionnels dans nos écoles contemporaines, sont 2
vrai dire des amateurs — des superficiels de 'art !

Nous nous bornerons i relever ici dans les pieces qui constituent ce
chef-d’ceuvre les particularités les plus intéressantes:

La 1™ et la 2° fugue (1) traitent le sujet simplement avec deux
contresujets de rythmes divers.

La 3° et la 4° le traitent par mouvement contraire, 'une entrant par
la réponse, l’autre par le sujet.

La 5¢, pleine de charme mélodique, résume les quatre précédentes
en réunissant dans une méme piéce, 4 I'aide d'un rythme emprunté a la
2* fugue, 'assemblage des combinaisons directe et contraire.

La 6 et la 7¢ emploient les mémes moyens mélodiques que la 5°;
mais, outre les imitations par mouvement contraire, le théme, alter-
nativement angmenté, diminué (2) ou normal, y est figuré en trois
valeurs différentes.

Nous donnons ci-aprés en partition le curieux début de la 7° fugue;
c’est une véritable exposition double : tandis que les deux parties inter-
médiaires font entendre, alternativement et par diminution, le sujet
droit, la réponse contraire,la réponse droite etle sujet contraire, la partie
supérieure ajoute au-dessus de cette exposition déja compléte le sujet
droit avec ses valeurs propres ; enfin, la basse expose la réponse con-
traire en valeurs doubles :

Exposition de la*Fugue VII
Suj. (par mouv! contraire)

ﬂr b o s T
" e T ﬁ T —H—
: : =t =
d L T
A ep.(par dim. et mouv! contraire)
- 5 = —
d :’

Suj.(par diminution) .

(1) Tous lef chiffres indiqués ici se rapportent a I'ordre des fugues adopté dans le fascicule
218 de I'Edition Pe ers, lequel n’est pas absolument conforme & celui de la Bach Gesellschaft.

(2) Le spécimen de Canon par diminution que nous avons donné, page 34, est emprunté
4 la 6° fugee.
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l\\. —

, Rép. ( par augmentation et m‘ouv? contraire) ..... e
= o - = o= T
2% = = o=
—_— —— — T 1 ——

A Rép. réelle (par diminution)|.............................0

Suj.(par dim. et mouvtoontraire)

4 cette grande entrée, augmentée de la réponse contraire, vont succéder
trois autres entrées : I'une du sujet droit, exposé par le ténor au relatif
~majeur ; une autre du sujet contraire, dit par I'alto a la tonique; la
derniere du sujet droit, proclamé victorieusement par le soprano,
pour terminer cette fugue encadrée dans ces quatre entrées par aug-
mentation, comme entre les assises d’une formidable charpente,
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Les 89, 9° et 10° fugues ont des sujets spéciaux, qui sont naturel-
lement aptes A étre combinés avec le grand théme principal. Celui-
ci, tel le destin, vient invariablement s'imposer 4 eux en maitre; il
affecte mille aspects divers et se pare méme d'un nouveau vétement
rythmique différent de celui qu'il avait dans les trois fugues précé-

dentes et destiné 4 jouer un role prépondérant dans la suivante :

La 11° fugue traite le the¢me ainsi rythmé, en le combinant avec le
sujet chromatique de la 8¢, exprimé, cette fois, par-mouvement con-
~ traire, ce qui lui donne une allure joyeuse toute spéciale.

Dans la 12° le the¢me change encore de rythme, pour affecter l'ap-
parence d’'une basse de passacaille :

Dans.la 13, le theme est agrémenté d’ornements mélodiques dans
le style de la Gigue (voir ci-aprés, chap. u).

Mais la véritable singularité de ces deux fugues, dont l'une est écrite
a quatre parties et I'autre a trois seulement, c’est que chacune d'elles
est susceptible d’étre lue, soit telle qu’elle est écrite, soit & I'envers
«inversa » (1), c’est-2-dire en substituant & chaque intervalle ascendant
un intervalle descendant équivalent, et réciproquement.

Toutefois, dans la 13¢ fugue, cette opération ne peut se faire que sur
chacune des trois parties, individuellement; dans la 12, au contraire,
les quatre parties sont susceptibles d’étre lues, non seulement par
mouvement contraire, mais encore en ordre renversé harmoniquement,
c’est-a-dire que la basse devient partie supérieure, le ténor devient
alto, et réciproquement.

Voici les dernitres mesures de cette belle fugue, transcrites dans les
deux sens, afin que I'on puisse se rendre compte queles combinaisons
les plus complexes, sous la plume d’un artiste véritable, ne nuisent
nullement au caractére musical de son ceuvre :

(1) Le mot inversa correspond ici & ce que nous avons appelé le mouvement contraire
(voir ci-dessus, p. 26), et non pas & l'inversion rtgour&use, que Mattheson appelle « contra-
rium stricte reversum »,
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Suivent quatre canons sur le méme sujet, le premier par augmenta-
tion et mouvement contraire (voir 'exemple, p. 32 et 33), les trois
autres i l'octave, & la dixiéme et & la douzi¢me. Puis, deux fugues
a deux clavecins, reproduisant presque exactement la 13¢ fugue et son
renversement, mais en valeurs plus bréves et avec.’adjonction d’une
quatrieéme partie, différente et libre, pour compléter ’harmonie.

Enfin, 'la 14° grande fugue, celle qui marque I'heure derniére du
Cantor de Saint-Thomas, débute par un sujet purement liturgique

auquel vient bient6t se joindre un nouveau sujet, trés certamement
destiné a 'orgue. Un peu plus loin, apparait la signature du génial
auteur dans un troisi¢me sujet fourni par les lettres mémes du nom

de Bach:

nul doute que Bach n’etit I'intention de réunir le théme initial de cette
ceuvre gigantesque aux trois autres, en un dernier et magistral ensemble,
comme pour symboliser, en ce faisceau de quatre mélodies, tous les
souvenirs ‘de sa vie de musicien expert en son art, d’'organiste inimi-
table et de bon chrétien. Il mourut avant d’avoir réalisé la combinaison
supréme... (1)

(i) I1 a été proposé plusieurs solutions de ce probléme mﬁsical ; la meilleure, sans contre-

dit, nous parait étre celle donnée par M. Jean Marnold dans la T'ribune de Samt-Gervazs,
Ve année, n* 5, mai 1899)

Suj. principal . ... Ll e e e e e iaeaa i

0 ] 4 J

T = <
<

Suj. 11.(Orgue)
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L’ceuvre de J.-S. Bach, dans l'ordre de la Fugue, c’est I'ancien
testament de la musique ; le nouveau, ce sont les Sonates et Quatuors
de Beethoven. Et, nous ne craignons pas de I'affirmer, cette véritable
BisLe est la base nécessaire & toute éducation musicale, comme les
Livres saints constituerent de tout temps les assises fondamentales de
Pinstruction littéraire ; — jusqu’au jour ou I' « obscurantisme laique »,
bannissant de son « enseignement d’Etat » toute foi, tout amour et
toute poésie, ne fit plus éclore et pulluler que de secs et ignorants
« primaires » ou de subtils mais décevants fureteurs de biblioth¢ques!!

11. PERIODE MODERNE.

La forme Sonate, lors de sa triomphale apparition dans I’histoire de
la musique, vers le milieu du xvm® siécle, absorba longtemps en elle
toutes 'les forces créatrices, abolissant du méme coup les précédentes
formes, Fugue et Suite.

Mais la Fugue avait la vie dure : elle étaiz trop profondément rehée
‘aux origines traditionnelles de I'Art et ne pouvait disparaitre comple-
tement. Cependant, la plupart des maitres de la fin du xvure siécle et du
commencement du xix® ne 'employérent plus qu'a titre d’archaisme ;
telle, on la retrouve, mais & I’état de squelette, dans certaines messes
de Cherubini et autres, ainsi que dans des compositions de ce temps,
dites religieuses, Il fallait le génie d’un Beethoven pour la faire sortir
de Détat léthargique ol elle était tombée et lui attribuer une fonction
active dans le travail de la composition musicale ; mais ce fut seulement
vers la fin du xmx® si¢cle que César Franck sut lui rendre I'aptitude
4 enfanter des formes nouvelles.

On peut toutefois discerner, aprés J.-S. Bach, une suite de
compositeurs qui n’abandonnerent point complétement la forme Fugue,
et la traitérent de facons res dlverses comme tendances et comme
résultats. : :

Leur chronologie, que nous donnons ci-dessous, est loin d’offrir
’homogénéité de celles des époques précédentes :

Jouann Ernst EerIN . . . . . 1702 t 1762
FriepricH WiLHELM MarrurRG . . . 1718 + 1795 (1
Jonann GEORG ALBRECHTSBERGER. . 1736 1 1809
WorreaNGg AMaDEUS (2) MozarT . . 1756 T 1791

(1) Le Dictionnaire des Musiciens, de Choron, donne 1763 comme date de la mort de
Marpurg.
(2) Les prénoms exacts de Mozart étaient Johann Chrisostomus Wolfgang Theophilus.
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Lupwie vaN BEeTHOVEN . . . . . 1770 } 1827
Jakos Lupwic FeLix MENDELSSOHN. . 1809 1 1847
Ctsar-Aveuste Franck . . . . . 1822 + 18go
CHarLES-CAMILLE SainT-Safins. . . 1835

Johann Ernst EBERLIN, maitre de chapelle de Parchevéque de
Salzbourg, publia en 1747 neuf Toccate et Fugues pour orgue, dont
I'une passa longtemps pour étre de J.-S. Bach. D’autres fugues d’Eber-
lin existent, inédites, dans la bibliothéque de I'Institut de Musique, 2
Berlin.

Friedrich Wilhelm MARPURG séjourna en 1746 & Paris, ot il connut
Rameau. Epris des théories harmoniques de notre illustre compatriote,
il les importa en Allemagne & son retour; il mourut a Berlin, ou il
occupait les fonctions de directeur de la loterie royale. Outre de. nom-
breux ouvrages didactiques, comme son Abhandlung wvon der Fiige
(1753) et le Fiigensammlung (1758) qui contient les principaux chefs-
d’ceuvre de la forme Fugue connus de son temps, Marpurg laissa un
certain nombre de compositions pour orgue ou clavecin, parmi
lesquelles les Fughe e Cappricci per cembalo e per l'organo (1777).

~ Johann Georg ALBRECHTSBERGER, né 2 Klosterneuburg, prés de
Vienne, devint en 1772 organiste de la cour impériale, puis de la
cathédrale Saint-Etienne, en 1792. Célebre théoricien, il eut I'honneur
d’instruire Beethoven dans I'art de la fugue, et fit un traité de compo-
sition, intitulé Grundlische Anweisung der Composition (1790), et
généralement considéré comme le complément nécessaire du Gradus
de Fux. Il produisit aussi un grand nombre d’ceuvres musicales et fut
peut-étre le seul musicien de la fin du xvm® siécle qui continua délibé-
rément a traiter la Fugue, en I'appliquant méme 2 sa musique de
chambre, dont presque toutes les pi¢ces sont en forme de Prélude et
Fugue. On a de lui, dans ce genre : vingt-quatre Quatuors pour deux
violons, alto et violoncelle, op. 1, 2, 3, 11 et 14, six Quintettes pour trois
violons, alto etbasse, op. 10, et seize Trios pour deux violons et basse,
op. 12 et 13, plus une quantité de Préludes et Fugues pour orgue.

Wolfgang Amadeus MOZART (1), bien qu'il ait tiré un curieux parti
de la forme Fugue dans le duo des deux prétres de la Flitte enchantée,
n’excella point dans I'application de cette forme a sa musique sympho-
nique. Il laissa cependant quelques fugues instrumentales plus ou
moins intéressantes, parmi lesquelles :

(1) Les renscignements biographiques sur Mozart scront donnés au chapitre 1 avec
I'étude de scs sonates.
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1° un Finale fugué (pour deux violons, alto, basse, deux hautbois,
deux cors, deux bassons et cembalo obligato) sur I'air Herzog Wilhelm,
dans le Gallimatias musical qu'il composa en 1768, & I'age de douze ans;

2° un Adagio et Fugue pour quatuor a cordes;

3° une Grande Fugue pour deux clavecins;

4° une Fantaisie et Fugue pour clavecin, etc.

Ludwig van BEETHOVEN (1). Il appartenait a I'auteur de la Mesx
en RE de confier 4 la descendante de I’antique Motet le noble réle de
rénovatrice des formes symphoniques, réle qu'elle partage, en ses der-
‘niéres ceuvres, avec la Variation.

- La Fugue beethovénienne, en effet, notablement inférieure, il est vrai,
a celle de Bach, au point de vue de la plasticité d’écriture et de 1'¢qui-
libre architectural, posstde, en dépit — et peut-étre en raison — de
cette infériorité, quelque chose de plus humain : 'expression drama-
tique. Dans la Sonate et la Symphonie, Beethoven demanda a la Fugue
de lui fournir des forces nouvelles pour le travail du développement :
PAllegretto de la VII®* Symphonie, op. g2, 1'épisode orchestral du finale
de la IX®, op. 124, le finale de la Sonate pour piano en L4, op. 101, le
premier mouvement de la Sonate en /b, op. 106, la pieuse Canzona du
XVe Quatuor, op. 132, en sont autant d’exemples probants. Mais,
outre cet emploi en quelque sorte secondaire, le maitre de Bonn
voulut aussi restituer 2 la Fugue — figée alors dans d'insipides « et
vitam venturi seculi » etdans d’inutiles « amen » — son caractére de
piéce musicale : il écrivit donc dans cette forme des morceaux entiers,
figurant surtout en qualité de péroraison & certaines de ses ceuvres ; par
exemple : le finale fugue du IX* Quatuor, op. 59; celui de la Sonate
pour violoncelle et piano, op. 102 (1818); 'Allegro de la Fest-Ouver-
ture en UT, intitulée Zur Weihe des Hauses, op. 124 (1822); et le
phénoménal ouragan, coupé d'un si délicieux épisode de calme, qui
clot la Sonate en sib, op. 106, citée plus haut; sans parler de la
Grande Fugue en RE, pour quatuor i cordes, op. 133.

Mais il y a plus : chez lui, nous I'avons dit, la Fugue concourt souvent
a rehausser la partie expressive de I’ceuvre, telle 'émouvante conclusion
de la Sonate pour piano en LAb, op. 110 {1822); tel aussi le monu-
‘mental premier mouvement du XIV*® Quatuor, en utg, op. 131 (1825),
qui n’est lui-méme qu'une grande fugue parfaitement caractérisée.

Nous analyserons ces céuvres en détail, lorsque nous aurons a parler
du genre auquel elles appartiennent. Qu'il nous suffise de noterici que,
malgré la dramatisation de la Fugue chez Beethoven, malgré la grande

) (1) Nous donnerons ’esquisse biographique de Becthoven au chapitre 1v avec I'étude
approfondie de ses sonates.
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liberté d’allures qu’elle affecte dans ses ceuvres, I'antique forme de la
cadence unitaire n’en subsiste pas moins; c'est & peine si les lois
traditionnelles qui la régissent sont accidentellement transgressées.

Prenons, par exemple, les deux fugues qui figurent dans l'op. 120:
33 Variations sur une valse de Diabelli (1823) ; la premiere (Var. XXIV),

~aprés avoir fait son oscillation vers la dominante et tenté quelques
essais de mouvements contraires aux relatifs de la tonique et de la
sous-dominante, ramene, aprés de courtes entrées en strette, le sujet a
la tonalité principale ; I'’expression de ce petit morceau est toute char-
mante en sa briéveté, ‘

Quant a la grande Fugue en MIb de cette méme ceuvre (derniére
variation avant le menuet final), le plan traditionnel de la cadence n’y
est pas moins respecté, comme on pourra le voir par le schéma ana-
lytique ci-dessous :

Suj. Rép. Suj. Rép. 4 la Tonigue MIb ~ 1°* épisode, par la téte du Suj. ;
Suj. Rép. au Relatif (ut).,. — 2¢ épisode;
Suj. au Rel. dela Sous-Dom.(fa), par mouvement contraire — 3eépisode;
Suj. 4 la Tonique (MIb) par mouvement direct et contraire.

Péd. de Dominante.
Suj. Rép. & la Tonique (MIb) par changement de rythme;

2 ¢ Strette canonique du Suj. au Relatif de la ‘Sous-Dominante (fa) ;
Suj. & la Tonique (MIb) sous sa forme premiére. Conclusion.

A part, peut-étre, le gigantesque « coup de vent » de la Sonate,
op. 106 (voir ci-apres, chap. 1v), qui reléve presque de 'ordre drama-
tique, toutes les fugues de Beethoven sont susceptibles d’une analyse
aussi claire et aussi conforme aux anciens principes de la cadence.

La Grande Fugue pour quatuor, elle-méme, avec ses deux sujets
perpétuellement changés de rythme, n’est autre chose qu’une puissante
combinaison de cette forme avec celle de la haute Variation, genre que
nous étudierons plus loin (chap. vi).

On peut donc conclure que Beethoven, tout en respectant les assises
traditionnelles de la Fugue, sut en élargir prodigieusement la forme et
lui'ouvrir ainsi une voie nouvelle qui, cependant, resta prés de soixante
ans sans €tre explorée.

Félix MENDELSSOHN se servit également dela Fugue comme moyen
de développement dans ses Symphonies et sa musique de chambre,
mais il ne sut point continuer I’évolution dans le sens indiqué par
Beethoven. Il écrivit cependant un certain nombre de fugues aussi
soignées que froides, pourI’orgue et pour le piano.

César-Auguste FRANCK (1), véritable créateur de l'école sympho-

(1) Voir ci-aprés, chapitre v, quelques détails biographiques sur César Franck.
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nique en France, fut le seul compositeur de son époque qui comprit
le parti qu'on pouvait tirer des découvertes beethovéniennes.

Dés sa période de maturité,l'étude approfondie de 'ceuvre de Bach le
porta & écrire des fugues musicales, contrairement a la convention qui
régnait alors en souveraine, et avait relégué cette forme au rang de
devoir d’écriture ou d'exercice de gymnastique. Sans parler ici de son
ingénieux emploi de la Fugue dans ses ceuvres vocales, notamment dans
les Béatitudes (1), il faut citer, dans ses six premieres pieces d’orgue
(1861), Pexposition fuguée de la Pastorale en M1, et la fugue si mélo-
dique servant de milieu & la piéce intitulée Prélude, Fugue et Varia-
tion, qui est déj2 un essai de nouvelle forme ternaire ; qu’on lise
aussi le développement intérieur du premier mouvement du Quatuor
a cordes, et I'on se convaincra que, sans rompre avec les attaches
traditionnelles, Franck fut le digne continuateur de J.-S. Bach et de
Beethoven. v

Mais la ou I'application de la forme Fugue devient tout  fait géniale,
c'est dans le Prélude, Choral et Fugue pour piano, création qui ne le
céde guere a la Sonate, op. 110, de Beethoven, en tant que nouveauté de
conception. Nous analyserons cette belle ceuvre dans son entier, 2 la
place qu’elle doit occuper dans I'ordre des matiéres de ce Cours, c’est-a-
dire au chapitre vi consacré a I'étude de la Variation ; mais nous
devons parler ici du réle trés particulier qu’y joue la fugue, dont le
sujet sert de théme cyclique a toute la composition.

Dés la seconde page du Prélude, en effet, nous rencontrons ce sujet,

sous une forme assez rudimentaire, il est vrai, mais néanmoins fort
reconnaissable :

Troisiémn i s q é de la [le Béatitude, le
erra dans le Troisiéme Livre de ce Cours que le ci.e})ut _
dé(v'é)h())pnp:ment de la Ill* et de'la V1l® sont devéritables expositions de tugue parfaitement
réguliéres. '

COURS DK COMPOSITION. == T. It, I. )
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il s’expose complétement et se développe d’une facon normale au cours
de la Fugue proprement dite; aprds quoi, une superbe péroraison le
rameéne victorieusement uni aux deux autres éléments, mélodique et
rythmique, de I'ceuvre.

Cette piéce constitue donc vraiment une nouvelle forme de composi-
tion engendrée au moyen de la Fugue et appelée, croyons-nous, a
créer un genre qui peut étre fécond dans I'avenir.

Et pourtant, toutes ces hardiesses d'écriture, ces tendances har-
moniques si franchement neuves ne portent aucune atteinte, ni chez
le maitre francais, ni chez 'auteur de la Grande Fugue en RE, au
respect de la formule traditionnelle de cadence qui fut posée en prin-
cipe au commencement de ce chapitre (p. 44). Rien de plus simple,
en effet, que la structure de la fugue qui termine le Prélude, Choral
et Fugue de Franck. Nous en donnons ci-aprés I'analyse :

Rép. Suj. Rép., au Relatif (RE) — ze épisode;
Suj. par mouvement contraire (la, si) — 3¢ épisode ;

g Suj. Rép. Suj. Rép., & la Tonigque (si) — 1° épisode ; -
1

/ Rép. a la Dominante (fa¥t);
2 s Suj. (ré, sib) — 4¢ épisode;

( Suj. & la.Zonigue (si) — Grand épisode, ramenant les rythmes et mélo-
dies des morceaux précédents ;

3 Suj. & la Tonique (si) combiné avec les deux autres éléments;
{ Suj.d la-Sous-Dominante (mi) amenant la conclusion (s?) etune coda.

On voit qu’d part quelques courtes. excursions vers des tonalités peu
usitées dans le plan  ordinaire de la’Fugue, I'architecture générale
ne se trouve pas sensiblement modifiée, et que, malgré tout, cela reste
de la musique et de la belle musique !...

Dans le méme ordre d'idées, nous ne pouvons quitter César Franck
sans signaler ’admirable parti qu’il tire du Canon dans un grand
nombre de ses ceuvres. Cette forme, comme celle de la Fugue, lui est
familiére et particuliéremen: agréable, 4 tel point qu’on pourrait
presque la considérer comme la signature du maitre.

Mais combien le canon de Franck differe du canon décolel Jamais,
dans aucune de ses ceuvres, la ligne mélodique destinée & I'imitation
canonique n’apparait difforme ou torturée pour les besoins de la
cause ; elle se déroule, au contraire, simple et naturetle en ses inodu-
lations, et le canon s’y produit spontanément et comme par surcroit.

Voir, comme exemples de ’emploi de ce moyen musical, le canon de
la Fantaisie en UT, pour orgue, celui du Canlabile en si, également pour
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orgue, les chceurs d’anges de Rédemption et enfin le finale de la Sonate
pour piano et violon, un vrai modele du genre cycligue qu'on étudiera
au chapitre v. :

Charles-Camille SAINT-SAENS, nourri de Bach et des maitres clas-
siques, est, lui aussi, un fervent de la Fugue ; mais I'emploi qu'il en fait
dans ses compositions procéde moins de la manidre expressive de
Beethoven et de César Franck, que de celle, plus conventionnelle et
plus froide, de Mendelssohn et des Allemands modernes. Outre d’ingé-
nieuses applications de cette forme dans son oratorio Le Déluge et dans
sa III* Symphonie, en ut, op. 98, il a écrit trois Préludes et Fugues,
op. 99, ainsi que tout un morceau de sa I1° Symphonie, en la, op. 55,
strictement traité de cette maniére.

Les noms de Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Franck, Saint-Saéns,
qui terminent cette bréve étude historique du réle de la Fugue dans la
musique récente ou contemporaine, montrent assez que son influence
subsiste, méme de nos jours, dans les ceuvres des meilleurs sympho-
nistes. Encore n’avons-nous cité ici que les auteurs de véritables fugues,
de « fugues avouées », pourrions-nous dire.

Mais s'il et fallu rechercher les traces de la « fugue occulte », c'est-
a-dire de celle qui, sans constituer une forme séparée, ou séparable,
fournit mille moyens musicaux, mis au service de compositions plus ou
moins vastes, ce sont les symphonistes de toutes les écoles connues
qu’il eat fallu énumérer presque intégralement : depuis Rameau et
F. Couperin le Grand, avec leurs airs de Suite, si souvent écrits en
style canonique ou fugué, jusqu'd Gabriel Fauré, dont le récent
Quintette, entendu pour la premiére fois en 1905, offre, dans son
Andante si séduisant, une véritable exposition de Fugue pleme d’émo-
tion tendre et de gracieuse mélancolie.

Ainsi, la Fugue vit toujours, si rares que soient encore ceux qui
osent en faire le titre d’une composition, méme aprés I'exemple d’un
César Franck, dans son Prélude, Choral et Fugue.

Cette ceuvre impérissable, monumentum @re perennius, ne montre-
t-elle pas, mieux que toute théorie, ce qu'on peut et doit attendre
encore aujourd’hui de la séculaire et vénérable Fugue, victime d’un
discrédit immérité dont la raison n'est peut-étre pas aussi impéné-
" trable qu'on: pourrait le supposer. :

Si l'usage de I'école n’avait pas réduit de nos jours le role de la
Fugue a ce ridicule emploi de problémes de concours, proposés et résolus
chaque année pour la plus grande gloire de notre « mandarinat
occidental », on verrait éclore, sans doute, de jeunes et fraiches com-
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positions en forme de fugues, largement traitées et musicalement
combinées, sur les bases tonales de nos cadences modernes, directes et
inverses, avec toutes les riches formules que met a leur disposition
I’harmonie contemporaine.

Et!’on pourrait affirmer qu’en ce cas, tout au moins, l'art musical
p'aurait rien perdu.
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LA SUITE.

Trcunique. — 1. Définitions. — 2. Origines de la Suite : les Chansons transcrites pour
instruments ; la forme binaire modulante ; le groupement des piéces. — 3.Le Mouvement
initial dans la Suite (type S). — 4. Le Mouvement Lent (type L). — 5. Le Mouvemem
Modéré (type M). — 6. Le Mouvement Rapide (type R). — 7. Role de la forme Suite dans
la musique symphonique.

Historique. — 8. Les Précurseurs de la forme Suite. — 9. La Suite proprement dite et la
Sonata da Camera. — 10. Les Compositeurs ltaliens, — 11. Les Compositeurs Frangais. —
12. Les Compositeurs Allemands.

TECHNIQUE
I. DEFINITIONS.

La Suite consiste en une série de pi2ces instrumentales, en forme de
danses (ou de chansons) de coupe binaire, se succédant les unes aux
autres dans un ordre logique de mouvements différents, et reliées entre
elles par une étroite parenté tonale.

La coupe binaire, qui caractérise le morceau de Suite et le différencie
de toute autre forme, consiste en une double modification progressive
de sa tonalité, allant, dans la premiére moitié du morceau, du ton prin-
cipal 2 un ton voisin, avec repos dans celui-ci (dlominante ou relatif), —
et revenant, dansla seconde moitié, de ce ton voisin au ton principal,
dans lequel le dessin initial n’est jamais réexposé.

Chaque moitié du morceau de Suite se répéte généralement deux
fois, & I'exécution ; et la plupart des dansesdont le groupement constitue
la Suite, méme si elles ne sont pas exactement conformes & cette coupe
binaire, présentent, soit des répétitions variées, dites Doubles, soit des
morceaux symétriques qualifiés de Seconds (voir ci-apres, p. 113 et 114).

D'ou il suit quon doit regarder comme appartenant en propre i
la forme Suite le régime dinaire, précurseur du régime ternaire qui
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devait étre I'apanage exclusif de la forme Sonate proprement dite.
(voir ci-aprés, chap.m) et de ses succédanés, tandis que le systéme
unitaire est demeuré immuablement celui de la forme Fugue.

Ici apparait la séparation définitive entre la famille Motet-Fugue,
sans descendance directe, et la famille Madrigal-Suite-Sonate, famille
puissante et féconde, qui occupe encore, relativement & notre art
symphonique, une place comparable & celle de Ia dynasne régnante
dans les monarchles (voir la figure ci-dessus, p. 13).

2. ORIGINES DE LA SUITE. — LES CHANSONS TRANSCRITES POUR INSTRUMENTS. —
LA FORME BINAIRE MODULANTE, -— LE GROUPEMENT DES PIECES.’

On a vu précédemment (chap. 1, p. 20) par quelles sortes de sélections
successives dans les éléments appartenant au Motet et au Madrigal
s'était constitué peu 3 peu le type Fugue, rattaché au premier par la
plupart de ses caractéres distinctifs, et au second par la généralisation
progressive de sa forme instrumentale.

L’élaboration du type Suite procéda sans doute par une série de
différenciations analogues, mais plus complexes, ol le Madrigal, con-
trairement & ce ‘qui s’était passé pour la Fugue, conserva l'influence
prépondérante.

Par la s’affirme encore la tendance divergente et pour ainsi dire
opposée de ces deux genres de composition : la Fugue, d’une part,
reliée au Motet par son atavisme polyphonique, vocal et quasi-religieux;
la Suite, de l'autre, avec ses ascendances éminemment profanes,
remontant, par I'intermédiaire du Madngal a la danse et 2 la chanson
populaire médiévale.

Cette longue et obscure période de gestation, commune & presque
toutes les formes symphoniques (1), la Fugue exceptée, semble n’avoir
abouti au type transitoire de la Suite, précurseur du type définitif de
la Sonate, qu’apreés trois états successifs, que nous allons essayer de
décrire bri¢vement.

ter Etat. Chansons a danser transcrites pour instruments. — D’aprés
les plus anciens documents, les chansons populaires furent, dés
la premitre époque, inséparables des danses (2), et ce sont ces vieilles
Chansons a danser, dont nous donnerons un exemple dans la section
historigue du présent chapitre (p. 130), qui rectlent les plus loin-

(1) Dans la Seconde Partie du présent Livre, consacrée 2 1'étude des formes symphoniques
orchestrales, on verra que le Concert, le Concerto, la Symphonie proprement dite et la
Musique de Chambre ont avec la Suite une communauté d’origine qui rend a peu prés
impossible la délimitation exacte de leurs domaines respectifs.

(2) Voir I*r liv,, p. 83, et]. Ticrsot, La Chanson frangaise.
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taines sources du grand courant musical de la Suite, de la Sonate et de
leurs innombrables dérivés. Car la danse, le geste rythmé, sont & l'ori-
gine de toute musique symphonique.

Transportés de la rue et de la campagne dans les chateaux ou les
palais, ces chansons abandonnérent leur simplicité populaire mono-
dique, pour s’approprier, plus ou moins servilement, la riche polyphonie
en usage dans la musique d'église de la deuxi¢me époque. Madrigaux
ou Chansons de Cour, ces aristocratiques compositions a plusieurs voix
ne tardent pasa.étre transcrites pour quelques violes, cornets ou trom-
bones, et méme pour I'unique luth, seul instrument capable de repro-
duire grossierement, sans le secours d’aucun autre, la polyphonie
profane.

Ainsi disparaissent les voix, ce pendant que les nécessités de la
danse et, peut-étre, une impéritie plus grande des musiciens généra-
lisent I'emploi de la barre de mesure, symbole connu de la troisi¢me
époque. : : : :

Nouveaux auxiliaires de l'art musmal les instruments exécutants se
comportent en envahisseurs: avec la décadence du Motet, ils ont déja
pénétré dans I’église, pour renforcer les voix incertaines ou remplacer
les absentes ; mais ce réle ne leur suffit plus: ils veulent se faire entendre-
seuls, comme introducteurs 4 la Cantate (1) qu'ils devaient seulement
hier accompagner, et qu'ils feront taire demain, sous les débordements
profanes de leurs Concerts d’Eglise (2), antinomique appellation, par
ol s'est fait absoudre, hélas ! jusqu'a nos jours, le plus abominable
« empiétement des laiques » sur la splendide liturgie chrétienne des
saint Ambroise et des saint Grégoire!

A mesure que cet usage de faire entendre les instruments seuls
s'établit définitivement dans P'art musical, on voit apparaitre une
multitude de danses, différant par leurs noms plus encore que par leurs
rythmes ou leurs formes. Sans prétendre en donner ici une nomencla-
ture qui, du reste, ne saurait étre ni compléte ni indispensable, on
peut citer néanmoins, parmi les plus anciennes : la Boutade et le Passe-
mezz0, auxquelles on attribuait, comme 2 toutes les autres, le quali-
ficatif de Toccata, parce qu'elles étaient jouées sur les louches, sur le
clavier, par des solistes le plus souvent.

Citons aussi, parmi les airs 2 danser alors en usage a la Cour, les

(1) Voir le Troisi¢me Livre de ce Cours,

(3) Le Concert d’Eglise, comme les anciennes transcriptions instrumentales de madrigaux
a cinq voix, était écrit aussi & cinq parties: il a donné naissance-a la Musique de Chambre.
au Concerto et a la Symphonie, plutbt qu'a la Suite et & la Sonate proprement dites. Son
étude compléte figurera donc, avec .celle des formes symphoniques orchestrales, dans la
Seconde Partie du présent Livre.
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noms de Branles simples, Branles gais (C’est-a-dire avec gestes),
Basses-dances. Tourdions, Voltes, Courantes, Forlanes, etc.

Outre cette nomenclature hétéroclite, ol la mode et I'engoue-
ment paraissent avoir eu une large part, il importe de signaler spécia-
lement la Pavane (2 2 temps) et la Gaillarde (2 3 temps), qu’'on avait
déja Pusage de faire entendre consécutivement 'une 4 l'autre, et dont
PPaccouplement, devenu traditionnel, constitue la premiere tentative
de Suite.

Une place particuliere doit étre réservée aussi ala Cangona, forme des
plus anciennes, qui participe a la fois de la Suite et de la Variation La
Canzona consistait en deux pieces successives, dont la premiére conte-
nait I'exposition intégrale d’un long théme de chanson, en rythme
binaire, et la seconde, la réexposition du méme thémea la méme
tonalité, mais en forme variée et dans un rythme ternaire.

C'est donc a titre de juxtaposition unitonique de deux pieces diffé-
rant par leur rythme, comme la Pavane et la Gaillarde, que la Cangona
mérite d'étre citée ici ; en tant que modification rythmique d'un théme
préexposé, elle a sa place marquée, avec ses contemporaines la Passa-
caille et la Chaconne, parmi les ascendantes naturelles de la Variation
ornemeniale (voir ci-aprés, chap. vi).

2¢ Etat. — Apparition de la forme binaire modulante. — A I'exemple de
I'antique chanson dansée qui avait fait place a4 la musique de danse
sans paroles, celle-ci, devenue peu & peu plus expressive et plus musi-
cale, devait 4 son tour se transformer en une véritable musique de
danse sans danse.

Dans ce nouvel état des piéces qui concoururent a I’élaboration de la
Suite, on voit en effet la musique pure s’éloigner pour toujours de la
chorégraphie effective, i laquelle 'Opéra naissant donne vers la méme
époque, sous forme de Ballet (1), un asile définitif.

Mais, tandis que le Ballet gagne en luxe de décor et d'orchestre ce
qu'il perd en musicalité vraie, les airs de danse non dansés se font plus
intimes et plus modestes, sous le rapport des instruments de moins en
moins nombreux auxquels ils sont destinés : un ou deux généralement,
rarement trois, jamais davantage.

En méme temps, leur forme se précise et s'astreint régulierement
au type binaire modulant précédemment défini (p. 101). Le rythme
seul leur est fourni, comme leur titre, par quelque danse : encore, les
antinomies abondent-elles entre ce titre de convention ou de fantaisie et

(1) Le Ballet, danse chantée & I'origine, et devenue plus tard exclusivement instrumentale,
sera étudié dans le Troisiéme | ivre de ce Cours. Son intime liaison avec la représentation
scénique I'a fait considérer comme inséparable des formes dramatiques proprement
dites.
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ce rythme d’autant plus déformé que la tradition des figures de danse
auxquelles il devait correspondre s’est oblitérée.

L’Allemande (a 4 temps), la Courante et la Sarabande (& 3
temps), la Gigue (2 3/8) n'ont plus guére, pour les rattacher aux
danses dont elles portent les noms, que leur mesure et leur allure
générale.

Certaines piéces tout a fait mélodiques, appelées Aria (ou parfois
Entrée, Intrada, quand elles servent d'introduction) accusent plus
nettement encore cet abandon des véritables danses.

Cependant, le groupement de deux piéces consécutives, signalé déja
a propos des formes Prélude et Fugue, Pavane et Gaillarde, Canzona,
tend 2 se généraliser: toute piéce binaire est susceptible, comme
la Fugue, de recevoir un Prélude revétu des mémes qualifications
pompeuses (Préambule, Preeludium, Ouverture, ' Toccata, Phan-
ldsie, etc.); les couples de pitces, comme les Gavottes, Bourrées,
Rigaudons, procédant toujours par deux, ou les piéces alternées,
comme le Menuet et le Passepied, deviennent de plus en plus fré.
quentes ; et, tandis que pullulent les appellations indéterminées ou
exotiques (Burlesca, Scherzo, Cappriccio, Polonaise, Anglaise, Sici-
lienne), la plupart des compositions qu’elles désignent n’ont plus
avec les danses, leurs devanciéres, qu’une parenté chaque jour plus
incertaine. :

L’avénement de ces formes nouvelles semble consacrer définitivement
dans la musique I’élimination du peuple, en tant que participant spon-
tanément par le geste rythmé A I'art symphonique, et, par voie de
conséquence, la spécialisation de cet art dans le domaine aristocratique,
ou il se cantonnera d’autant plus, désormais; quil deviendra plus
abstrait et plus complexe.

3¢ Etat. - Groupement des piéces et organisation de la Suite proprement
dite. — A cOté des groupements de deux piéces instrumentales, appa-
rurent bientét des séries de pitces en nombre indéterminé (cing, six,
sept et méme davantage), soumises, au moins par l'ordre de leurs
mouvements, aux grands principes de symétrie réguliére ou contras-
tante inhérents a toute manifestation d’art.

Mais, plus la Suite de morceaux, toujours bimaires, s’organise, plus
les noms qu’elle porte deviennent imprécis ; et, tandis que le type
Suite (trés. antérieur, comme forme, & la succession de morceaux
constituant la Suite elle-méme) y demeure a peu prés immuable,
voici que le groupement des piéces prend indistinctement, dés
ses premieéres réalisations, les noms de Suite, Sonate, Ordre ou
Partita.
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En [talie, le titre Sonata (1) est, de beaucoup, le plus employé;
originairement, il se rapporte i linstrument exécutant plutét qu'a
la forme musicale: toute piéce pour instrument i archet est dite
sonata (2).

En Allemagne, le mot Partita (Partie) est généralement affecté & des
ceuvres pour clavecin, identiques de forme a celles que Couperin le Grand
désigne, en France, par le mot Ordre ; tandis que le mot Sonate, resté
conforme, dans notre pays, a son acception étymologique italienne,
s'applique aux Suites pour violon.

Le mot Suite semble avoir ét¢ adopté d’abord par des compositeurs
‘anglais, puis en Allemagne, concurremment avec celui de Partita, par
J.-S. Bach.

L’autorité du maitre d’Eisenach suffit a justiﬁerl'acception géné-
rique que nous avons donnée au mot Suite, par opposition au mot
Sonate.

Du reste, bien avant I'apparition de la coupe ternaire spéciale i la
Sonate (voir ci-apres, chap. ), ce terme avait pris déja une signification
assez voisine de celle que nous lui avons attribuée définitivement.

Vers la fin de la longue période pendant laquelle coexistérent la
Fugue, la Suite et la Sonate, ce dernier qualificatif désignait, de préfé-
rence, certaines Suites restreintes & /rois ou quatre piéces. dont chacune
portait, au lieu de quelque nom fantaisiste de danse ou de chanson, la
simple indication du mouvement ou du sentiment expressif voulu par
Pauteur (Allegro, Andante, Presto, etc.); et ces signes distinctifs
demeurérent, quant au nombre et2 la désignation des pidces, ceux de
la Sonate, méme posterieurement a la transformation fondamentale de
sa construction. Ces petites compositions en trois ou qualre mouve-
ments constituent donc des Sonates embryonnaires, plutdét que des
Suites restreintes : aussi, les examinerons-nous au chapitre suivant,

(1) A cette époque, les Italiens distinguaient deux sortes de compositions différgntes, sous
le nom unique de Sonata :

a) La Sonata da Chiesa (Sonate d’Eglise), pidce pour plusieurs instruments récitants,
servant d'introduction & une pigce chantée (Cantata) et destinée 2 I'Eglise. Cette forme,
comme le Concerto da Chiesa (Concert d’Eglise), participe plutdt aux origines de la Musique
de Chambre, dont 11 sera question dans la Secorrde Partie du présent Livre;

b) La Sonata da Camera (Sonate de Chambre), suite d'airs de danse (trois ou quatre tout
au plus), généralement de forme binaire, et destinés a un trés petit nombre d'inst uments
(trois au plus), qu'accompagnait la basse continue. C’est de cette derniére que sont issues
plus particuliérement la Suite et, plus tard, la Sonate proprement dite.

(3) Sonare, suonare, signifie en italien : produire un son a 1'aide d'un archet; d’ou, Sorata,
Sonate. ‘

Toccare (littéralement: toucher) veut diré: produire un son i 'aide des touches ou du
clavier ; d’ow, Toccata.

Cantare (chanter) signifie : produire un son a I'aide de la voix ; d’oll, (.antata, Cantate.

Combien les acceptions érymologiques de ces trois mots devaicnt, avec le temps, s"ccarier
de leur précision originelle 1
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a titre d’origines de la Sonate ternaire proprement dite, sans tenir
compte de la coupe binaire qui y apparait encore trés souvent.

En résumé, ce qui caractérise le groupement des morceaux de danse
appelés 4 former la Suite instrumentale, c’est, par définition: 1° un
lien tonal rigoureux ; 2° un ordre logique de mouvements différents.

C'est-a-dire que :

1° les mouvements se succdédent tous dans la méme tonalité, avec
alternance variable et irréguli¢re des modes majeur et mineur ;

2° les mouvements de deux morceaux consécutifs sont plutot
contrastants : & un mouvement assez vif succéde en général un mouve-
ment lent ; & celui-ci, un mouvement modéré, etc., et le mouvement du
finale d'une Suite est presque invariablement le plus rapide de tous.

Mais il ne résulte de ces deux principes aucune limitation du nombre
des morceaux dont-se compose une Suite : nombre trés variable, rare-
ment supérieur a huit ou neuf, jamais inférieur a quatre.

Toutefois, si’le nombre des morceaux d’'une Suite est indéterminé,
il n’en est pas de méme du nombre des mouvements, qu’on peut ramener
a quatre types assez nettement caractérisés par leur forme, leur vitesse
relative et leur ordre :

1° Le mouvement initial, ou type Suite (S) proprement dit, générale-
ment d’allure un peu vive ;

2° Le mouvement lent, type L ;

3° Le mouvement modéré, type M ;

4° Le mouvement rapide, type R. ‘

Nous allons étudier séparément chacun de ces types constitutifs des
morceaux de la Suite instrumentale.

3. LE MOUVEMENT INITIAL DANS LA SUITE., — TYPE S,

Dans toute Suite organisée, c’est—h—diré dans toute succession inten-
tionnelle de danses instrumentales appartenant a I'époque de la Suite
(Ordre, Partita, etc.), on remarque la présence d'une piéce principale,
qualifiée le plus souvent-Allemande, et qui, sauf de trés rares excep-
tions, est revétue des trois caractéres suivants affectant son rang, sa
mesure et sa construction.

a)Rang de I’Allemande (ou type S), dans la Suite. — L3 pice dite Alle-
mande, probablement en raison d’une analogie d’origine avec quelque
danse allemande, ou prétendue telle, est, en principe, iniliale et par
conséquent unique de son espéce,dans une méme Suite (1) ; elle occupe

(v) Dans ies quelques Suites ol il y a plusicurs Allemandes, l'une d’entre elles, la pre-
miére, est plus compléte, plus intéressante ou plus soignée que les autres, dans sa construc-
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donc, par définition, le premier rang, ou, si l'on préfére, la place
d’honneur. celle du chef dans un défilé d’apparat. Mais, de méme que
cette place demeure la premiére en valeur lorsqu’un personnage subor-
donné passe devant le chef pour lui frayer la route et rehausser son
prestige, ainsi, la pi¢ce préalable qui, dans beaucoup de Suites, pré-
ctde I'Allemande, lui sert seulement d’introductrice, et reste toujours
virtuellement soumise & sa suprématie (1).

b) Mesure et allure de ’Allemande. — La piéce initiale de la Suite est
écrite invariablement 2 guatre temps. Son mouvement, loin d’offrir la
méme fixité, correspond en général 4 I'indication Allegro (mot dont la
signification se référe au sentiment expressif de gaité, bien plus qu'ala
vitesse d’exécution).

¢) Structure thématique et tonale de I’Allemande. — La coupe binaire.
— On a vu que la plupart des danses instrumentales avaient adopté,
bien avant leur groupement en Suite réguliére, une construction
binaire spéciale, caractérisée principalement par deux modifications
progressives et complémentaires de la tonalité.

Il arrive parfois, dansune Suite, que certaines piéces conservent, aux
dépens de cette forme devenue traditionnelle, quelque ancienne coupe
de danse ou de chanson populaire un peu différente ; mais cette déro-
gation, moins rare dans les pi¢ces de mouvement modéré dont nous
parlerons ci-aprés (p. 113), est sans exemple dans la piéce initiale, dont
la construction garde toujours sa symétrie rigoureuse et classique.
Aussi, doit-on considérer la forme de cette piéce initiale comme le type
Suite par excellence, contenant en germe le type Sonate, lequel
’absorbera plus tard, aprés une série de modifications qui seront
étudiées au chapitre suivant (2). ‘

Ce type Suite n’est qu’une extension du rythme binaire : ses deux
fragments constitutifs sont des temps agrandis, quelque arsis gigan-
tesque marquant I’effort (le temps léger, le levé), suivie d'une immense
thésis revenant au repos, comme le temps lourd, le frappé. L’ancien

tion : tant il est vrai que le principe énoncé par Ruskin (voir ci-dessus, Introd., p. 14) est
universel.

Quant aux Suites sans aucune Allemande, ni aucune piéce qui en tienne lieu, elles sont &
peu prés introuvables. )

(1) Cette piéce « avant-premiére », qui sert d’introduction a la piéce initiale d'une Suite,
présente la méme indétermination de forme et de nom que le Prélude de Fugue (voir ci-
dessus, chap. 1, p. 64) avec lequel elle se confond. C'est toujours un succédané plus ou
moins fantaisiste de la vieille cadence tonale, par laquelle l'exécutant ou l'improvisateur
« se met dans le ton », avant de commencer.

(2) L'abréviation générique « type S » sera employée pour tous les états successifs decette
forme Suite-Sonate qui, depuis prés de trois siécles, a survécu & toutes Tes €évolutions et
révolutions subies par la mus.que symphonique.
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verset de la psalmodie, avec son arrét momentané au milieu et sa
cadence finale, 1a mélodie binaire (1), sont ses ancétres indéniables, de
méme que le fronton & deux pans (— ) en offre une figuration
saisissante, dans 'ordre architectural.

La caractéristique commune 3 toute manifestation d’ordre binaire,
qu’elle soit geste, édifice ou musique, c’est ’effort de la premiére partie,
compensé par le repos de la seconde.

La piéce binaire obéit a cette immuable loi rythmique et mécanique
de la compensation : toute sa premidre moitié consiste en un effort
vers une tonalité voisine du point de départ. Or, on sait que tout
effort modulant s’oriente naturellement vers les quintes aigués, en vertu
de la loi des quintes exposée précédemment (2). Ainsi s’explique la
modulation pratiquée dans la premiere partie de toute pitce binaire
identique de construction a cette Allemande de Domenico Scarlatti,
qui va nous servir d’exemple :
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(1) Voir Ier liv., p. 41.
{2} Voir It liv., chap. vis, p. 130 et 131.
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Cette cadence imparfaite au ton de la dominante (1) marque 'achéve-
ment de l'arsis, du temps léger constitué par toute cette premiére
partie, dont la reprise intégrale est présque toujours indiquée dans
les piéces binaires. Leur dessin initial a rarement la physionomie
d'un véritable théme : ici, c’est un simple rythme uniforme que les
deux mains font entendre alternativement, sans I'interrompre jamais.
Quelle que puisse étre sa richesse expressive dans d’autres piéces
analogues, ce dessin n’est jamais qu'une sorte de wéhicule tonal, allant
de la tonique au ton voisin. |

I! s’agit maintenant de redescendre la pente gravie, de revenir 3 la
tonique, plus ou moins directement : ce but est atteint par la seconde

partie, qu’on reprend intégralement, comme la premiére.

1

abandonnant le ton de la dnmidant:_a
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les 18 mesures omises contiennent d’autres imitations modulantes, en
forme de marche harmonique par RE, mi, fa'g, suivies d’'une descente diato-
nique aboutissant au ton principal :
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4 parur de cette rentrée, les 'i7vmesures suivantes confirment de plus en

plus la tonalité de L4, ol reparaissent, pour terminer la seconde puartie,
toutes les formules exposées en M7, & la fin de la premiére : .

L:

ol

==

{1) Les musiciens del'époque de la Suite semblent avoir pressenti l'inaptitude du Ve degre
de la gamme mineure & remplir la fonction de dominante. Beaucoup de leurs piéces mi-
neures modulent, dans leur premi¢re partie, de la tonique au relatif majeur, au lien

d’aboutir A la quinle supérieure.
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La cadence définitive 4 la tonique indique la fin de la thésis, du temps
lourd complétant la longue oscillation tonale effectuée par les deux
fragments consécutifs de toute piéce construite sur le type Suite.

On voit assez que ce systeme binaire est totalement différent du plan
unitaire de la Fugue, consistant en une série d’expositions d’'uan théme
unique et déterminé. Ici, le théme est 2 peu prés absent, et le dessin,
plus ou moins précis,qui semblait en tenir lieu au début de la premiére
partie, ne reparait jamais, dans la seconde, avec sa tonalité propre.

4. LE MOUVEMENT LENT. — TypE L.

.La coupe binaire qu’on vient d’examiner appartenant indistinctement
4 presque toutes les pieces de la Suite, la physionomie particuliere de
la piece lente (type L) ne se réveéle pas dans sa structure thématique et
tonale identique & celle du type S, mais seulement dans son tang, son
mouvement et son style. :

a) Rang de la piéce lente (type L). — C’est une simple raison de con-
traste ou d’équilibre qui détermine dans une Suite le rang de la piece
lente : on la place en principe entre deux pieces d’allure beaucoup plus
vive ; et, comme la piéce initiale (type S)est plutdot mouvementée, une
piece lente a sa place toute naturelle au second rang.

Mais si le second rang est en effet I"an des plus fréquemment occupés
par un morceau du type L, il est loin d’étre le sexl. Car le nombre des
pitces d'une Suite étant extrémement variable, celui des pi2ces lentes
alternant avec des piéces du type M (vou‘ .ci-apres, p. 113 et suiv.),
varie proportionnellement.’

b) Mesure et mouvement. — Toujours en raison de la loi des contrastes,
la mesure adoptée pour la plupart des morceaux lentsest & trots femps ;
quant i leur mouvement, il correspond aux indications, dailleurs fort
imprécises, Andante, Adagio, Largo, etc.

¢) Styleet rythme. — Le mouvement lent, dans la Suite, emprunte
_trés souvent le nom, le rythme et le style de quelque ancienne danse
solennelle et compassée, comine la Sarabande, la Couranle ou la Sici-
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lienne (1). On trouve aussi, sous le nom d’Aria (air), des pitces lentes
sans parenté rythmique avec aucune danse, et caractérisées seulement
par.lariche ornementation de leur ligne mélodique.

Le type L n’offrant aucune particularité de construction, c’est
seulement comme spécimen de style, et en raison de son inté-
rét musical, que nous citons, ci-dessous, la premiére partie de
la charmante Sarabande de Rameau. intitulée ['’Entretien des

Muses (2).
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(1) La Sicilienne (a 6/8) est une des rares formes de mouvenient fent avec mesure binaire;
mais elle demeure ternaire par la subdivision de chacun-de ses temps, )
(2) Cette Sarabande fait partie de la 60 Suite pour clavecin de J.-Ph. Rameau (Ed. Durand

et fits, p. 50), dont il sera quéstion ci-aprés, p. 140, dans la section historique.
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5. LE MOUVEMENT MODFRE. — TYPE M.

Parmi les airs de danse non dansés qui constituérent peu & peu la
forme Suite, les piéces de mouvement modéré (type M) ont conservé,
apres toutes les autres, leur caractére originel : elles sont demeurées les
seules dansables, les seules dont les titres, empruntés pour la plupart
au vocabulaire des danses élégantes ou rustiques en honneur & cette
époque, coincident réellement avec la forme rythmique et la coupe
méme de chacune de ces danses,

Sans entrer dans une recherche minutieuse, et plus chorégraphique
que musicale, sur chacune de ces innombrables danses, nous n’avons 2
faire connaitre ici que leur role dans la Suite, leur allure particulicre,
et certains modes d’adaptation spéciale du régime binaire a leur coupe
et 4 leurs répétitions.

a) Role et rang du type M dans la Suite. — La loi de contraste précé-
demment signalée fait placer de préférence le mouvement mmodéré entre
deux pitces plus lentes; et, comme une méme Suite contient généra-
lement plusieurs piéces appartenant aux types L et M, le rangdu
type M doit étre considéré en principe comme alternant avec celui du
type L. Toutefois, cet usage n’est point observé avec la méme constance

COURS DE CONPUSITION. =— T. i1, I. [
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que celui qui consiste A placer I'Allemande (S) au début et la pidce
rapide (R) 2 la fin. :

b) Mesures, mouvement et allure du type M. — Les pi¢ces de ce genre
étant des danses véritables (1) ,sont tantot & deux ou quatre temps,
comme la Gavotte, la Musette, la Bourrée, etc., tantbt i trois, comme le
Menuet, le Passepied, la Loure, etc. Elles n’ont donc pas de mesure
propre. Quant & leur mouvement (Moderato, Allegretto, etc.), il ne peut
guére étre défini que d’'une manitre relative, par rapport au type L,
dont il n’atteint jamais la lenteur, et au type R, toujours plus rapide.

¢) Coupe particuliére & certaines piéces du type M: les Doubles, les
Secondes danses, la forme Rondeau. — Chaque figure de danse étant en
général assez simple et exécutée plusieurs fois consécutivement par
différents couples, les airs correspondants étaient fort courts et se répé-
taient autant de fois que I’exigeait le nombre total des danseurs.

Pour remédier a la satiété qu’auraiententrainée les fastidieuses redites
d’'un méme théme, les compositeurs de Suites prirent I'habitude de
doubler leurs airs de danse.

Ces Doubles (2) constituaient & Porigine des reprises facultatives
‘indiquées par un signe: les exécutants exercaient leur talent en ornant
ces reprises de toutes les fioritures et notes d’agrément suggérées par
leur bon godt... ou leur désir de briller. A cet « 4ge d’or » du Double
succéda l'inévitable empiétement du virtuose sur le musicien, de I’effet
sur 'expression, de I'acrobate sur Partiste : véritable « age d’argent »
contre lequel les compositeurs réagirent en écrivant eux-mémes leurs
variantes, pour les protéger et en maintenir les traditions par la gra-
vure; c'est a cet « age d’airain » que nous devons les immortels Doubles
des Rameau et des Couperin, précurseurs de la forme Variation, dont
il sera question ci-aprés (chap. vi).

A coté des Doubles ornés, et toujours pour remplir le méme office, on
voit aussi apparaitre les Secondes danses (Second menuet,- Seconde
gavotte,etc.), destinées a alterner avec la danse principale, qu’on répétait
toujours pour finir. ' '

Enfin, cet usage de I’alternance des thémes fait éclore, en France, une
forme infiniment plus musicale : le Rondeau, ou toutes les redites du

{1)En dehors des danses proprement dites, on rencontre parfois dans les Suites certains
morceaux d'allure modérée assimilables au type M, mais dépourvus de toute particularité
autre que la coupe binaire traditionnelle : tels le Cappriccio et le Schergo, \éritable amuse-
ment (en allemand Schery) musical, sans analogie avec la forme bien connue qui perpétua
ce nom dans la musique symphonique.

(2) Bien que le Double appartienne plutdt, dans la Suite, aux danses de mouvement
modéré (M), on en rencontre aussi, de loin en loin, dans ies danses lentes (L), Sarabande,
Sicilienne, etc. ’
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théme principal sont séparées par des phrases modulantes, qui different
presque toutes les unes des autres. Qui ne reconnaitrait, dans cette
forme si francaise, le refrain et les couplets de nos vieilles chansons ou
rondes populaires médiévales (1), reparaissant dans la musique instru-
mentale, aprés avoir doté la poésie légére de ces petites pieces si
gracieuses dont on adit:
« Le Rondeau, né gaulois, a la naiveté ? »

Certes, la musique peut a bon droit s’approprier ce vers, qui résume
a la fois les origines et le caractére de la forme Rondeau, appliquée,
dans notre pays, au temps de la Suite, & toute espéce de danse d’allure
modérée, et souvent méme aux piéces rapides (type R) qui terminaient
les Suites francaises.

On verra plus loin (p. 138 et suiv.) 'usage fréquent que firent de cette
forme Rameau et le grand Couperin, auteur de l'exemple ci-dessous.

Cette Gavotte en Rondeau figure sous le titre I'Epineuse dans le
26° Ordre du célebre claveciniste francgais.

REFRAIN
Moderé —~ e
rﬂ _nm 2N ——
o i 1 | | | ~———— :I
2 Vs
“f - “Q# # — @P :ﬁf/‘—\

a la fin du Cou-
plet, on reprend
intégralement le
Refrain pour la
seconde fois.

(1) Voir ler liv,, chap. v. p. go.
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suivi de la troisiéme reprise du refrain.
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suivi de la quatriéme reprise du refrain.

Le 4¢ Couplet mérite d’étre cité en entier

; il contient tout un petit Rondeau
enclavé dans le grand :

4 COUPLET (16 mesures)

_/_\ —
Petit
Re“fram ',?‘
S Petit P L T - 1 :

Copplet
336

Une cinquiéme et derniére reprise du Refrain principal en fa £ mineur
termine ce petit modele si intéressant de la coupe Rondeau,
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6. LE MOUVEMENT RAPIDE. — TYPE R.

La pidce qui termine la Suite est presque invariablement la plus
rapide de toutes. Cet usage de 'accroissement d'agogique vers la fin
parait provenir d'une sorte d’instinct expressif assez général, qui se
manifeste dans beaucoup de formes symphoniques.

Cette piéce du type R, qui, sauf de rares exceptions, occupe le
dernier rang dans une Suite organisée, porte le nom de Gigue : c'est
une danse d’allure trés vive, dont la mesure, de quelque maniére qu'on
I'écrive, a pour caractére spécial la décomposition des temps en trio-
lets (1). Quant & la construction de la Gigue, elle est conforme a la coupe
binaire modulante que nous avons étudide ci-dessus (p. 108 et suiv.), 2
propos de la piéce initiale du type S (2)

La Gigue complete donc, en raison de sa rapidité plus grande, 'ordre
logique des mouvements, principe premier de la Suite, magistralement
appliqué par J.-S. Bach, dans ses ceuvres, auxquelles nous empruntons
'exemple ci-apres, tiré de la Gigue finale de la [* Partita en sib (3).
Cette Gigue rappelle tout a fait, par ses perpétuels croisements de
main, le style des Italiens et notamment celui de D. Scarlatti.
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{1} Les principales mesures de Gigue sont: 4, %, % & 4+ ¥ 1§, etwc., clest-a-dire
toujours susceptibles d’une subdivision ternaire destemps. De la vient, sans doute, le nom
de Tripla, que certains auteurs, notamment J.-H. Schein (voir ci-aprés, p. 143), applique-
rent a la Gigue, en souvenir de I'ancienne expression proportio tripla, employée par les
mensuralistes dans un sens analogue.

(2) Dars les Suites d’auteurs francais, on trouve aussi des Glgues en forme de Rondeau.

(3) Ces seize mesures se trouvent identiquement reprodmtes dans 1air d’entrée du
1Ve acte d'Iphigénie en Tauride de Gluck : « Je t'implore et je tremble ». — Les ceuvies de
Bach étant fort peu répandues 4 l'epoque ou Gluck écrividit ses opéras, ce fait semble assez

difficilement explicable.
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7. ROLE DE LA FORME SUITE DANS LA MUSIQUE SYMPHONIQUE.

La coupe binaire modulante et la juxtaposition de piéces différentes
sont, en définitive, les seuls caracteres 2 peu prés constants dans la
forme transitoire de la Suite. Mais de ces deux signes distinctifs, le
premier n’a pour ainsi dire pas laissé de traces dans les formes musi-
cales postérieures.

Aprés avoir coexisté longtemps avec la forme ternaire des premiéres
-onates, la coupe binaire, en effet, s’efface complétement devant cette
-onstruction nouvelle plus stable, plus féconde et infiniment mieux
equilibrée.

Au contraire, le principe dela juxtaposition des airs, adopté peu i
peu par la Suite instrumentale, devait réagir profondément sur une
foule d’autres formes symphoniques. Ne devait-il pas aboutir en effet,
aprés des étapes successives, au cycle de piéces différentes quoique
dépendantes les unes des autres, c’est-a-dire a 'une des plus belles
applications, dans le domaine musical, de la loi d’unité dans la variété
qui régit toute esthétique? o

Pressentie par Beethoven, réalisée par César Franck, la conception
¢)clique est A la base de toute ceuvre symphonique de quelque enver-
gure : nous en retrouverons la tradition constante dans la Sonate,
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comme dans toutes les formes appartenant & la famille du Madrigal
accompagné (Musique de Chambre, Symphonie, etc.).

En dehors de cette lignée légitime ou se perfectionne, de génération
en génération, le systéme ternaire inauguré par la forme Sonate et la
cohérence des.morceaux juxtaposés,la forme Suite n’a guére survécu
que dans quelques types, plus ou moins abatardis, oi demeurent,  P’état
de routine 1rralsonnée, quelques vestiges de la construction tradition-
nelle. \

Si, par exemple, on retrouve dans les ballets (1) les formes de
quelques danses de cour, ayant abandonné les lumiéres étincelantes des
palais pour les feux moins nobles de la rampe, cette métamorphose
entrainera bien vite I'oubli de tout principe d’unité tonale, et les airs
de ballet se succéderont sans nul souci de I'ancien « ordre logique » des
belles Suites instrumentales. ‘

Plus tard aussi, le nom de Suite sera donné par quelques composi-
teurs & des ceuvres pour orchestre, que leur caractére descriptif ou
pittoresque rattache plutét au Poéme Symphonique et 2 la Fantaisie (2),

-2 moins que leur construction ne soit en réalité celle des véritables
Symphonies. -

Enfin, 4 part quelques trés rares tentatives de Suites pour piano, pu
pour violon, offrant par l'instrument exécutant, sinon par la forme, plus
d’analogie que.les précédentes avec la Suite proprement dite, ce genre
.immortalisé, en Italie par D. Scarlatn, en France par Couperin et
Rameau, en Alleinagne par J.-S. Bach, semble avoir totalement
disparu, apres Padmirable floraison des xvi® et xvin® siécles, dont nous
allons étudier 'histoire.

HISTORIQUE
8. LEs Pm&ci_ms’zuns DE LA FORME SUITE.

Longtemps avant que les instruments se fussent emparés du riche
trésor mélodique que leur offrait-la Chanson et la Danse populaires
pour en faire P'un des principaux éléments des fétes princiéres et
aristocratiques, les jongleurs qui parcouraient la France, et particu-
lizrement nos provinces méridionales, avaient coutume de jouer des
Chansons & danser, sur lesquelles trouvéres et troubadours « paro-
dlalent » le plus souvent leurs poétiques improvisations.

. (1) Voir 1é Troisi¢me Livre da Cours pe ComrosiTioNn. -
(2) Voir, dans la Seconde Partie du présent Livre, le chapitre consacré 2 ces formes.
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Telle. cette estampida de baladins, que le troubadour cévenol Rambaut
de Vaqueiras (1) illustra de ses vers d’amour en 'honneur de Monna
Beatrice de Savone, sceur de Guillaume des Baux, prince d’Orange (2):

Ka . len.da Ma . ya, Ni fuelsde fa . ya, N1 chzrmz dau.

-zel, ni  florsde gla . ya; Non esquempla . ya, Pras Domna ga .

IR S T N 5 S N VP MR S
A SRS T A AR MR X

E cha.ya, de pla_ya P'gé . lous aus quem n'es . traya.

En 1554, 'imprimeur Attaignant publiait six livres de danses popu-
laires (branles simples, branles gais, basses-dances, tourdions, passe-
mezze), transcrites pour les violes, & quatre et cinq parties, par Claude
Gervaize. Le tourdion ci-dessous, extrait de ce recueil, est intéressant
comme structure, en ce qu’il affecte déja la forme Suite, avec son

repos médian modulant a4 la dominante inverse (sol) du ton de ré
mineur, 1°° mode
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(1) Vaqueiras, maintenant Vachéres, est une petite localité située sur les confins du Viva.
rais et du Velay, et munie d’un curicux chareau féodal.

‘(2) Voir, sur cette estampida, 'intéressante étude historique et critique de M. Pierre Aubry,
dans la Revue Musicale du 15 juin 1gog, page 3o07. .
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D’autre part. nous rencontrons, encore en France, sous le titre
d’Orchésographie, un important traité ou les danses en usage au
xvi® siécle sont minutieusement décrites. Ce traité, publié en 1589, et
plusieurs fois réimprimé, a pour auteur un chanoine de l'officialité de
Langres, Anthoine Tabourot, plus connu sous. le pseudonyme ana-
grammatique de Thoinot Arbeau. '

Enfin, dés les dernitres années du xvr sidcle, les luthistes francais
avaient déja adopté la dénomination de Suite pour désigner plusieurs

danses susceptibles d’étres jouées et dansées sans interruption.

Parmi les compositeurs italiens qui s'adonnérent plus particuliére-
ment 4 la transcription instrumentale des danses et chansons popu-
laires, voici les noms de ceux chez lesquels on peut trouver les plus
utiles documents :

Francesco da MILANO, qui arrangea pour le luth la Bataille de
‘Marignan et le Chant des oiseaux de ClémentJanequin (1536), et qui
publia, en 1563, des Canzone et Passemezge pour le méme instrument.

Melchior de BARBERIS, luthiste également, et auteur de dix livres de
transcriptions_pour un ou deux luths, ou pour la guitare & sept cordes,
d’aprés des chansons francaises, pavanes, saltarelles, madrigaux, mo-
tets, et méme d’aprés une messe Ave Maria d'un auteur contemperain,
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Nous donnons ici un exemple de deux piéces, Parane et Saltarelle (1),
écrites sur le méme théme avec changement de rythme et faites pour
dtre jouées a la suite 'une de l'autre, ce qui constitue, nous I'avons vu,
le principe de la Cangona:

4

Pavana

Andrea GABRIELI (1510} 1586) et son neveéu, Giovanni GABRIELI
(1557 4 1613), dont on publia en 1571, 1593 et 1595, nombre de
piéces : Chansons frangaises, Toccate et Sonates pour l'orgue.

Florenzio MASCHERA, qui fit paraitre en 1582 des Cangoni pour
quatre instruments, manifestement dérivés de I'écriture madrigalesque:
ils offrent en effet cette singularité de porter, non des titres de danses,
mais des dénominations fant3151stes, comme nous en rencontrerons
plus tard de trés nombreux exemples chez les clavecinistes francais.

Ainsi, la Martinenga, la Maggia, la Duranda, la Rosa, I'Auerolda,

(1) Saltarello, romanesca et gagliarda se disaient, au xvi* siécle, de la piéce qui faisait
généralement corps avec {a Pavana. )



LES PRECURSEURS 129

'Uggiera, la Girella, 1a Villachiara, la Foresta, empruntent la plupart
de leurs noms a ceux de familles notables de la ville de Brescia, ou
Maschera occupait le poste d’organiste de la cathédrale.

Giacomo Gastoldi da CARAVAGQGIO, qui publia en 1591 des Balletli a
cantare, suonare e ballare, ornés de titres qui rappellent aussi ceux
des pieces de notre Couperin, comme par exemple : i/ bel amore, I'amor
vittorioso, la sirena, il martellato, etc. '

Floriano CANALLI, auteur de nombreuses Cangone pour instruments,
écrites jusqu’a huit parties, parmi lesquelles la Balzana, suite de deux
pieces de rythmes différents, ¢ et 3/2.

Salomon ROSSI (1570 + 1623), rabbin de Mantoue, le seul israélite
que l'on rencontre dans lhistoire de la musique au cours des deux
premitres époques. Outre des Cantiques hébreux et des Madrigaux
italiens, il écrivit des Chansons francaises. Sinfonie, Gagliarde e Balletti,
dont nous donnons ci-aprés un spécimen.
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Contrairement & 'usage de son temps, Rossi désignait volontiers les
instruments qui devaient exécuter ses pieces, en ajoutant I'indication
(combien pratique !) des autres instruments qui pouvaient indifférem-
ment leur étre substitués, par exemple : Sinfonie espressamente scritte
per due viole (ovvero duo cornetti) e un chittarone (0 aliro. inustrumento di
corpo). '
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Un peu plus tard la Danse de cour, provenant de la transcription
pour le luth ou les instruments a clavier de piéces vocales en vogue,
trouva un intense foyer de propagation en Angleterre, dés la premiére
moitié du xvi® siecle. Innombrables sont les pieces transcrites ou les
danses originales isolées que I'on trouve dans les manuscrits ou im-
primés anglais de ce temps, livres de virginale, de clavicorde ou tabla-

tures de- luth.

William BYRD (1528  1623) (voir ci-dessus, page 71), John BULL
(1563 +1628), organiste de la cathédrale d’Hereford, puis d'Anvers, et
Orlando GIBBONS (1583 1 1625), organiste de la chapelle royale sous
Charles I*, furent les principaux représentants de ce genre de musique.

Un recueil de danses et fantaisies pour virginale, contenant des
pi¢ces de Gibbons, Byrd et Blow, fut gravé en 1611 sous le titre de
Parthenia.

Q. LA SUITE PROPREMENT DITE ET LA SONATA DA CAMERA.

Des le milieu du xvire siécle, le principe de la Suite de Danses était
établi et la forme binaire absolument fixée. Sila Chaconne et la Passa-
caille ont encore persisté jusque vers la fin du siécle suivant, la plupart
des autres pidces isolées sont tombées en désnétude, tandis que I'im-
portante et féconde forme du Rondeau francais prenait naissance.

Sous les diverses dénominations de Sonate, Ordre, Suite, Exercice ou
Partie, c’est toujours A la Swuite que nous avons affaire, jusqu’a la
fixation de la forme fernaire dans le Sonate italienne de Corelli.

De méme que pour la Fugue, nous classerons par nationalité les
compositeurs de Suites. A

En ce qui regarde I'[talie, les mémes noms, ou 4 peu prés, reviendront
sous notre plume; mais il n’en sera pas de méme pour la France et
I’Allemagne, ou, & part Bach, génie universel, nous n’aurons guére 2
citer que des noms nouveaux : dans ces pays, en effet, la plupart des
organistes s'étaient spécialisés dans la Fugue et la musique religieuse
vocale. ‘

10. LES COMPOSITEURS ITALIENS,

GiroLamo FrescoBaLpr. . . . . 1583 ¢ 1644

MicHeELANGELO Rossi. . . . . . 159: f+16..
Biagio MariNl. . . . . . . . 1599 t 660
Giovanni LEGrenNzr. . . . . . . 16257 1690
BernaRDO Pasquint. . . . . . 1637 1 1710

Giovannt Makia Bononent, ... . 1640 + 1678



LES ITALIENS 125

Girovanm Barrista VitaLl. . . . 1644 1 1602
Goseepe ToreLLI. . . . . . . 1645+ 1708
Domenico ZwoLr. . . . . . . 16.. % 17..
Evarista FeLice p’aLL’ABaco. . . 16.. ¢+ 17..
Domenico ScaruatT. . . . . . 1683 ¢ 1760

Girolamo FRESCOBALDI (voir ci-dessus. p. 68) est aussi important
au point de vue de la formation de la Suite qu'a celui du développe-
ment de la forme Fugue. Son style était double et essentiellement
différent dans la toccata et dans le ricercar. On n’a, pour s'en rendre
compte, qu'a lire ses ouvrages, tous d'un grand intérét en raison de
cette diversité de style que 'on retrouvera plus tard chez Bach.

Outre les Toccate e partite de 1615 et les Fiori musicali, Fres-
cobaldi publia, en 1624, plusieurs Suites de piéces sur des airs
populaires connus, intitulées Cappricci da sonares opra diverst soggetti;
quatre livres de Cangoni alla francese dans le premier desquels on
rencontre deux Toccate, 'une pour violon et épinette, 'autre pour luth
ou violon; enfin, en 1637, parut chez Nicolas Borbone, 2 Rome, un
second livre de Toccate contenant un grand nombre de Courantes,
Balletti, Chaconnes et Passacatilles pour orgue ou clavicorde.

Ce second livre est particuliérement intéressant en ce que la pré-
face contient de minutieuses indications de Frescobaldi lui-méme sur
la facon d’interpréter ses ceuvres ; l'auteur y exprime la crainte d’étre
joué « en mesure » et sans expression. Contrairement & ce que l'on
enseigne généralement pour LPinterprétation de sa musique, il y
réclame un perpétuel flottement de rythme, ce qu’on est convenu
d’appeler, depuis Chopin, tempo rubato.

Ces indications confirment une fois de plus cette vérité qu'aucune
musique ne doit étre présentée de fagcon inexpressive, ce qui serait
contraire au but réel de l'art.

Michelangelo ROSSI, organiste, établi 4 Rome, fit paraitre, en 1657.
un recueil de Toccate et de Courantes d'un grand intérét au point de
vue de l'invention mélodique.

Biagio MARINI, né a Brescia, mort & Padoue aprés avoir été au service
de divers princes allemands. est réputé avoir été le premier en
[talie 3 publier des Suites pour le violon seul (Affetti musicali, 1617),
et 2 adopter pour ses ceuvres 2 plusieurs instruments, notamment son
op. 22 (1655), le titre Sonata da Camera.

Giovanni LEGRENZI, d’abord organiste 4 Bergame, devint directeur
du Conservatoire dei Mendicanti, a Venise, et maitre de chapelle de
Saint-Marc. Ses Sonate da Camera sont de véritables Suites a quatre
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instruments. Il publia cependant, en 1682, des Sonates pour aeux
violons et basse continue,.

Bernardo PASQUINI (voir ci-dessus, p. 70) pubiia, en 1697, un livre
de Toccate et Cangoni pour orgue, ainsi que des Sonates en forme de
Suite, a trois mouvements, pour gravicembale, sans compter plusieurs
Sonates pour deux clavicordes.

Nous donnons ci-aprés les principaux passages d’une intéressante
Cangone pour clavicorde dans laquelle on remarquera la richesse et la
diversité des rythmes ternaires :
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Giovanni Maria BONONCINI, organiste de Modéne, écrivit plusieurs
livres de Sonates pour deux violons (1666) et un volume intitulé
Varii fiori del Giardino musicale, ovvero Sonate da Camera (1669);
dans ces ceuvres traitées en forme Suite apparaissent, pour la premiere
fois en Italie, les danses dites Gavotle et Gigue.

Giovanni Battista VITALI, de Crémone, occupa jusqu’a sa mort le
poste de second maitre de chapelle du duc de Modéne. On connait de
ce compositeur deux recueils de Balletti, Correnti, etc., pour violon
et épinette (1668-1678), et deux livres de Sonate da Camera pour deux
violons et basse continue. : :

La construction de ces piéces, bien que de forme binaire, est assez
analogue 2 celle de la Sonate chez Corelli; la 11* Sonate notamment
est ainsi établie : Introduction grave, Prestissimo, Allegro, Largo.

Voici le commencement d'une Passacaille de Vitali, qui fut publiée
I'année de sa mort {1692) et qui présente un style d'imitation plus in-
téressant et plus soutenu que celui debeaucoup de ses contemporains :

Passagallo che principra per B molle e finisce per diesis
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Giuseppe TORELLI, né a Vérone, s'établit comme Concertmeister
de la musique du Margrave & Anspach et mourut dans cette ville. Il
écrivit plusieurs « Sonates 2 trois » et un recueil de Cappricci da
Camera pour violon et viole.

Domenico ZIPOLI (voir ci-dessus, p.70) ; fut 'un des meilleurs maitres
italiens au point de vue de la musicalité et de ’élégance de I'écriture ;
ses qualités de contrapontiste pourraient le rattacher a la filiation
Frescobaldi, Pachelbel, Bach.

Zipoli laissa deux livres de piécespour orgue; le premier, qui consiste
surtout en piéces détachées, contient une Cangone sur un théme qu'on
pourrait qualifier « d’éminemment francais » :

Canzona . Allegro

T % T

= — Sgui-sape

Le second livre est un recueil de Suites ou Sonates consistant géné-
ralement en trois mouvements : Corrente, Sarabanda, Aria, précédés
d'un Prélude.

Nous donnons ci-aprés la conclusion d’upe longue Pastorale en UT,
au cours de laquelle Zipoli se laisse complaisamment aller & sa verve
mélodique :
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Evarista Felice dal’ABACO, né2 Vérone, devint, en 1725, maitre de
chapelle de I’électeur de Baviére. Il publia, en 1715 et 1730, un certain
nombre de Sonates de Chambre pour deux violons et basse continué,
qui offrent de curieuses et originales recherches de dessins méio-
diques et sont vraiment en avance sur leur époque.

Ses Suites en Sonates sont toutes établies ainsi : Largo, Allemande.
‘Sarabande et Gigue ; on peut donc considérer dall’Abaco comme
ayant fixé pour la forme Suite I'ordre des piéces qui devait plus tard
subsister dans la Sonate moderne avec introduction.

"Domenico SCARLATTI naquit 4 Naples et séjourna d’abord & Madrid

‘en qualité de maitre de clavecin de la princesse des Asturies; puis,
apres avoir voyagé dans toute 'Europe et étre resté quelque temps a
Rome ot il connut Haendel, il retourna de nouveau en Espagne,
en 1729, et y resta jusqu’a sa mort.

- Domenico Scarlatti fut sans contredit le plus important des composi-
teurs italiens dans I'ordre de la musique instrumentale etsurtout de la
Suite. Sa fécondité et son exubérance toute méridionale n'excluent
jamais de ses ceuvres l'intérét musiczl. Un instinct merveilleux lui
fait méme esquisser parfois certaines modifications de forme dont
la réalisation compléte devait étre assez postérieure. Ainsi, au cours

COURS DE COMPOSITION. — T. 11, 1. 9
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de plusieurs de ses Sonates, sa verve mélodique fait surgir de la ma-
ni¢re la plus inattendue une sorte de second théme, innovation qui
ne devait atteindre toute sa plénitude que-sous la plume de Philippe-
. Emmanuel Bach. .

Chose curieuse, les ceuvres les plus remarquables de Scarlatti ne
furent point des Suites, et nulle part cependant, mieux que dans ses
piéces isolées, la forme Suite n’apparait plus claitement et plus logique-
ment établie. Il fut vraiment le créateur le plus intéressant de toute
cette époque italienne, au triple point de vuede la musique enelle-méme,
de la forme etde la disposition instrumentale. Ses Sonates, en un seul
mouvement, sont construites en forme binaire, avec modulation mé-
diane 4 la dominante ou au relatif ; les thémes en sont alertes et pleins
d’ingénieuses trouvailles mélodiques. L'écriture, si personnelle et si
spéciale qu’on ne saurait confondre une piéce de Scarlatti avec aucune
autre, offre & I'exécutant des difficultés techniques souvent embarras-
santes, méme pour les virtuoses du moderne Concerto. '

Les ceuvres innombrables de D. Scarlatti (1) ne sont point toutes
connues ; les pianistes s’en tiennent d’ordinaire aux seize piéces arran-
gées ou plutdt dérangées par Hans von Bitlow, que l'on ne saurait trop
signaler a la réprobation des vrais musiciens. ‘

Dans son édition des ceuvres de Scarlatti, Biilow se permet souvent
de substituer des thémes et des harmonies de sa facon a la fine et
élégante écriture du maitre italien, transformant ainsi le brillant et
léger babillage napolitain enunlourd et indigeste pathos, éminemment
germanique. De tels actes de vandalisme sont d’ailleurs fréquents chez
les Allemands, et nous en aurons d’autres Asignaler dans le courant de
cet ouvrage.

Les principales ceuvres de D. Scarlatti consistent en deux recueils
de Sonates pour clavecin. publiés & Venise ; douze Sonates, publiées i
Nuremberg ; quarante-deux Suites pour clavecin ou violon ; enfin,
soixante Sonateb, actuellement éditées d’aprés leur texte ongmal par
la maison Breitkopf.

Ces soixante pitces parurent d'abord en deux livres; le premier, dédié
au roi de Portugal Jean le Juste, fut imprime en 1721 sous le titre
30 Cappricci per Cembalo, puis, dans une seconde édition, avec la
mention 30 Essercigi per Gravicembalo ; le méme recueil parut dans
diverses maisons d’Allemagne et des Pays-Bas sous la dénomination
de Legioni ou Suites, et enfin, lorsque le second livre, composé pour la
majeure partie en 1730, fut adjoint au premier, les piéces furent inti-

(1) L'abbé Santini comptait dans sa collection trois cent quaranie-neut manuscrits de ce
compositeur,
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tulées Sonates ; mais, comme nous I'avons dit, chacune de ces Sonates
ne comporte qu’un seul mouvement, disposition rare a cette époque,
en Italie.

Nous citerons ici, parmices Sonates de forme Suite, celles qui offrent
le plus d’intérét musical : _

& Sonate ; Sarabande en sol d'un dessin mélodique. absolument
séduisant et extrémement varié, malgré I’accentuation ininterrom pue du
rythme. L'inflexion médiane se fait au ton de la dominante, ré, avec

repos & la tierce picarde (1) de ce ton, contrairement aux habitudes de
I'époque (2) :

-
.
34

' e e ¥

of]

présentant, a la fin de la premiére partie, une esquisse de second
théme : '

(1) On appelait ainsi, an xvme siécle, la tierce majeure substituée A celle de la tonique
dans un passage écrit en mode mineur. ' ’ .

{3) On remarquera dans cett¢ Sonate, comme dans la suivante, I'absence. a la clef, du
dernier bémol de la tonalité. Cette disposition persista jusqu’aux derniéres années
du xvme siécle, par analogie avee I'habitude, prise & I'époque du contrepoint vocal,de ne
jamais mentionner l’altération du vire degré autrement que par un signe accidentel au
couran! de la piéce. '



132

_IE—
]
]

<

LA SUITE

)

18k

£-4

=
-r'
-
=

)

cette disposition, tout & fait inusitée & 'époque, ne se rencontre pas
encore, méme dans la premiére période de I'histoire de la Sonate
Le commencement de la seconde partie, au lieu de reproduire le
dessin initial & une autre tonalité, devient ici un développement
rythmique des trois premiéres notes de ce second thé¢me.
13¢ Sonate ; Allemande en soL

contenant aussi un second théeme expressif & la dominante:
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piece d'allure bien italienne, ol chacune des deux parties se termine
sur la formule de cadence si abusivement employée au xix® siécle par
les compositeurs d’opéras italiens et frangais, qui en ont fait un atroce
lieu commun, tandis qu’elle était ici seulement pimpante et spirituelle.

19° Sonate ; Gavotte en fa

-i

extrémement intéressante par la liberté de sa mélodie qui présente des
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séries de périodes construites, non pas symétriquement comme chez
Mozart et ses contemporains, mais tantdt a deux, a quatre et méme &
trois mesures, vestiges des rythmes grégoriens disparus au xvmn® siécle
pour renaitre en nos temps modernes.

29¢ Sonate ; Allemande en RE, avec un second théme fragmenté 2 la
dominante mineure ; cette disposition, qu’on retrouvera dans les ceuvres
de Mozart et méme de Beethoven, est sans exemple chez Bach et les
autres contemporains de Scarlatti.

Ce premier recueil se termine par la célebre fugue dite du chat.

Dans le second livre : '

32* Sonate ; c’estune Gigueen UT, ol se trouve réalisée, au lieu de
la forme binaire modulante de la Suite, la structure ternaire complete
de la Sonate, telle que nous la trouverons établie chez Corelli et ses
successeurs. Le premier theme ‘

o )
FiE=sscEe—=cc =
=

)

reparait intégralement dans la seconde partie, exception des plus rares
dans I'ceuvre de Scarlatti, et que nous tenons, pour cette raison méme,
a signaler.

34° Sonate ; Burlesca en sol, de rythme constant, mais fort intéres-
sante en dépit de sa monotonie.

38* Sonate; Gigue en RE,

sorte d'air de chasse, remarquable surtout par l'oscillation persistante
entre les modes majeur et mineur qui caractérise I'exposition du
second théme ; le mouvement rapide de cette Gigue et les effrayants
soubresauts de la main gauche, obligée de piquer vivement une tonique
au-dessus de la main droite pour retourner immeédiatement 2 la domi-
nante grave, en rendent I'exécution des plus difficiles.

40°* Sonate; Gigue en SOL qui ne le céde en rien a la précédente pour
la vivacité d’allure et la liberté de coupe de ses périodes, rythmées
tantdt a trois, tantot 4 quatre mesures :
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47¢ Sonate ; Allemande en L4, type de la piéce de forme Suite. Nous
en avons donné I'analyse dans la partie technique de ce chapitre (voir
ci-dessus, p. 109 et 110).

48 Sonate; Sarabande en ré, I'une des plus séduisantes pidces du
recueil. Aprés une entrée en imitations d’une grande noblesse de style,
vient s'imposer un dessin mélodique qui dominera les deux parties
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le role de celui-ci devient si important que le dessin initial disparait
définitivement au commencement de la seconde partie et fait place a
un véritable développement rythmique.

51° Sonate ; Sarabande en $Ib, curieuse par ses modulations inarten-
dues et ses arréts brusques sur une sorte d'ornement, comme le style
du luth en offre de fréquents exemples.

t2° Sonate ; Allemande en gy b, présentant cette particularité quela
modulation médiane s’y opére au relatif mineur.

54¢ Sonate ; Gigueen FA ;

i

L

e

le commencement de la seconde partie donne une altéranon mélo-
dique du motif initial, tout en conservant le rythme intact :
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58 Sonate ; Menuet en soL, avec un développement curieux au
point de vue tonal.
59° Sonate ; Gigue en SOL, présentant une écriture espacee bien par

txculle;'e 4 Scarlatti :
2Dy )
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Go® Sonate ; Bourrée en si,
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piéce bien connue, offrant un véritable second théme au ton relatif :
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cette bourrée clot la série des soixante Sonates ou Essercizi ; elle est
datée du palais d’Aranjuez, 1754, et donne conséquemment au premier
recueil une antériorité de trente ans environ sur les derniéres piéces
du second.

En résumé, la Suite de danses italiennes, synthétisée par le style de
D. Scarlatti, a pour caractéristiques : la liberté absolue du rythme
mélodique; l'usage fréquent du. changement de mode sur la méme
tonique, usage qui se retrouvera dans la Suite francaise a I'exclusion
de la Suite allemande ; la répétition de certaines périodes arrivant par-
fois jusqu’a I'effet comique ; enfin, 'emploi bien particulier du croise-
ment des deux mains (souvent dangereux, surtout dans les passages
rapides). Chez les Francais, ces croisements sont beaucoup moins
rares que chez Bach et ses contemporains allemands.

II. — LES COMPOSITEURS FRAN¢AIS.

Jacques CHamPION DE CHAMBONNIERES. 1610 T 1671
e « . DuVaL. . . . . . . . 1650 % 1723
Frangots CoupErRIN, . . . . . . 1668 + 1733
JEaN FErRY REBEL.. . . . . . . 16691 1747
JeaN-PuiLippE Rameav. . . . . . 1683 1 1764
JEan-Frangors Danoriev. . . . . 1684 F 1749
JEAN-MaARIE LECLAIR. . . . . . . 16871 1764
JEAN-BAPTISTE SENAILLIE., . . . . 1689 F 1730

Jacques Champion de CHAMBONNIERES, issu d'une famille d’orga-
nistes, fut claveciniste de la Chambre de Louis XIV, et maitre de
Couperin et de d’Anglebert. On a de lui de fort intéressantes pieces
pour clavecin, en deux livres (1670).

Du VAL fut le premier Francais auteur de Suites de danses pour le
violon, intitulées Sonates, conformément a la coutume italienne.
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Jean Ferry REBEL, né 4 Paris, I'un des vingt-quatre violons du Roi,
devint, en 1718.' compositeur de la Chambre et chef d’'orchestre de
I'Opéra; il publia un recueil de douze Sonates pour violen et basse
continue, d’autres pour violon seul, et une Fantaisie, également pour
violon, qui constitue une Suite véritable, car clle comprend un Grave,
une Chaconne, une Loure et un Tambourin.

Une autre « Fantaisie » intitulée Les Caractéres de la Dance (1) et
restée au répertoire de 'Opéra depuis 1715 jusqu'd 1745, n'est, elle
aussi, qu'une Suite dans le. style de I'époque. Toutefois, elle était des-
tinée A étre dansée et non jouée au concert. Les morceaux de cette
Fantaisie s'enchainent tous (2); quelques-uns méme ne se terminent
pas, se servant de leur modulation & la dominante pour préparer I’en-
trée de la danse suivante. Bien avant Leclair, Rebel employa sur le
violon les doubles et triples cordes dans ses sonates.

Nous citons ici la Loure des « Caractéres de la Dance » comme un
exemple d’alternance des rythmes binaires et ternaires dans la musique
de ce temps & ‘
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Frangois COUPERIN, dit le Grand, est le plus illustre membre d’une
famille presque exclusivement composée de musiciens, comme celle
des Bach. Nous donnons ci-aprés le tableau généalogique des

membres de la famille Couperin qui se firent connaitre dans lart
musical :

(1) M. Pierre: Aubry a publi¢ une intéressante notice historique sur cette Fantaisie dont il
donne la musique en entier.

(3) Les titres des treize piéces dont cette Suite est. composée sont les suivantr * Prélude,
Courante, Menuet, Bourrée, Chaconne, Sarabande, Gigue, Rigaudon, Passepied, Gavotte,
Loure, Musette et Sonate. )
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Cuarres CoupERIN
de Chaumes en Brie

Louss Frangors CuanLes
1628 1662 Sieur de Crouilly 1638 1 166
Organiste de 1631 -(é 1698 Organiste de Saint-%ervais.
Saint-Gervais. Origaniste de Saint-Gervais.
i . Frango1s
Nicoras {le Grand)
. 1680 T 1748 1668 & 1733 .
Musicien de chambredu comte de Toulouse.  Claveciniste de la Chambre du Roi.
" Organiste de Saint-Gervais O: ganiste de Saint-Gervais.
ARIMNI,;: Logu
1725 T 17 . - i
Organiste de St-Gervais etq de Notre-Dame. gr:n‘::::z‘e Mncua:::c;\")l};&mlﬂ!
de I'abbaye de la Chambre
de Montbrison. du Roi.
Pizrre-Lovis FraNcois-Gervats
17.. T 1789 Organisie

de Saint-Gervais,
puis de Saint-Merry,
+ aprés 1823,

Francois, né 2 Paris, fut d’abord organiste a I'église Saint-Gervais
en remplacement de son oncle de Crouilly, puis & la Chapelle du roi
Louis XIV. Ses ceuvres, véritables types du style frangais de cette
époque, étaient fort estimées de J.-S. Bach, qui, nous I’avons dit, en
avait méme copié un certain nombre.

Il publia, outre ses Trios et son Art de toucher le Clavecin (1717),
quatre livres de Piéces pour clavecin, composés de 1712 &4 1727 et
gravés en 1713, 1716, 1722 et 1730 : chaque livre est divisé en plu-
sieurs Ordres (de ordo: troupe rangée en bataille) qui constituent de
vraies Suites de- piéces, écrites dans la méme tonalité, mais changeant
parfois de mode sur la méme tonique. ‘

Le nombre des piéces contenues dans chacun de ces Ordres est indé-
terminé, il varie de quatre jusqu’a vingt et une (dans le I*f livre); mais,
en les examinant de prs, il est facile de s’apercevoir que plusieurs de
ces Ordres sont composés de deux, parfois méme de trois Suites dans
le méme ton, dont chacune commence en général par une Allemande
et finit par une Gigue, un Passepied ou une piéce en Rondeau. Ces.
Suites pour clavecin se rapportent donc sans contredit au modele dela
forme Suite dont nous avons étudié les éléments (p. 107 & 118),
puisque, dans chacune d’entre elles, on retrouve I'Allemande {type S),
la Courante et la Sarabande (type L), la piece modérée (type M), et
enin la Gigue (type R) oule Rondeau frangais qui lui est substitué.

Le caractére de danse est parfaitement conservé dans les pieces de
Couperin. Ainsi que les Canjon: de Maschera, elles portent souvent
des titres de fantaisie plus ou moins burlesques ou difficilement
explicables, comme : la Ténébreuse, le Bavolet flottant, les Culbutes
ixcxbxnxs,les Chinois, les Calotins el Calotines ou la Piece a trétous;
mais il est facile de rétablir le nom de leur forme véritable : celles
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que nous venons de citer, par exempie. ne sont rien de moins qu’une
Allemande,un Menuet,une Gigue,une Loure et une Gavotte en Rondeau.

Il ne faudrait pas exagérer I'importance de Couperin-au point de vue
artistique ; il s’en faut qu’il atteigne dans ses Suites la verve mélodique
d’'un Scarlatti ou le charme puissant d'un Rameau ; mais il n'en exerca
pas moins une grande influence sur son époque, au point de vue de
Iécriture du clavecin et des effets qu’il demandaita cet instrument si
monotone par nature.

Dans la préface de son I livre, il énonce le grand principe de
'expression, celui qui devrait régir toute la musique moderne : « Le
clavecin, dit-il, est parfait quant 2 son étendue et brillant par lui-
« méme ; mais comme on ne peut ni enfler ni diminuer les sons, je
« saurai toujours gré aceux qui, par un art infini soutenu parle goit,
« pourront arriver i rendre cet instrument susceptible d’expression. »

Un peu plus haut il écrit : « L'usage'm’a fait connaitre que les mains
« vigoureuses et capables d’exécuter ce qu'il y a de plus rapideet de
« plus léger ne sont pas toujours celles qui réussissent le mieux dans les
« piéces tendres et de sentiment, et j’avounerai de bonne foi que j'aime.
« beaucoup mieux ce qui me touche que ce qui me surprend. »

. N’est-ce point 1a la condamnation de beaucoup de virtuoses de
toutes les époques et de tous les pays ? '

Il faut connaitre cependant certaines pieces de Couperin qui méritent
d’étre signalées, notamment : ’ |

I** livre : Les Papillons, Passepied qui termine la troisitme Suite
‘ontenue dans le 2¢ Ordre.

La premiére Courante, en ut, dans le 3* Ordre, qui est si curieuse-
ment rythmée tantot & deux, tantot a trois, et dont nous donnons ci-
dessous. les mesures initiales :
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II* livre : Les Moissonneurs, vrai type du Rondeau francais, en 87 », &
trois Couplets et quatre Refrains; cette piéce commence le 6° Ordre.

I11° livre : Seeur Monique, Gigue en Rondeau, en Fa; 18° Ordre.

Dans le 1V* livre, qui est le plus intéressant:

La petite pince sans rirey Passepied en mi; 21° Ordre.

L’ Arlequine, Passepied en Fa; 23° Ordre.

Enfin, dans le 26° Ordre, cette charmante Epineuse, lente Gavotte en
fas, en forme de Rondeau i quatre Couplets et cinq Refrains dont nous
avons donné ci-dessus I'analyse (p. 115 et 116) a titre de mod¢le.

Jean-Frangois DANDRIEU, organiste, mort & Paris, laissa trois li‘vres'
de pieces pour clavecin et un livre d’orgue.

~ Jean-Philippe RAMEAU. Pour la seconde fois, nous rencontrons le
nom de ce grand musicien frangais (1) et nous le retrouverons  sa vraie
place dans le Troisi¢éme Livre de ce Cours, lorsque nous traiterons
du genre dramatique; c'est alors que nous donnerons en détail I’his-
toire de sa vie et de sa carriére.

Bornons-nous & rappeler ici qu’avant de devenir 'un des plus grands
auteurs dramatiques de I’histoire musicale, Rameau fut longtemps orga-
niste & Paris, a Lille, a Clermont-Ferrand, et qu’il revint enfin, en 1721,
dans la capitale, pour occuper les mémes fonctions a I'église Sainte-
Croix de la Bretonnerie. C’esr seulement vers sa cinquantiéme année
qu’il aborda le drame musical, ou il devait atteindre la plus haute
expression de son génie. Entre 1704 et 1733, année ou il commenca
son premier opéra, il écrivit ses piéces de clavecin et de Musique de
Chambre.

Son ceuvre pour clavecin, la seule qui nous occupe dans ce chapitre,
consiste en trois livres.

Le premier (1706), intitulé¢ Premier livre de Piéces de Clavecin com-
posées par M. Rameau, organiste des RR. PP. Jésuites de la rue
Saint-Jacques, etc., contient dix pieces; le second (1724), Piéces de
Clavessin ayvec une méthode pour la méchanique des doigts, en compte.
vingt et une; le troisi¢éme enfin (1736) porte le titre Nouvelles Suites de
Piéces de Clavecin avec des remarques sur les différents genres de
musique, et comprend seize morceaux.

On ne peut douter que ces ouvrages ne soient, comme les Ordres de

"Couperin, des recueils de Suites dans la réelle acception du terme,
malgré la présence de quelques piéces isolées qui pourraient dérouter
ceux qui ne sont point familiers avec les usages des auteurs du
xvii® siecle ; il ne faut pas oublier que ceux-ci avaient coutume de pro-

(1) Voir Ie* liv,, p. 135.
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fiter de la publication d'une ceuvre d’ensemble pour y glisser des com-
positions n’ayant aucun rapport avec elle : témoin, les livres de
Sonates de Ph.-Emm. Bach (voir ci-aprés, chap. mr), et certaines
publications de Mozart. Au reste, le titre méme du dernier livre doit
oOter toute hésitation a cet égard.

Le I*rlivre peut se diviser en deux Suites, toutes deux en la; dans le
II¢ livre, on compte facilement quatre Suites, deux en mi, une en RE,
la derniére en ¢, plus deux piéces isolées ; le II1°® livre contient deux
Suites, en la et en sol, presque exclusivement composées de Menuets,
plus quelques piéces isolées. Dans chacune des six premiéres Suites, il
n’y a que quatre piéces, simples ou doubles ; dans les deux dernigres, il
y en a jusqua sept. De méme que Couperin et la plupart des Francais
de son temps, Rameau donne a ses piéces de clavecm des titres fan-
taisistes.

Nous allons indiquer sommairement les particularités les plus inté-
ressantes de ces recueils.

Plusieurs de ces danses furent replacées plus tard par l’auteur dans
ses ouvrages dramatiques- c’estaifisi qu’un réle scénique important est
dévolu dans Dardanus a la Bourrée dite Les Niais de Sologne (11¢ livre),
et que le Rigaudon intitulé Les Sauvages (111¢ livre) figure dans les [ndes
galantes.

Rameau ne s'astreint pas toujours: A commencer par une Allemande
ni a4 terminer par une Gigue; ses Suites sont cependant d’un trés grand
intérét, non seulement par le choix des thémes de danses qui y sont
employés, mais encore par la structure des pitces présentant parfois
des essais de formes nouvelles ; 'adaptation de la forme Rondeau aux
danses usuelles y est extrémement fréquente : dlx—sept pitces sur qua-
rante et une affectent cette forme.

II° livre (1724). La Villageoise (1); Bourrée en Rondeau i trois
refrains, différant du Rondeau normal, en ce que chacun des deux
couplets aboutit 4 une fausse rentrée du Refrain dans le ton du Couplet,
avant le Refrain lui-méme.

La 6¢ Suite, en ¢, est & analyser tout entitre,. elle comprend :

° ' Entretien des Muses (2), Sarabande en ré, dont nous avons cité ci-
dessus toute la premiére partie (p. 112)comme type de morceau lent. Ses
dessins mélodiques, d’un charmesi pénétrant, ne seraient point indignes
de D. Scarlatti, ni peut-étre méme de J -S. Bach. '

20 les Tourbillons (3), Gavotte en Rondeau, en RE, A trois Refrains.

(1) Le texte intégral des livres de clavecin de Rameau a été publié par la maison Durand .
et fils ; la pagination ici indiquée se rapporte a cette edition : Ed. Durand, p. 33.

(2) Ed. Durand, p. so.

(3) 1bid., p. 513.
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3° les Cyclopes (1), Bourrée en Rondeau, en ré. d'une forme tout i
fait originale assez rare a I'époque. Le Refrain, tres long, ayant
pour théme le dessin initial,

4

ET_

est composé de trois périodes, dont la troisitme est répétée ; puis,
vient un premier couplet modulant en L4, suivi immédiatement du
deuxi¢me Refrain qui s'enchaine 2 un développement, aboutissant
2 un repos au ton de la dominante ; enfin, le troisitme Refrain, de tous
points identique au premier, termine la pitce, dont Pécriture rappelle
par ses croisements celle de Scarlatti.

'4° le Lardon (2), Menuet court, en RE, suivi de la Boiteuse, en ré, qui
lui sert de Second Menuet.

Dans le FI*livre (1736), il faut lire les Trois Mains (3), Menuet
d’écriture croisée, extrémement curieux, et lEnharmomque (4), qui
preseme d’originales successions de tonalités.

Jean-Baptiste SENAILLIE publia cinq livres de Sonates de violon
affectant naturellement la forme Suite,et assez estimées de son temps;
elles sont généralement divisées ainsi : 1° [nfroduction large ou en
forme d'Allemande; 2° Courante; 3° Air ou Largo; 4 Gigue ou
parfois un autre morceau vif de rythme binaire.

Jean-Marie LECLAIR, I'un des plus célébres violonistes francais,
abandonna au bout de peu de temps ses diverses fonctions i la cour ou
a I'Opéra pour se consacrer i I'étude de son instrument et 3 la com-
position musicale, ét mourut en 1724, assassiné i la porte de sa
maison.

Il écrivit quarante- -huit Sonates pour v1010n en trois livres de seize
Sonates chacun, mais de valeur trés inégale. Dans le II°livre, il fait
presque constamment usage de la double corde dans les positions les
plus difficiles. Le III¢ livre, composé, dit-on, aprés un séjour aupres de
Locatelli, est le plus remarqnable et contient des pléces d'un réel

intérét.

(1) Ed. Durand p. 34.

(2) 16id., p. 59. Ce Menuet a servi de théme -2 M. Paul Dukas pour ses Varations,
Interlude et Finale.

(3) Ed. Durand, p. 67.

(4) 101d., p. 94
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12. LES COMPOSITEURS ALLEMANDS

Dierrich BeckEr. . . . . . . 1554 % 16.

JoHanN HErMANN ScrEIN. . ., . 1586 ¢ 1630
- Samuer ScEIDT. . . . . . . 1587+ 1754
Cramor HEINRICH ABEL.. . . . . 16. .4 16. .
HeinricH JoHANN voN Biser. . . 1644 + 1704,
Jouann Konmaw. .. . . . . . 1660t 1722
GeorG FriepricH HaenpeL. . . . 1685 + 1759
JoHANN SeBasTiAN Bach . . . . 1685 ¢ 1750

Dietrich BECKER, de Nuremberg, étudia 2 Venise sous Andrea
Gabrieli. Son style pourrait servir de trait d’'union entre I'art contra-
pontique des Gabrieli et celuides Corelli et des Kuhnau.

Becker laissa deux recueils publiés 3 Hambourg, en 1668 : I'un, de
Sonates pour violon en forme Suite; I'autre, de piéces instrumentales
avec basse continue, sous le titre Musikalische Friihlings-Friichte. Ces
publications furent trés répandues en Allemagne, ou elles contribuérent
efficacement & I'éducation des compositeurs. '

Johann Hermann SCHEIN, Saxon, étudia le droit & I'Université¢ de
Leipzig, puis embrassa la carriere musicale et devint finalement cantor
. de I'ézole Saint-Thomas de Leipzig, en 1616.

Il publia, en 1617, un Banchetto musicale newer anmuthiger Padoanen
Gagliarden, etc., comprenant vingt Suites de cinq danses chacune, pour
la plupart ainsi disposées : 1° Pavane, 2° Gaillarde, 3° Courante,
4° Allemande, 5° Tripla (Gigue). Ces Suites sont i quatre et cing voix.

Samuel SCHEIDT, né & Halle, appritla musique 8 Amsterdam sous
la direction de Sweelinck, et devint par la suite maitre de chapelle du
Margrave de Brandebourg, 4 Halle, ot il mourut.

Outre de nombreuses ceuvres d’orgue, Scheidt laissa deux livres de
Ludi musici (1621-1622), recueils de Paduanen, Gagliarden, Alle-
mande, Cangonen und Intraden, a4 quatre, cing, six et sept voix

Clamor Heinrich ABEL, Concertmeister de la cour de Hanovre, écrivit
trois livres de Suites instrumentales (Allemande, Courante, Sarabande
et Gigue), publiés de 1674 4 1687, sous le titre Erstlinge musikalischer
Bliimen et réimprimés en 1687 sous le nom Opera imusica.

Heinrich Johann von BIBER, violoniste, né ¢n Bohéme, mouruta Salz-
bourg, ot il occupait le poste de maitre de chapelle de l’archevéque,
aprés avoir séjourné 4 la cour de Baviére.

On connait de lui, outre six Sonates pour violon (1681) qui sont
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d’un grand intérét pour I'étude de cet instrument, deux autres Sonates
ou Suites instrumentales, publiées en 1676 avec la singuliére mention:
tam aris quam aulis servientes ().

Johann KUHNAU, l'un des plus importants compositeurs allemands
de 'époque antérieure & Bach, né A Neu-Geysing {Saxe), ne fut pas
seulement un musicien, mais un profond érudit, versé dans la connais-
sance du grec et de 'hébreu. Recu avocat a I'Université de Leipzig, il
exerca longtemps cette fonction conjointement avec celle de cantor
de I'école Saint-Thomas, poste auquel il avait été appelé en rempla-
cement de Kithnel, en I'année 1684 ; il devint, en 1700, directeur de
la musique de I'Université. ‘

Esprit chercheur et inventif, Kuhnau laissa dans tous les genfes un
grand nombre d’ouvrages, parmi lesquels il faut citer son Traité de
Composition encore manuscrit, et le roman intitulé le Charlatan musical
(der musikalische Quacksalber), publié en 1700 et contenant la critique
des musiciens italiens de son époque.

Kuhnau fut le premier qui osa écrire des Sonates de Chambre pour
clavecin seul, le titre de Sonate étant jusqu alors, en Allemagne, exclu-
sivement réservé aux ceuvres pour violon, conformément a son étymo-
logie. Il composa environ vingt-sept Suites ou Sonates (2):.celles qu’il
intitule Biblischen Historien (1700) seront examinées dans la Seconde
Partie du présent Livre a titre d’origines du Poéme Symphonique, et
Fon verra ci-aprés (chap. m) les sept Sonates rassemblées sous la
dénomination de Frische Klavier Friichte (1696); les seules que nous
ayons a retenir ici sont les quatorze Suites en deux livres, publiées
sous le titre Neue Klavier Uebung.

Le I livre, paru en 1689, contient sept Suites ou Partien, dans
tous les tons majeurs employés sur le clavicorde, c'est-a-dire UT, RE,
MI, FA, SOL, LA, SIb; chaque Partita est divisée en Prélude (le plus
souvent suivi d’une Fugue), Allemande, Courante, Sarabande et Gigue.

Le II* livre, qui est le plus remarquable, fut gravé en 1692 et édité
a nouveau en 1695, 1703 et 1726. Il consiste en sept Suites dans les
tons mineurs, suivies d'une Sonate en’sIb trés appréciée & son époque,

(1). Nous devons mentionner ici, @ son rang chronologique, Henry Purcell (1658  1695),
organiste del’abbaye de Westminster depuis 1680. Cet Anglais, le seul qui mérite d'étre cité
dans cette période de l'histoire de la Suite, tut surtout compositeur de théatre ; on connait
de lui, cependant, douze Sonates pour deux violons et basse continue (1683), plus huit Suites
pouf instruments & clavier, parues sous le titrc Lessons for the Harpsichord or Spinnet
etimprimées en 16g6. Elles sont toutes parfaitement construites, et I'une d’elles notamment,
la 50 en UT, est composée de huit piéces que I'auteur intitule Prélude, 4lmand, Courante,
Saraband, Cebell (Gavotte), Minuet, Rzggadoon, March.

original dans les Denkmaler Dcutscher Tonkunst (Breitkopf et Hértel, xgm)
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Le Prélude dela 1™ Suite, en ut, est tout A fait séduisant par la forme
soignée de ses contours mélodiques et I'élégance de son style presque
identique 2 celui de J.-S. Bach. Il parait du reste fort probable que Bach
avait attentivement étudié les ceuvres de son prédécesseur a I’école Saint-

Thomas. Ce Prélude est en deux parties; I'une, agogique, débute ainsi :

/—\

T —1 o ——

La seconde est d’'un mouvement plus calme, quoique son dessin prin-
cipal et son rythme soient tirés de la premiére ; nous donnons ici tout
le commencement de cette seconde partie, afin d’en mieux montrer.
l'analogie avec certaines pi¢ces de Bach : '

/_\/"'t\ —— r_/\
T —

COURS DE COMPOSITION., — T. IL. 1,
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La 7* Suite, en si, est également pleine d’intérét, depuis le Prélude
rempli d’'une gaité « bon enfant » jusqu’a la charmante Gavotte que
nous reproduisons ici tout entiére :

Gavotte ) o~~~

. 4 ) ]
Err——— = 7 =" ==
o ' f | F f |

On peut donc dire de Kuhnau qu’il fixa, en Allemagne, I'ordre des
pitces de la Suite (1).

Georg Friedrich HENDEL, né 3 Halle, fils d’'un barbier de la cour,
commenca par s’établir 8 Hambourg ou il se lia, puis se brouilla avec
Mattheson, et composa de nombreux opéras.De 1707 & 1710, il voyagea
en [talie, puis serendit 2 Hanovre etde 12 & Londres,ou il se fixa défi-

(1) Dans une Cantate écrite en I'honneur de P'électeur Johann-Georg, vainqueur des Turcs
(1083}, Kuhnau employa aussi pour la premiére fois, croyons-nous, un procédé d'expression
repris, il y a quelque trente ans, par le compositeur flamand Peter Benoft s il faisait arriver
successivement, par les diverses rues qui donnaient sur la place centrale de la ville, des
groupes chantants qui s’unissaient ensuite en un ensemble grandiose.
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‘nitivement en qualité de directeur des Académies musicales et de plu-
sieurs théatres d’Opéra.

Son bagage symphonique se compose de douze Sonates pour violon ou
flate avec basse continue} treize Sonates pour deux hautbois ou violons
avec basse continue et dix-huit Suites de danses pour le Clavecin, en
deux livres, ceuvre ou 'on reconnait I'influence de Kuhnau, auquel il
ne craint pas d’emprunter des passages entiers reproduits textuel-
lement, sans méme chercher & pallier le plagiat.

Johann Sebastian BACH (voir ci-dessus, p. 76 et suiv.). Bien que les
Suites de Bach ne puissent étre classées parmi ses ceuvres les plus
géniales, on peut néanmoins dire qu’il porta la forme Suite & son plus
haut degré de perfection ; il fut le dernier et le plus complet des com-
positeurs de Suites, car, aprés sa mort, c’est-a-dire vers le milieu du
xvir® siécle, cette forme disparut complétement pour faire place peu
a peu a la Sonate.

Bach écrivit environ vingt-cinq ceuvres affectant nettement la forme

Suite. _
Les premiéres remontent & I’époque de Ccethen, od, n’ayant pas
d’orgue 3 sa disposition, il écrivait pour d’autres instruments, et
plus spécialement pour le clavecin ; on les nomme Suites frangaises,
bien que cette dénomination ne leur ait point été attribuée par leur
auteur,

Les Suites frangatses sont au nombre de six, comprehant chacune six
ou sept pidces, sauf la premiére qui n'en compte que quatre et la derniére
qui en a huit; toutes commencent par une Allemande et se terminent
par une Gigue.

La plus remarquable est la sixiéme, en My, divisée en Allemande,
Courante, Sarabande, Gayotte, Polonaise, Bourrée, Menuet, Gigue, le
tout sur la méme tonique, sans changement de mode.

Ces Suites datentde 1721 et 1722.

Les six Suites dites anglaises sont d’une époque postérieure; on y voit
apparaitre,comme dans les Suites de Kuhnau, le Prélude qui, fort court
dans la premitre, devient trés développé dans les cinq autres, affectant
méme, dans lasixiéme, la coupe de I’Ouverture francaise du xvn* siécle,
Andante et Allegro (1).

A part la premiere, ces Suites sont toutes composées de six piéces ;
latroisi¢me, en sol, est & étudier particuli¢rement ; elle comprend :

1° un Prélude type, modulant aux tonalités de la Fugue, sansretour
au théme initial dans la tonalité principale;

(1) Voir 11 Seconde Partie du présent Livre.
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2° une Allemande, courte relativement 4 la longueur du Prélude
3° une Courante ;
4° une Sarabande intéressante,

T ﬂr T =it 2 B O
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i f————T

dans laquelle le retour 2a la tonalité est effectué a I'aide d’une modula-
tion enharmonique: '
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Sa disposition est assez exceptionnellé dans les pidces de clavecin de
I'époque ; cette Sarabande est suivie d’un Double, ol la mélodie est
présentée avec d’innombrables « agréments » ;

5° une Gavotte trés connue (suivie de sa Musette) :

6°une Gigue i 12/8, dont la seconde partie présente le théme ren-
versé, ce qui est assez fréquent dans les gigues de Bach.

Nous arrivons maintenant aux six Partitas que le maitre grava lui-
méme et qui sont certainement les plus remarquables de toutes ses
Suites. Elles datent de I'année 1731 et forment la premiére partie du
recueil intitulé Clavieriibung. v

La 1™ Partita, en Sl b, se clot par la curieuse Gigue que nous avons
donnée comme exemple de cette forme (voir ci-dessus, p. 117).

La 2¢ Partita, en ut, s’ouvre par une Sinfoniaen forme d’Ouverture
francaise et contient, de plus, un Rondeau exactement conforme au type
si fréquemment employé par Couperin et Rameau.
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La 4° Partita est en RE et commence également par une longue
Ouverture.

Cette ceuvre est, par l'indéniable beauté de ses thémes, la plus
remarquable du recueil : toutes ses piéces paraissent construites sur un
méme schéme mélodique, disposition 2 peu prés sans exemple dans le
genre de la Suite.

L’Allemande, quisuit!'Ouverture, présente une de ceslongues phrases
comme le maitre de la Mattheus-Passion, seul, sut en créer. L’admi-
rable mélodie s’'impose d’abord en une ligne simple, mais éminem-
ment expressive :

Allemande

-4

ol
L

=

puis elle monte, monte toujours, en s'adornant au passage de volutes

exquises comme celles des alleluia grégoriens, et cette ascension dure

_ vingt-cinq mesures, sans que le chant cesse un instant d’étre expressir
sans que l'intérét faiblisse une seconde, jusqu’au repos 2 la dominante

- si glorieusement conquis |- La seconde partie, qui compte trente-deux
mesures, ne le céde en rien A la premiére et gagne majestueusement le
repos de la tonique, sans redescendre des hauteurs célestes ot plane
depuis le début 'angélique mélodie. '
~ Voila de I'art pur, voild de la vraie beauté !

Une grave Courante, une douce Aria, une Sarabande délicieusement
ornée, un Menuet et une alerte ngue completent cet admirable monu-
ment dominant de cent coudées le niveau ordinaire de I’ancienne Suite
de danses.

La 5° Partita, en SOL, qui s’ouvre sur un Preambuium, contient un
Menuet qui semble chercher tout le temps son véritable rythme, pour ne
le trouver qu’'aux cadences et le perdre ensuite jusqu’a la cadence
prochaine.
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Voici les quatre premiéres mesures de ce morceau $

Menuet

| La 6¢ et dernitre Partifa est aussi d'une fort grande beauté. Elle
commence par un véritable chef-d’ceuvre intitulé Toccata, qui mérite

une étude particulitre.
C’est d’abord un imposant Prélude en mi (1)

plein de fantaisie et coupé par une charmante phrase mélodique repa-
raissant en partie dans la Fugue qui suit. Les derniéres notes de la
cadence tonale de ce prélude servent, en effet, d’entrée thématique 2 une
Fugue, dont le sujet n'est pas sans analogie avec celui du l’rélude,
Choral et Fugue de C. Franck (voir ci-dessus, p. 97).

Cette Fugue, une des plus réguli¢res que Bach ait écrites, a du reste
été analysée en détail au chapitre précédent (p. 58 et 5g).

Des six autres morceaux qui composent cette belle Partita, il faut
encore retenir la Courante aux charmantes modulations, I’Aria d’une
religieuse simplicité et la Gigue dont la seconde partie est le renverse-
ment de la premitre,

Aprés Bach, la forme Suite fut complétement délaissée. Quelques
musiciens du xixe si¢cle, Franz Lachner et Jules Massenet, entre autres,
tenterent cependant, dans leurs Suites pour orchestre, de faire revivre
ce titre ; mais, en dehors du titre, rien dans la structure ni dans le

(1) Le manuscrit autographe de Bach porte pour ce dessm initial, sept triples croches
égales ; on ne sait pourquoi ce texte a été aliéré dans la plupart des éditions.
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style de ces pi¢ces symphoniques, éminemment fantaisistes pourla plu-
part, ne rappelle en quelque maniére lancxenne Suite frangaise,’alle-
mande ou italienne.

Seul, Alexis de CASTILLON écrivit, vers 1871, deux Swuites pour piano,
qu’on pourrait rattacher aux types que nous venons d’examiner, si la
plupart de leurs piéces, fort intéressantes par leur écriture, n’avaient
une coupe totalement différente de la forme binaire traditionnelle dans
la vieille Suite instrumentale. _

Le type spécial de la Suite proprement dite a donc disparu pour
jamais, croyons-nous. Mais, pareille 4 la tradition toujours renouvelée
sans cesser d’étre elle-méme, la Suite défunte est encore vivante dans
sa fille ainée, la Sonate, devenue son tour la mére féconde de presque
toutes les formes symphoniques contemporaines.






III
LA SONATE
PRE-BEETHOVENIENNE

TrcuNiQuE. — 1, Définitions. ~ 2. Origines de la Sonate : formation du type ternaire ; ré-
duction du nombre des mouvements, — 3. Le mouvement initial : type S. — 4. Le mou-
vement lent; la forme Lied: type L. — 5. Le mouvement modéré ; le Menuet : type M.
— 6. Le mouvement rapide ; le Rondeau : type R, — 7. Etat de la Sonate avant ‘Beetho-
ven : le cycle ; le style ; la forme.

HisTorique. — 8. Divisions de P’histoire de la Sonate pré-beethovénienne. — 9. La Sonate
italienne. — 10. La Sonate allemande primitive. — 11. La Sonate dithématique. — 2.
Les prédécesseurs de Beethoven. :

 TECHNIQUE

1. — DEFINITIONS,

La Sonate consiste en une série de trois ou quatre pidces destinées
3 un instrument a clavier, jouant seul ou accompagnant un sex! ins-
trument récitant (1) j ces piéces, reliées entre elles, comme celles de
la Suite, par l'ordre logique des mouvements et la parenté tonale,
en different par la construction fernaire spéciale, qui apparait dans
la plupart d’entre elles, et surtout dans la piéce initiale.

Cette coupe ternaire, quicaractérise le morceau de Sonate par excel-

(1) On a vu ci-dessus (note de la page 106) que, dans son acception étymologique, bien
différente de celle-ci, le mot Sonata était appliqué exclusivement & des ceuvres pour instru-
ments & archet s+ aujourd’hui, au contraire, l'instrument & archet (violon, alto, violoncelle)
n'intervient dans la Sonate qu'a titre concertant, ni plus, ni moins qu'un instrument & vent
(fate, cor, etc.); et c’est I'instrament & clavier (piano ou orgue) qui, seul, y est toujours
employé. Dés 1692, Kuhnau publiait une Sonate pour clavecin (voir ci-aprés, p. 185); en
Italie, Pescetti faisait de méme en 1739 (voir p. 183); Marpurg (voir ci-dessus, p. 94), dans
ses Descriptions de piéces pour Clavecin, publiées en 1762, c'est-2-dire & une époque ot la
forme Sonate était A peine dégagée de la forme Suite, ne se préoccupait déja plus de la
. catégorie d’instruments pour laquelle était écrite la composition dite Sonate, qu'il défi-
nissait ainsi. : « Une piéce en trois ouquatre mouvements intitulés Allegro, Adagio, Presto,
quoique leur caractére soit celui de 'dllemande, de la Courante et de la Gigue. » Et
il ajoutait cetté remarque ;: « Quand le mouvement du milieu est lent, il n'est pas toujours
dans le ton principal. »
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lence, consiste dans sa division en trois parties, dont la premiére et la
derniére, symétriques I'une de l'zutre, contiennent immuablement
I'exposition et la réexposition du ou des thémes, tandis que la seconde,
contrastant surtout par sa forme et son état tonal, revét une infinité
d’aspects différents, suivant I'époque ou le style de la pitce et surtout
suivant son mouvement. En effet, . la forme ternaire des mouve-
ments lents (type L), des mouvaments modérés (type M) et.des mou-
vements rapides (type R) n’est point identique & celle du mouvement
initial qui synthétise plus particulirement le type Sonate (S). Mais,
quelque différente que soit la coupe traditionnelle de chacun de ces
types, ellea pour caractéristique commune et presque constante le
retour au théme initial, aprés une sorte de digression médiane : dévelop-
pement dans le type Sonate arrivé a sa perfection (1), section centrale
dans le type du morceau lent (Lied), trio dans le mouvement modéré
(Menuet, Scherzo), couplet dans le Rondeau, etc.

On ne saurait trop insister sur cette prépondérance du régime ter-
naire, qui fait de la Sonate un type stable, souple et fécond, supplan-
tant rapidement le type binaire et transitoire de la Suite, tandis que la
Fugue, unitaire, demeure dans son inféconde fixité. On découvrirait
sans peine de nombreuses analogies entre le processus créateur du génie
humain, dans ses mille réalisations, et les progrés de la composition
instrumentale, passant de 'unité stérile 2 la puissante trinité, par I'in-
termédiaire obligé de la dualité, plus ou moins 1ncompléte et instable.

L’ordre des trois dimensions géométriques : ligne, aire, volume ;
Pévolution des formes élémentaires architecturales, partant du mur
droit, unitaire, pour s’élever a la ligne brisée du fronton, binaire, et de
12 2 la vodite, image frappante du ternaire symphonique, avec symétric
de ses deux piliers-expositions et souplesse infinie dans le développe-

ment de sa courbe médiane ;... tant d’autres exemples, enfin, pour-
raient ici trouver leur place, sans parler des comparaisons, bien autre-
ment saisissantes, que nous offrirait le domaine occulte ou métaphy-
sique.

2. ~— ORIGINES DE LA SONATE. — FORNATION DU TYPE TERNAIRE, — REDUCTION DU
NOMBRE DES MOUVEMENTS.

En étudiant les origines de la Suite (chap. n, p. 102 et suiv.), nous
avons constaté que le nom de Sonata, Sonate (ceuvre pour violon ou
instrument a archet), par opposition & Toccata (ceuvre pour instrument
a clavier) et 2 Cantata (ceuvre pour la voix), se référait au choix de Pins-

' (1) L’étnde du deéveloppement proprement dit ne sera faite qu'au chapitre suivantya prdpoS
de fa-Sonate de Beethoven.
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‘trument exécutant, et nullement 2 la forme de la composition exécutée.

Cette acception étymologique est aujourd hui tellement oubliée dans
la pratique qu'il serait & la fois inutile et pédant de la remettre en
usage.

A tort ou & raison; on est d’accord en général pour donner le nom
de Sonated une certaine forme de composition, sans se préoccuper de
savoir sil'instrument auquel elle est destinée se joue 2 I'aide d'un archet
ou de touches. Aussi, la définition qui vient d’étre énoncée est-elle,
sinon unanimement acceptée, du moins plus précise et plus apte que
toute autre & réunir utilement sous un méme vocable des ceuvres
musicales réellement apparentées les unes aux autres par l'identité de
leurs caractéres primordiaux.

Entre la Sonate et la Suite, il n’y a donc pas, & proprement parler,
de différence d’origine : tout ce que nous avons'dit & propos des an-
ciennes chansons & danser transcrites pour instruments (p. 102), de
Papparition de la forme binaire (p. 104) et du groupement des piéces
(p. 105) peut s’entendre historiqguement aussi bien de la Sonate que de la
Suite, puisque ces deux appellations ont été indistinctement appliquées
par divers auteurs a des compositions de méme forme.

Il importe seulement de déterminer, au point de vue technique, A
quels signes on peut reconnaitre, parmi ces compositions, celles qui
devaient transmettre & la Sonate proprement dite les deux caractéres
distinctifs qu’elle a-conservés depuis : le moindre nombre de pieces et
la structure spéciale de celles-ci. ’

Mais, de ces deux caracteres, le dernier seul, la construction ternaire,
suffit par lui-méme 2 différencier sdrement la Sonate de la Suite: c’est
pourquoi nous rechercherons d’abord, dans le type binaire de la Suite,
les traces les plus lointaines et peut-étre les moins apparentes de cette
modification lente qui devait aboutir au bel équilibre ternaire de la
forme Sonate.

1° Le type ternaire. — La caractéristique du type Suite étant, par
définition, « une double modification progressive de sa tonalité dans
deux sens différents et opposés » (chap.n, p. 101),0on est fondé a re-
connaitre le premier symptome de sa transformation dans I'apparition
du premier obstacle, si faible qu'il pat paraitre, qui fit dévier ce par-
cours tonal jusqu’alors immuable. Cet obstacle, né sans doute d'un
‘besoin de symétrie plus impérieux chez quelques musiciens, se révle
sous la forme toute simple du dessin initial exposé & nouveau, dans
sa tonalité, un peu avant la fin de la seconde moitié du morceau de
coupe binaire. '

1l peut parditre puérile de faire consister la différence spécifique de la
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Sonate dans ce retour conclusif du dessin initial 2 la tonalité du début.
Si pourtant certains morceaux, qui sembleraient par leur aspect géné-
ral, leur style, leur longueur, leur cadence médiane avec reprise, con-
formes en tout point au type Suite, constituent, & notre sens, de véri-
tables types Sonates, c’est uniquement en raison de la présence, parfois
a peine perceptible, de leur dessin initial, dans le ton, avant la fin. Car
cette rentrée rudimentaire d'un dessin, qui- ne mérite méme pas le
nom de théme, devait suffire & renverser bientét tout Péquilibre de la
forme Suite. Et, puisqu'une aussi petite cause put entrainer de telles
conséquences, il est permis d'en conclure que la stabilité de la coupe
binaire n'était point excellente. ‘

Cette rentrée, si vague qu’elle fut, comportait nécessairement la per-
manence de la tonalité principale depuis le début du dessin réexposé
jusqu’a la fin. Ainsi se trouvait suspendue, par le retour prématuré 2
la tonique, avant la conclusion du morceau, la progression modulante
continue, qui devait occuper toute la seconde partie de la forme Suite.
Dans cette seconde partie apparaissaient donc deux phases tonales
distinctes : 'une en-mouvement, 'autre en état d’immobilité. Et I'on
ne tarde pas A voir chacune de ces deux phases prendre une impor=-
tance telle, que la derniére, commencant 3 la réexposition du.dessin
initial, égale en durée; a elle seule, toute la premiére partie du morceau,
dont elle reproduit presque tous les éléments, mais avec une orienta-
tion tonale différente, c’est-a-dire conclusive, au lieu d’étre suspensive.

On ne peut se défendre de reconnaitre ici une manifestation nou-
velle des éternelles lois du Rythme : de méme que I’allongement et la
modification de la thésis, du temps lourd, du temps en chute, en régres-
sion, nous donna naguére la transformation logique du rythme binaire
en rythme ternaire (1), ainsi la légére modification tonale de la seconde
partie, dans la forme Suite, devait entrainer I’allongement et la scission
de cette sorte de thésis ou de temps lourd, contenant en germe tout le
ternaire grandiose de la forme Sonate. -

Telle est Iorigine de cette forme, au point de vue de la structure
typique de sa pitce principale. '

2° Les quatre mouvements, — On a signalé déja (chap. n, p. 106) la
tendance trés ancienne du mot Sonate & s’éloigner de son acception ita-
lienne impliquant I'emploi de l'archet comme agent sonore, pour.
devenir peu 2 peu I'appellation spéciale des groupements réduits 2 un
seul spécimen de chacun des quatre types de mouvements (S. L. M. R.)
- du genre Suite. ‘

(1) Voir ler jiv, p. 25,
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Ce changement de signification n’aurait, & vrai dire, qu'un intéret
philologique, s'il n’avait entrainé assez rapidement un changement
corrélatif dans le caractére des pidces ainsi groupées sous le nom de
Sonates.

En effet, ces véritables Suites restreintes, dites proprement Sonates,
débutent ordinairement par une introduction lenté; les quatre mou-
vements typiques qui les constituent abandonnent de plus en plus les
titres des anciennes danses, pour les remplacer par I'indication d'un
sentiment expressif d'ordre rythmique (1) comme : Allegro (gaiment)
au lieu d’Allemande ; Adagio (en marchant doucement, i l'aise) au lieu
de Sarabande, Courante, etc.; Vivace ou Presto (vivement) au lieu de
Gigue, etc.

Ces désignations nouvelles plus abstraites ne tardent pas 2 réagir
sur la musique, en la libérant du souvenir méme de la danse. Ainsi,
les quatre mouvements de la Suite restreinte, qualifiée déja Sonate et
véritablement apte & le devenir, s’affranchiront d’autant plus de toute
attache avec les attitudes plastiques du corps humain, qu’ils s'éle-
veront plus haut dans le domaine symphonique de la musique pure.

Antérieure dans I'ordre chronologique, cette modification générique
‘doit néanmoins passer aprés la modification individuelle du type, au
pointde vue technique, car la forme ternaire eat suffi, &3 elle seule,
pour constituer un type nouveau ; tandis; que le nombre naguére illi-
mité des pi¢ces de la Suite, quelque restreint qu’il pat devenir, n’aurait
jamais servi qu’a différencier entre eux certains représentants d’un type
demeuré unique par la constance de son mode de construction.

Si donc Pévolution dela Suite vers la Sonate atteint le cycle de piéces
avant de réformer leur type ; si elle se manifeste dans le sens de /es-
péce avant d’apparaitre dans l'individu, ce n’en est pas moins la mo-
dification organique de celui-ci qui doit &tre considérée comme la
principale, Clest pourquoi, nous avons montré en premier lieu, dans
les origines de la Sonate, I'élimination. du régime binaire de I'ancienne
Suite, au profit du régime ternaire, dont nous allons étudier maintenant
I'adaptation particulidre et progressive a chacun des quaire types de
mouvements (S, L. M. R.).

3. — LE MOUVEMENT INITIAL. — TYPE S,

La piéce initiale de la Sonate, issue de 'ancienne Allemande, s'ac-
croit en puissance et en beauté 4 mesure qu’elle s’éloigne davantage de
la coupe binaire. Ainsi I’Allemande elle-méme avait gagné en intéret

(1) C'est méme cette particularité qui a fourni a Marpurg les éléments de la définition
sommaire que nous avons citée, page 153,



158 LA SONAT EPRE-BEETHOVENIENNE

musical ce qu’elle perdait en parenté avec la danse dont elle portait le
nom.

Le réle de cette pitce du type S demeure prépondérant dansla Sonate
plus encore que dans la Suite : J.-S. Bach I'avait fait pressentir déja
par I'adjonction d’un vaste Prélude a ses Allemandes. Aprés lui, I'effort
du symphoniste semble s’étre toujours concentré sur cette méme piéce
initiale, la seule qui, par une singuli¢re lacune dans le vocabulaire
musical, n’ait jamais eu de nom particulier (1).

On étudiera donc avec plus de détail la lente élaboration de ce type
S, depuis ses timides essais jusqu’ la glorieuse conquéte de sa forme
définitive, fixée par Beethoven, et peu différente de celle qu'il garde
encore aujourd’hui, sans que rien fasse présager sa disparition.

Type S monothématique. — La scission provoquée dans la seconde
partie de la pi¢ce binaire de la forme Suite, par la réapparition au ton
principal du dessin initial, devait nécessairement accroitre I'importance
de celui-ci, puisque, seul, il aurait désormais le privilege d'étre
énoncé deux fois dans la méme tonalité. Aussi, voyons-nous ce dessin,
simple émanation de la basse continue chez les premiers auteurs de sona-
tes, prendre peu & peu un caractére plus mélodique et plus personnels
le dessin thématique du début de la 11° Sonate pour violon de Co-
relli (2), offre un intéressant spécimen de ce premier progres :

Cette pitce est disposée d'aprés le plan suivant, qu’on doit consi-
dérer comme le modele normal de la forme ternaire monothématique
appartenant & un grand nombre de sonates de cette époque :

Exposition du dessin thématique unigue sur la Tonique, avec inflexion pro-
gressive vers un ton voisin (Dominante ou Relatif) dans lequel on discerne
parfois un dessin trés secondaire et a peine reconnaissable ;

PARTIE MEDIANE, consistant en imitations plus ou moins modulantes du
dessin thématique principal, avec retour progressif vers la tonalité initiale;

RiexposiTion du dessin thématique sur la Tonique, sans inflexion vers un
ton voisin, mais avec une formule conclusive tout a fait tonale.

La réexposition rudimentaire du dessin thématique sur la fonigue,
en prenant la place de la conclusion sans théme de I’ancienne forme
Suite, avait introduit dans la forme Sonate un élément nouveau: le

(1) On a toujours désigné cette piéce, soit par son allure expressive, Allegro, soit par son
rang, Premier mouvement ¢t méme Premier temps § C'est tout & fait insufﬁsa.ntv. Le vocable
forme Sonate, que nous employons avec plusieurs auteurs contemporains, est assez
niédiocre ; mais il a du moins l'avantage de se rapporter a la forme,

(3) Voir dans la section historigue du présent chapitre (p. 181).
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rappel du début. Cette innovation, tellement naturelle qu'on est surpris
dela voir pénétrer si tardivement dans la plus parfaite des formes sym-
phoniques, devait logiquement avoir pour conséquence le rappel des
éléments accessoires entourant le dessin initial. ' _

Aussi, ne tarde-t-on pasa voir la réexposition atteindre une importance
égale a celle de la premiére partie, dont elle tend de plus en plus a repro-
duire tous les éléments, y compris le dessin secondaire dont nous avons
indiqué la présence intermittente 2 lasuite du dessin thématique initial.

Mais ce rappel du début, quelque extension qu'il prenne dans la forme
Sonate, ne saurait y étre confondu avec une redite textuelle, du genre
de celles du Menuet apres le frio ou du refrain dans les Rondeaux.
En effet, ce dessin secondaire qui, dans la premidre exposition, avait
une fonction suspensive divergente, consistant, soit 2 s'infléchir vers
le ton voisin, soit méme A s’y établir complétement, doit nécessai-
rement converger 2 la fin avec le dessin thématique réexposé, dont il
adopte la tonalité, renforcant ainsi le caractére conclusif de la réexpo-
sition. Et, tandis que s’accroissent peu a peu lintérét mélodique et
la durée de cette dernitre partie en état d’immobilité tonale, par un
simple effet d’équilibre, la tendance de la premitre partie vers la
tonalité voisine s’accentue au point de rendre nécessaire la création
d’une mélodie nouvelle enti¢rement exposée dans cette tonalité.

Par la s'affirme peu a peu I'influence grandissante de ce dessin secon-
daire, appelé 4 bénéficier, lui aussi, de la prérogative d’étre exposé deux
fois, non pas comme le dessin thématique initial dans la méme tona-
lité, mais au contraire dans deux tonalités différentes.

“Type S dithématique. — Sous I'influence souveraine des lois tonales,
les deux dessins & peine formés des premitres sonates allaient accom-
plir leurs destinées différentes et complémentaires.

Le premier, plus stable, plus apparent par sa place tout au moins,
retiendra tout d'abord l'attention du compositeur, qui consacrera
désormais & son choix et & sa forme tout le soin rendu nécessaire par
son importante fonction de théme principal.

Puis, 2 mesure que se perfectionnera I'organisation de ce premier
theme (A), on verra l'autre, le second (B), abandonner l'attitude origi~
nelle de simple imitateur, comportée par son caractdre accessoire,
pour revétir peu a peu un aspect particulier contrastant quelquefois,
par sa souplesse et sa fluidité, avec la rigueur du théme initial.

Ainsi disparait progressivement le type transitoire monothématique
pour faire place & la forme ternaire dithématique, dont la premiére
réalisation compléte appartient, consciemment ou non, au fils du vieux
Jean-Sébastien, Charles-Philippe-Emmanuel Bach.
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L’analyse d'un admirable Allegro, en Lab, de cet auteur (1), va nous
permettre d’établir par un exemple & quel degré de perfection la forme
Sonate était déja parvenue, plus d’'un demi-siécle avant I'avénement de
Beethoven.

1. — L’ExposiTioN que nous donnons ci-aprés intégralement contient
d’abord le premier théme (A), dont les trois mesures essentielles
reparaitront textuellement au début de la réexposition. Ce théme (A),
complété par quatre mesures, s’enchaine A un passage agogique (P),
nettement infléchi vers le ton de la dominante (M), oi s’exposera le
second théme. Celui-ci (B) est fait de trois éléments distincts (&’ 57 5'"),
dont le premier (4’) offre une analogie curieuseavec la phrase qui occupe
la méme place dans le finale de la Sonate op. 27, n°2, de Beethoven. Le
second élément (b”), par I'adjonction a la basse du dessin agogique (P),
et le troisiéme (") par un rappel du premier (5”) attestent les progrés
réalisés déja dans le sens de la combinaison thématique.

Toute cette exposition aboutit a4 un repos important sur la domi-
nante, avec indication d’une reprise depuis le début, comme ians
I'ancienne Suite. ‘

ExposiTION.

Un poco Allegro

-

gl

® passage agogique -

I LB = [

(1) Cette piéce appartient 4 la deuxiéme des six Sonates dites Wurtembergeoises, que Ph.-
Em. Bach publia en 1743 (voir ci-aprés, p. 196).
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2.— La PARTIE MEDIANE commence par un rappel du premier théme (A)
au ton de la dominante, conformément 2 un usage assez fréquent dans la
forme Suite ; mais ce théme(A) se transforme bientét et s'infléchit vers
le relatif mineur (fa), o 'on voit reparaitre le dessin agogique (P), en
forme de marche, qui module un instant 2 la sous-dominante (REb) et
revient au ton relatif (fa) dans lequel est exposé tout le premier élé-
ment (') du second theéme. Une modulation 2 la dominanie mineure
(miv) rameéne les éléments principaux du premier théme (A), immédiate-

ronclusion o laD.

ment avant la réexposition.
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3. — La ReExposiTion, tout A fait-affranchie des anciens errements de
la forme Suite, contient d’abord I'é1ément essentiel du premier théme
(A), sur la tonigue (Lav) comme la premiere fois, et relié directement au
passage agogique de transition (P), Celui-ci, complétement transformé
sous le rapport de I'orientation tonale, provoque le retour logique du
second théme (B) avec ses trois éléments (b’ 4" b'") transposés exacte-
ment au ton initial (L4 ) pour conclure :
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Les seize derniéres mesures sont la transposition exacté du second théme (B)
avec ses trois éléments (b b” ¥"”) sur la Tonique.
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En résumé, dans toute la période antérieure 2 Beethoven, le type S,
méme lorsqu’il n'est pas aussi complétement organisé que I'exemple
ci-dessus, est construit d’aprés le plan suivant :

Théme principal (A) a la Tonique, avec inflexion vers un
ton voisin (Dominante ou Relatif) a I'aide d'un Passage
ExrosiTiON. de transition (P) plus ou moins net. _
Second théme (B) exposé dans le Ton Voisin et composé
quelquefois de trois éléments distincts,

‘Fragments modulants, empruntés aux thémes exposés dans
PARTIE MEDIANE. la premiére partie, et groupés en ordre extrémement va-
riable.

Theme prmc:pal (A) a la Tonique, sans inflexion vers le
_ton voisin, et suivi, s ﬂy a lieu, du Passage de transi-
REEXPOSITION. " tion (P), orienté lui-méme vers la Tonigue ;
Second théme (B), avec tous ses éléments transposés & la
Tonique en forme conclusive,

Cette forme se rapproche beaucoup de la forme définitive qu'on étu-
diera au chapitre suivant. Les caractéres essentiels de I'exposition diver-
gente et de la réexposition convergente y apparaissent nettement, ainsi
que le principe de la dualité des thémes. Mais ces thé¢mes sont encore
pauvres et mal définis. La partie médiane, plus indécise, semble cher-
cher un dernier appui dans les débris de I’ancienne forme Suite, dont
la barre de reprise reste le seul vestige concret (1) ; mais la vitalité nou-
velle des thémes y affaiblit de plus en’plus I'influence de cette vénérable
aieule, bien prés de s'éteindre a tout jamais dans son glorieux passé.

La jeune forme Sonate, 3 peine assise sur ses bases, semble appeler
'effort qui lui donnera toute 'ample envergure qu’elle est susceptible
d’atteindre. C’est elle, en effet, qui, devenue la piéce maitresse du
monument sonate, réagira peu a2 peu sur toutes les parties, comme
pour les soutenir et leur donner une vigueur nouvelle.

4. — 'LE MOUVEMENT LENT. — LA FORME LIED. — TYPE L.

De tout temps, semble-t-il, et peut-étre dans tous les genres musi-
caux, les fragments lents furent les plus « chantants ». Nulle part, en
effet, la mélodie n'est plus apparente et plus indispensable que dans les
piéces lentes, naturellement plus souples et plus affranchies de ce qu’on
pourrait appeler les servitudes rythmiques inhérentes a tout mouve-
ment un peu rapide.

Contrairement i 'opinion des adorateurs de la fioriture italienne,

c’est-a-dire de cet art qui consiste 4 faire entendre le plus grand nombre

(1) 11 est & remarquer que cet usage de la reprise avait presque entiérement disparu dans
les sonates de forme monothématique antérieures & celles-ci.
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de notes inutiles dans le plus court espace de temps, le vrai chant est
lent ;... la plainte, traduite en langue musicale, s’exprima d’abord en
notes longues et douloureuses; et, lorsque la gaité vint apporter le
contraste de ses notes bréves ou brillantes & la musique, celle-ci, fille de
la mélancolie et de la priére, étalt depuls longtemps déja la consola-
trice des hommes.

Il n’est donc pas surprenant de retrouver dans les vieux chants gré-
goriens l'ancétre authentique des phrases mélodiques qui devaient
reparaitre de préférence dans les piéces lentes, & mesure qu’elles ou-
blieraient les rythmes coutumiers des danses, pour se rattacher défini-
tivement & « ce qui chante », & ’Aria, au Lied.

Ce type de phrase ternaire précédemment défini (1) et souvent em-
ployé dans les chants grégoriens (2), se retrouve aussi en plusieurs
occasions sous la plume de J.-S. Bach (3). Il ne fallut rien moins que
'omnipotence de 'usage des danses pour I’écarter momentanément des
formes symphoniques, ol il devait bientdt reprendre sa place, par
une juste réaction des qualités émotives des compositeurs, soumises 2
une véritable contrainte dans la piéce initiale (type S), en raison de
I'effort intellectuel dépensé pour sa nouvelle construction.

Tant que cet effort absorba toute l'attention du musicien, la pitce
lente des premilres sonates resta conforme aux types de danses : tou-
jours binaire, en rythme de Sicilienne, de Courante, etc., cette piece ne
varie guére que par sa tonalité ou par son rang. On la voit s’établir,
soit dans un ton voisin du ton principal, soit aprés le mouvement
modéré (4), mais aucune modification de forme n'y apparait encore.

Cependant, la mélodie 2 trois périodes, dont la derniére est symé-
trique de la premietre, 'antique phrase lied des cantilénes sacrées
revient peu & peu chanter tristement dans les piéces lentes. Le retour
au théme initial, innovation si simple et pourtant si laborieuse-
ment fixée dans le type S, apparait ici sans effort et comme spontané-
ment, donnant ainsi aux pié¢ces du type L la véritable forme lied,
forme ternaire comme la phrase lied dont elle est I'image agrandie,
et analogue par conséquent, mais non identique 2 la forme ternaire
du type S.-

Le Lied en arnaturel que nous: analysons ici est un vrai modéle du

(1) Voir Ie liv., chap.11, p. 41 et 43.

(3) Voir dans le Liber Gradualis (a¢ €d.), le Kyrie (p. 15%), les Alleluia et certaines an-
tiennes comme: Verba mea (p. 122).

(3) Voir notamment la phrase de la Sonate pour violon et clavecin en ut mineur citée
au Premier Livre, p. 43.

{4) Voir ci-aprés, dans la section historique, les ceuvres de Corelli, (p, 179, 180).
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genre. Il est extrait de la Sonate en M/b, op. 118, de Joseph Haydn(1):
chacune de ses frois grandes sections constitue par elle-méme une
petite phrase lied, subdivisée en trois périodes (a, b, a'ouc, d, ¢, etc.),
avec symétrie entre la premieére et la derniére.

{I! EXPOSITION de la phrase-lied principale
période initiale ... ... S

£281,

4

retour a la D

(1) V- ir dans la section historique du présent chapitre (p. 206 ct suiv).
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@ réexposition modulante de la période initiale € donnant 2 toute cette II® partie
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Les périodes b et a’ sont également réexposées et suivies d'une conclusion de
quatre mesures sur la Tonique.

Le plan de la forme lied, telle qu’elle existait avant Beethoven, est,
en définitive, celui-ci :
Section 1, — Exposition de la phrase lied 4 trois périodes:
a. période initiale infléchie vers la Dominante, avec reprise ou
redoublement facultatifs :
b. période modulante, qui revient presque toujours a la Dominante
a' période initiale réexposée sur la Tonique sans inflexion,
Section I, — Fragment central modulant, sans relation thématique nécessaire

avec les deux autres, et souvent divisible en trois (comme
dans Fexemple) ;-

Secrtion I, — Réexposition de la phrase principale avec ses trois périodes,
souvent agrandies et toujours modifiées rythmiquement ou
mélodiquement, mais dans le méme état tonal qu’au début.

Les variantes introduites dans la réexposition suffisent a lui enlever
le caractere d’une redite textuelle : la forme lied offre donc bien trois
éléments différents et non deux, dontl'un serait seulement répété : elle
est nettement lernaire et non binaire. '

Cette forme est assurément une des plus simples, des plus claires et
des mieux équilibrées, parmi toutes celles qu’affecta successivement la
musique instrumentale. Aussi est-elle demeurée 4 peu prés immuable,
jusqu’au moment ou elle subit, comme toutes les formes symphoni-
ques, la rénovation beethovénienne.
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En dehors méme de la Sonate, 'influence de la forme lied a rayonné
et rayonne encore sur une foule de compositions dites « libres »; beau-
coup d’ceuvres qui, surtout chez certains contemporains, se réclament
‘d’une liberté qui confine 4 Panarchie, ne sont souvent pas autre chose
qu’un simple lied en trois sections, dont I'une, celle du milieu, est indé-
pendante, et les deux autres plus ou moins symétriques.

5. — LE MOUVEMENT MODERE. — LE MENUET. — TYPE M.

Les tentatives d’innovation subies par la piece du type M dans les
sonates pré-beethovéniennes semblent n’avoir eu aucune conséquence
durable. Sans parler de la permutation insignifiante opérée par quel-
ques Italiens (1) entre le rang de la pice lente et celui de la piéce de
mouvement modéré, ni de la suppression de celle-ci dans quelques
sonates, le seul essai de forme qui mérite d’étre signalé consiste en une
sorte d’exercice d’agilité ou de mouvement perpétuel, occupant dans les
sonates pour violon la place de la pi¢éce du type M. La pauvreté musi-
calede ce divertissement instrumental, athématique et dénué de tout
intérét, fut sans doute la cause de sa piétre destinée : il disparut sans
laisser de traces, comme doivent disparaitre tét ou tard toutes les acro-
baties qualifiées improprement « musique » par les naifs ignares de
tous les temps ; etle Menuet, seul héritier desinnombrables danses du
type M intercalées naguére dans I’ancienne Smtc, continua i les repré-
senter dans la jeune Sonate, :

Ce Menuet, avec ses périodes de guatre, huit ou seize mesures, ses
petites reprises et son frio (2) suivi du traditionnel da capo, ne différe
pas notablement des vieilles danses de cour, avec leurs doubles et leurs
redites. Dernier vestige du Madrigal, il semble demeurer ici comme
un fief sacré, intangible mais désuet, au milieu des constructions nou-
velles environnantes qui, tout en respectant sa forme, réaglssent dé)a
sur lui par leur style.

Nous empruntons 2 [a 3* Sonate d'un des précurseurs de Beethoven,
qui fut peut-étre le plus grand et certainement le moins connu, Fried-
rich-Wilhelm Rust (voir ci-apres, p.219), un beau spécimende Menuet,

(1) Notamment Corelli, comme on le verra ci-aprés (p. 179 et 180).

(2) On a proposé deux explications différentes pour I'origine du nom de trio apphqué
A la partie médiane du Menuet et des autres danses de forme analogue.

D’aprés les uns, la premiére partie et la derniére (Menuet proprement dit) étaient destinées
A &tre dansées par tous les couples de danseurs en une sorte de figure générale, tandis que
le milieu, le trio était dansé par frois personnes (un danseur et deux danseuses), comme
cela se pratique encore 4 la quatri¢me figure de l'antique quadrille.

D'aprés les autres, et cette explication nous parait meilleure, le nom de trio viendrait
pludt de Pinstrumentation traditionnelle des danses : la premiére partie et son da capo
étaient exécutés par fous les musiciens {tutti), tandis que le milieu était joué ‘ordinairement
par un trio d’instiruments (deux violons et un alto.-ou deux hautbois, et un basson, eic.).
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mais dont le theme

dont l’allure générale est encore celle d’'une danse,

fait déja pressentir, par ses rythmes agrandis composés de plusieurs

mesures, la forme Scherzo, telle qu’elle sera étudi

ée au chapitre suivant:
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Chaque phrase (a, b, a3) de ce Menuet se décompose en groupes rythmiques
indivisibles de deux mesures (a et a%) ou méme de quatre mesures (b), dans
chacun desquels la premiére mesure est forte; a I'époque des menuet. dan-
ses, I'articulation nécessaire du premier temps de chaque mesure avait pour
effet d’engendrer le plus souvent dans la mélodie une succession de rythmes
d'une seule mesure chacun : ce sont, au contraire, les rythmes de plusieurs
mesures qui caractériseéront, chez Beethoven, les themes de Schergo.

Aprés ce Menuet en MI> vient un irio au ton de la sous-dominante;
il offre la méme particularité rythmique et est suivi de .la reprise
intégrale du Menuet da capo, comme dans les anciennes danses de la

Suite.

6. — LE MOUVEMENT RAPIDE. — LE RONDEAU. — TYPE R.

La piéce terminale des Sonates est demeurée ia continuatrice decelle
des anciennes Suites par son allure rapide plus que par sa forme On
verra plus loin (p. 178 et suiv.) que jes premiers auteurs italiens se
dispensérent, pour la plupart, d'y introduire aucune innovation : 1a der-
niére pidce de leurs sonates rudimentaires continue 2 affecter la forme
d’une Gigue ou d'une autre danse vive de type binaire. »

Seul, peut-étre, Legrenzi et, apreés lui, plusieurs Allemands construi-
sirent parfois leurs piéces finales d’aprés le mé¢me plan que la piéce
initiale (type S), tout en lui conservant un mouvement plus rapide.

Ces divers essais eurent peu d'imitateurs ; au contraire, la gracieuse
forme Rondeau ne tarda pas 2 étre élevée par Mozart a la dignité de
finale, qui lui fut conservée aprés quelques transformations par Beetho-
ven lui-méme, dans une grande partie de ses Sonates.

La vieille -ronde, issue du sol francais et toujours reconnaissable 2
son alternance caractéristique du refrain tondl avec les couplets modu-
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lants, apportait ainsi au finale, un peu desséché par la Gigue des anciens
maitres, une séve nouvelle.

En quittant sa place indéterminée au milieu des danses groupées en
forme de Suites, le Rondeau, devenu Finale, devait adopter T’allure ra-
pide imposée par sa nouvelle fonction. Cet accroissement d’agogique et
de vitesse constitue méme la seule différence notable entre le Rondeau
de Couperin précédemment analysé(p. 115) et le Finale célebre d’une
Sonate de Mozart (voir ci-aprés, p. 210), dont nous donnons ci-dessous
le refrain, le premier couplet et le plan général ;
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Immedlatement. aprés ce 1er couplet, on reprend intégralement le Refrain
pour la deuxiéme fois, ’

2¢ COUPLET modulant au Relatif

p. P .. , .
: : Fefe £
==ci = e

Rel.

Les vingt mesures qui complétent ce 2° couplet restent dans la tonalité du
Relatif, avec inflexion finale vers le ton principal.

Immédiatement aprés ce 2¢ couplet on reprend intégralement le Refrain pour
la troisiéeme fois : cette derniére répétition est suivie d'une conclusjon
agogique de douge mesures, sur la Tonique.

7 ETAT DE LA SONATE AVANT BEETHOVEN, — LE CYCLE, —LE STYLE, — LA FORME.

Pour résumer bri¢vement les progrés accomplis par la Sonate, & me-
sure qu’elle se dégage de la Suite, au cours de la période pré-beetho-
vénienne, ilfautse placer, croyons-nous, au triple pointde vue du cycle,
du style et de la forme.

Le Cycle. —Dansl’ancienne Suite, simple succession unitonique d’airs
de danse en nombre indéterminé, aucune autre intention que celle
du contraste des mouvements n’avait présidé au groupement des
piéces ; encore, cette intention n’est-elle pas toujours trés certaine. Au
contraire, avec I'élimination des piéces formant un véritable double
emploi par leur allure tout au mains, avec la réduction du nombre des
mouvements & un seul de chaque type (S. L. M. R.), ce premier symp-
téme constitutif de la Sonate montre déja une préméditation dont les
effets ne tarderont pas i se faire sentir.

A la permanence absolue de la méme Tonique succéde déja un ordre
varié de tonalités voisines adopté pour les mouvements médians, tan-
dis que les mouvements extrémes restent invariablement dans le ton
principal. : , i

Bientot, ces divers mouvements ne seront plus seulement juxtaposés,
avec plus oumoins de bonheur selon que cette juxtaposition est faite
par 'auteur lui-méme ou apres lui par quelque éditeur incompétent, ils
tendront & se combiner, A s'associer. Certains auteurs les enchainent:
deux a deux, tandis que d’autres établissent entre eux des relations
thématiques tout & fait significatives. Comment se fait-il que cette
précieuse innovation soit aussitot retombée dans un oubli complet qui
dura prés de deuax siécles ? '



CYCLE. STYLE ET FORME : 175

Cependant, & la faveur de leur cohésion plus forte, les membres
de la Sonate, devenus moins nombreux mais aussi plus unis, avaient
pris véritablement’aspectd’une famille, dont les liens de parenté étaient
assez caractérisés déja pour que l'interpolation, toujours possible dans
I'ancienne Suite, d’un morceau étranger y devienne de moins en moins
aisément praticable. S

La Suite n’avait été qu’'une succession dedanses : la Sonate deviendrait
bientot un cycle de mouvements.

Le Style. — Peu différent de celui de la Suite, le style de la Sonate ne
peut vraiment étre cousidéré comme en progrés dansla plus grande
partie de la période pré-beethovénienne. Au pointde vue de Ia pureté
et de la rigueur contrapontique que certains auteurs de Suites avaientsu
conserver, on constate au contraire un recul trés notable; la limitation
du nombre des instruments exécutants, la prépondérance croissante du
role du clavecin, I'habileté moins grande des instrumentistes et peut-
étre aussi quelque influence de la mode effacérent en effet dans la So-
nate naissante toute trace de la sévére polyphonie médiévale, pour faire
place au style galant, adopté peu aprés, en Allemagne et en Italie, par
les diverses formes symphoniques dites Concerts ou Concertos (1).

Le style galant, qu'on opposait alors au style strict, consistait prin-
cipalement dans l'affranchissement de toute contrainte relativement au
nombre des parties simultanées composant I'harmonie. Les vieilles
transcriptions de Madrigaux, les Concerts d’Eglise (voir ci-dessus
p. 103) étaient écrits & cing parties réelles ; les Fugues, le plus souvent
a quatre et A trois ; dans beaucoup de Suites la tradition de ’écriture
régulitre A trois et & deux parties se maintenait encore. Mais, avec I'en-
vahissement des formes de danses, légeres et frivoles, avec la tendance
« moderne » & qualifier d’ « art d’agrément » 'antique povawn, éducation
de I'dme, la fantaisie de I'auteur ne connait'plus d’'autres bornes que les
régles conventionnelles de la basse continue, mére de nos regrettables
Traités d’Harmonie. Tantot, des parties supplémentairess’adjoignent aux
autres, sans motif plus avouable que le faicheux «remplissage des trous »;
tant6t, la mélodie supérieure, le « chant », si I'on peut ainsi qualifier
les formules harmoniques qui en tiennent lieu pour beaucoup d'Italiens,
est écrit tout seul au-dessus de sa basse, chiffrée ou non, et laissée
pour la réalisation au « bon gout de l'interprete »; tantdt enfin, cette
basse elle-méme se « donne du mouvement » en adoptant avec une
déplorable constance quelque insipide dessin d’arpéges ou d'accords
brisés, du genre de ceux dont on trouvera un spécimen ci-aprés, p. 206.

(1) Voir Ja Seconde Partie du présent Livre.
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La Forme. — Une telle décadence de style eat abouti trés proba-
blement a la disparition.totale de la Sonate, si celle-ci_n"avait puisé
dans sa _forme méme une force nouvelle, susceptible de compenser en
partie 'abolition des traditions si respectables de I’écriture polypho-
nique. ' ,

La puissante construction ternaire, apparue dans les succédanés de
Pancienne Allemande et de mieux en mieux équilibrée par le principe
récent de la dualité des thémes, allait permettre au nouveau type
Sonate d’accomplir une glorieuse carriére, en compagnie de son « frére
cadet » le type Lied, plus simple mais peut-étre plus expansif; en
attendant que le type Menuet et le type Rondeau, plus éloignés de
leur maturité, fussent en age de contracter les fructueuses alliances que
Beethoven leur réservait,

Ainsi s’accroissent 2 la fois dans la Sonate I'unité de ¢onception etla
variété de réalisation : tous ses matériaux sont aptes a recevoird’une in-
telligence géniale 'organisation hiérarchique qui leur fait encore défaut.

En élevant les thémes au rang et 3 la dignité d’idées musicales,
Beethoven saura les mettre en action par le développement de leurs
forces latentes, solidement appuyées sur des assises fonales inébran-
lables.

HISTORIQUE

8. — DIVISIONS DE L'HISTOIRE DE LA SONATE PRE-BEETHOVENIENNE,

En étudiant au point de vue fechnique la transformation de la Suite
en Sonate, on a vu que la coexistence assez prolongée de ces deux
genres rendait difficile leur délimitation respective : on ne sera donc
pas surpris de nous voir citer, dans cette section historique, des ceuvres
que leur forme imprécise permettrait, en apparence tout au moins, de
rattacher aussi aisément a I’histoire de la Suite qu’a celle de la Sonate.
L’indétermination de leurs titres elle-méme pourrait aussi bien justifier
'une ou l'autre de ces deux classifications.

Toutefois, si I'on veut bien prendre pour guides les caractéres dis-
tinctifs de la Sonate, tels qu’ils viennent d’étre établis au triple point
de vue du cycle, du style et de la forme, la mention spéciale des compo-
siteurs, dont les ceuvres affectent tout au moins /un de ces caractéres,
paraitra plus légitime dans I'histoire de la Sonate, car I'étude de ces
ceuvres est une introduction logique 2 celle des Sonates compléte-
ment organisées et reconnaissables aux trois signes suivants :

1° réduction de I'ensemble de I'ceuvre ou dii cycle & quatre pikces
au plus, rarement cing, et désignation de ces pieces par leur senti-
ment rythmique excluant de plus en plus I'idée de danse;
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2° substitution du siyle galant au style strictement polyphonique
des Motets et des Madrigaux, des Fugues et des Suites;

3° apparition graduelle de la forme ternaire monothématique d’abord,
puis un peu plus tard, en Allemagne, nettement dithématique.

Historiquement, ces trois modifications constitutives de la Sonate
sont apparues dans cet ordre, en Italie comme en Allemagne ; toutefois
le type nouveau de la forme Sonate ne fut véritablement créé qu’'apres,
I’évolution fernaire de son mouvement initial.

Par la lecture et la comparaison de hombreuses ceuvres italiennes,
francaises ou allemandes appartenant a I'époque de la Suite, on peut
aisément se rendre compte que cette évolution fernaire apparait exclu-
sivement dans des compositions déja restreintes & trois ou quatre
mouvements, et affranchies pour la plupart du joug de la polyphonie
stricte et des rythmes de la danse. Ces ceuvres, trés souvent iatitulées
Sonates, méme si elles ne contiennent pas la plus vague esquisse d'une
réexposition, sont Sonates en effet par. leur modification générique;
mais elles n’ont point encore subi la transformation typique du régime
binaire en régime ternaire. '

On chiercherait vainement du reste la trace de cette derniére trans-
formation dans les ceuvres francaises qualifiées ou non de Sonates par
leurs auteurs : Suites elles étaient, Suites elles sont demeurées, en
dépit du nombre restreint de leurs piéces ou méme du style galant
qu’elles ont adopté ; aussi furent-elles étudiées au chapitre précédent
(p. 136 et suiv.), tandis qu’il nous reste a faire connaitre maintenant,
en Italie et en Allemagne seulement, les étapes successives de la lente
évolution de la Sonate.

Il semble toutefois que cette évolution se soit produite en sens inverse
dans chacun de ces deux pays : en Italie, aprés une assez belle floraison
au temps de Corelli, la Sonate tombe promptement en décadence et
disparait; en Allemagne, au contraire, son élaboration parait un
peu plus lente, mais sa forme se perfectionne sans cesse, faisant pres-
sentir de plus en plus nettement les créations géniales du maitre de
Bonn. Ces tendances opposées se manifestent presque simultanément
dans les deux écoles ; mais, en raison de leurs destinées, nous étudie-
rons les Italiens avant les Allemands, dans cette bréve histoire qui
sera divisée de la maniére suivante :

La Sonate italienne (§ 9) :
— Corelli, ses prédécesseurs et successeurs; .
La Sonate allemande (§ 10, 11, 12), divisée en trois périodes ;
- Premiére période : La Sonate primitive (§ 10),de Kuhnau 4J.-S. Bach,
-— Deuxiéme période : La Sonate dithématique i§ 1), Ch.-Ph.-Em. Bach
et ses contemporains:
- Troisiéme période : Les predécesseurs de Beetnoven (§ 12), Haydn,
Mozart, Rust.

Cours DE COMP SITION. — T. U, B 12
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Q. — LA SONATE ITALIENNE,

Le pére de 1a Sonate italienne est, sans contredit, Giovanni LEGRENZI
(voir ci-dessus, p. 125). Bien que ses Sonate da Camera soient concues
en forme Suite, et que la construction fernaire n’y apparaisse.nulle part,
elles ont déja de la Sonate le cycle musical, c’est-a-dire un nombre de
mouvements réduit a rois ou quatre. Sa céleébre Benivogilia, op. 8, n° 1,
(1667) servit de modele i toutes les Sonates italiennes postérieures ;
elle est ainsi divisée : '

1o Allegro, C, en SIb-
20 Adagio, 3, en sol.
30 Allegro, 6/8, en ré.
4° Presto, 3/4, én SIb.

Dans ce méme ordre d’idées, nous devons signaler Giovanni Battista
VITALI, qui osa réduire A frois le nombre des piéces de ses Suites--
Sonates, dans lesquelles on trouve parfois, comme plus tard chez
Corelli, un th¢me générateur qui régit tous les morceaux du cycle

Qu’on lise par exemple sa deuxiéme Sonate (publiée a2 Bologne en
1677), ol les quatre mouvements procédent d’'un théme identique:

== ‘
L Grave R e
1

J
- 3 -
“li Prestissimo ——
L idl
lll.'Allegro
IV Largo

Cette conception thématique sera, deux sicles plus tard, reprise par
César Franck et érigée en principe conscient dans sa Sonate pour
violon (voir chap. v).

Nous mentionnerons enfin Giovanni Battista BASSANI (16571 1716),
qui fut maitre de chapelle du duc de Ferrare et qui enseigna l'art du
violoniste a A. Corelli. Les Sonates de Bassani sont toutes de coupe
binaire, mais cependant trés antérieures aux quatre premieres ceuvres
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de Corelli, bien qu’elles aient été publiées postérieurement 2 celles-ci.
C’est certainement I'étude approfondie des ceuvres de son maitre qui
fit adopter au grand Arcangelo la forme générale en quatre ou cing
mouvements a laquelle il resta toujours fidéle.

Nous arrivons maintenant a I'’époque qui vit fleurir et se développer
‘en Italie la véritable forme Sonate, constituée non seulement par le
nombre restreint des mouvements, mais surtout par la coupe ternaire de
la piece initiale.

Voici la liste des principaux compositeurs :

ArcanceLo CoreLLi. . + . o . 1653 + 1713
Francesco GEmINIANI . . . . ., 1680 t 1762
Francesco Maria VEraCINL . . . 1685 + 1750
GruseppE TarTINL. . . . . . .. 1692 T 1770
Pietro LocaTELLI. . . . . . . 1693 } 1764
Grovannt Barrista Pescerti. . . 1704 + 1766

BaLpassare Garveel. . . . . . 1706 + 1784
PierrRoNarDINL . . . . . . . 1722 t 1793
Gagtano PugNant. . . . . . . 1731 + 1798

Arcangelo CORELLI, né A Fusignano et éléve de Bassani pour le
violon, fut quelque temps musicien de cour 2 Munich, puis, en 1681,
il revint s’établir 2 Rome, dans le palais méme du cardinal Ottoboni,
grace 2 la protection duquel il eut le loisir de penser et d'écrire ses
ceuvres sans nul autre souci. '

Ses quarante-huit premiéres Sonates (1683 & 1694) pour deux vio-
lons avec basse continue d’orgue, de clavecin ou d’archiluth, en quatre
livres, releveraient plutét de 'ordre de la Musique de Chambre ; mais
son ceuvre la plus importante est un recueil de « Douze Sonates a
deux » pour violon et basse continue au clavecin, op. 5, qui parut en
1700 et atteignit en peu de temps cinq éditions consécutives (1).

Cette ceuvre exerca une influence considérable, en Italie et en-Alle-
magne, sur les compositeurs contemporains de Corelli et méme sur ses
successeurs ; on lui doit en effet la consécration définitive du principe
ternaire appelé 2 opérer une si grande révolution dans la structure des
ceuvres musicales. ' '

La plupart des Sonates de Corelli, 2 I'exception de la 12° (suite de
Partite ou Variations sur un air alors en vogue, La Follia), sont en cing
mouvements, au cours desquels on ne rencontre que deux repos, le

(1) Ces douze Sonates existent avec la basse assez convenablement réalisée, dans une pu-
tlication ang-aise, chez Novello, Ewer . Ce, & Londres : 4lbums for violin and piancforte,

18 €113,
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Grave initial étant toujours enchainé au morceau suivant, et I'Adagio
ou le Largo, au finale :
s 10 Grave ou Adagio, représentant 'ancien Prélude ;
29 Allegro (relié au précédent).
3° Vivace (séparé).
4* Adagio, ou Largo ;
50 Allegro, ou Vivace, ou Gigue (relié au précédent).

Le mouvement vif du milieu n’est qu'une sorte de moto perpetuo
destiné & faire valoir la dextérité du violoniste. Quant a 'Adagio, il est
presque toujours dans une tonalité autre que la principale.

Il conviendra d'étudier particulitrement la 1™, la6°, la 9 et la 11°,

Dans la 1™ Sonate, en &£, le Grave, orné d’'une sorte de jubilus, se
répete deux fois, oscillant de la dominante & la tonique; le theéme du
premier Allegro y est réexposé par la basse continue, tandis que le
violon brode des ornements au-dessus; de plus, il sert aussi de sujet
principal a I'Allegro qui termine I'ceuvre :

Allegro initial ; Allegro final ;
SE=e= deeretiie
%:B:g:.&:&:;:.;: E !

Cette disposition est assez fréquente & cette époque, »mais elle ne
reparaitra plus guére qu'avec Beethoven.

La 6° Sonate, en L4, est & peu prés congue de la meme manitre,
mais ici c’est le mouvement Grave qui expose les deux éléments mélo-
diques sur lesquels est batie la composition entiére. Ainsi, le dessin
initial forme le theme de I'’Adagio médian : '

dessin initial du Grave : sujet de ’Adagio:

%m

tandis qu’un second dessin, egalement exposé dans le Grave, reparait
comme sujet de lAllegro sulvant:

sujet de I'dllegro
— $

trois des morceaux, sur cing, sont donc faits sur le méme sujet,

La 9° Sonate, en L4 également, quoique manifestement écrite dans
le style de la Suite, offre un exemple assez rare d’intrusion de la forme
ternaire dans l'air de danse : la Gigue et la Gavotle, reniant leur origine
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binaire, contiennent toutes deux une réexposition tonale de leur dessin
initial.

Eunfin, la 11° Sonate, en sz, est un vrai modeéle réduit de ce que cette
forme était appelée & devenir plus tard. A une courte introduction inti-
tulée Preludio succéde un Allegra plein de verve et plus mélodique que
les morceaux similaires des autres sonates : on a pu le constater, du
reste, par le théme principal que nous avons cité précédemment (p. 158).
Cette Sonate -contient ensuite un Adagio en utg, puis un Vivace,
ancétre du Scherzo beethovénien, et enfin une Gavotte de forme binaire
qui termine I'ceuvre.

Francesco GEMINIANI naquith Lucqueset se fixa, dés 1714, & Londres,
ol son talent de virtuose lui créa bientét une situation prépondérante.
Aprés un séjour & Paris, ot il fit graver plusieurs de ses ceuvres, de 1748
a 1755, il retourna en Angleterre et mourut a Dublin, a I'age de quatre-
vingts ans passés.

C’est a2 Geminiani que l'on doit la plus ancienne de toutes les
méthodes de violon, dans laquelle il fait déja monter I'exécutant jusqu’a
la sixiéme position (1740). Ses Sonates sont d’ordinaire en quatre mou-
vements : Largo, Allegro, Adagio, Allegro. On connait de lui, dans
cette forme : vingt-quatre Solos de violon, op. 1 et 2 (1716), et douze
Sonates avec basse continue, op. 11, parmi lesquelles nous citerons
la Sonate en ut, dont le Largo présente une ligne mélodique
vraiment émouvante par son expression douloureusement tourmentée :

P
argo
o s Bl e . h# I
" AV‘Ilé
r'lll
< & T 14
'v_:} I3 V7 ]_ﬁ
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H
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Belle phrase musicale, et presque digne de la plume d'un Bach!

Francesco Maria VERACINI, florentin, fut le maitre de Tartni (voir
ci-apres, p. 182). D'abord musicien de chambre de I'électeur de Saxe, a
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Dresde, il devint ensuite chef de la musique du comte Kinsky, 2 Prague,
ou il passa le reste de sa vie.

Il publia & Dresde, en 1721, douze Sonates pour violon et basse
continue, toutes en guatre mouvements: Ouverture (ou Ritornello),
Allegro, Largo (ou Menuet) et Gigue (ou Rondeau).

Giuseppe TARTINI est né & Pirano, prés de Venise. Pendant ses études
de droit a2 Padoue, il enleva et épousa secrétement une ni¢ce du cardinal
Cornaro. Accusé de rapt et poursuivi pour ce fait, il se réfugia dans le
monastére des Franciscains d’Assise et, durant les deux années qu’il y
resta, il travailla assidGment la musique sous la direction de 'organiste
du couvent, Pater Boemo. Le cardinal Cornaro ayant pardonné,
Tartini revint 2 Padoue auprés de sa jeune épouse, et sa réputation
de virtuose du violon prit, en peu de temps, de considérables pro-
portions. '

Déja célebre & vingt-deux ans et recherché par tous les amateurs, il
eut l'occasion d’entendre Veracini 3 Venise, et, mettant de coté toute
vanité personnelle, il sut reconnaitre que son éducation musicale était
fort imparfaite. Il eut donc le courage de renoncer momentanément %
ses succes et se rendit & Ancone auprés de Veracini, afin de profiter de
ses conseils,

Ce fut au coursde ces années de retraite volontaire qu’il fut amené a
découvrir la théorie des. sans résultants et qu'il concut la premiére
idée de son Trattato di Musica (1).

En 1721, il fut choisi comme chef d’orchestre de la basilique de
Saint-Antoine, & Padoue, ou il fonda une école qui forma un grand
nombre de violonistes céiébres. Il mourut dans la méme ville apres de
fréquents voyages dans diverses cours d’Allemagne.

Tartini était plein de cceur ; on cite de lui des traits de grande géné-
rosité : lorsqu’un éléve lui paraissait bien doué, il refusait obstinément
de recevoir de lui aucune rétribution, disant que «le temps dépensé
pour la musique ne pouvait étre payé ».

Il laissa cent deux Sonates pour violon et basse continue, toutes en
quatre mouvements : Grave, Allegro, Adagio, Allegro. Cinquante-cing
d’entre elles seulement ont été gravées, les douze premiéres & Paris,
op. 1, les autres, en six recueils, op. 2 2 7, & Venise.

La Sonata del Diavolo (dite le Trille du diable), la plus connue mais
non la plus intéressante de ses ceuvres, fut.publiée & part. Il I'avait
écrite en 1713, d’aprés un réve qu’il raconte en détail dans une lettre
adressée a ’astronome Lalande (2).

(1) Voir ler liv,, page 137,
(3) Voir Dictionnaire de musique de Choron, t. I, p. 36o.
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Les Sonates de Tartini sont écrites dans le style de celles de Corelly,
mais avec un sentiment plus complet de la forme, la réexposition y
prenant une place prépondérante ; comme Corelli, il enchaine entre eux
la plupart des morceaux; parfois méme, tous sont construits, sinon sur
un théme unique, du moins sur des dessins trés proches parents les uns
des autres. Dans la Sonate en RE (1), par exemple, on vetra circuler
le dessin initial & travers les guatre morceaux qui constituent l'ceuvre :

~
N

All egro : ) :L 1—F

T L4 :‘-/ e
Larghetto
Allegretto s :

Pietro LOCATELLI, né & Bergame et éléve personnel de Corelli, s’éta-
blit 8 Amsterdam ot il mourut. Il contribua puissamment a faire pro-
gresser 'art du violon, surtout en ce qui concerne les doubles cordes.

Il réduisit encore le nombre des pieces de la Sonate ; ses douze
Sonates pour flate et basse continue, op. 2, publiées aussi pour violon,
ne comptent chacune que trois mouvements : Andante, Adagio, Presto.
Les six Sonates pour violon, op. 6 (1737), sont en quatre mouvements:
Grave, Allegro, Adagio, Allegro, qui s'enchainent tous sans interrup-
tion. L’une des plus belles est celle en sol (2) ; elle est d’'une grande
noblesse d’invention, et son Adagio en ut, dont nous donnons ci-des-
sous la mélodie initiale, offre un type absolument compler dela forme
lied en trois sectious :

Giovanni Battista PESCETTI, vénitien, éléve de Lotti et organiste du
deuxieme orgue de Saint-Marc en 1762, publia, en 1739, neuf Sonate
per Gravicembalo, en trois et quatre mouvemcnts. Pescetti fut le

(1) Ed. Peters, David’s hdhe Schule, vol. i1, page 134.
Ibid., page 158.



184 LA SONATE PRE-BEETHOVENIENNE

premier compositeur italien qui osa, en dépit de I’étymologie, nommer
Sonates des ceuvres pour un instrument a clavier seul (1).

_ Baldassare GALUPPYK (dit i/ Buranello, du nom de sa ville natale,
Burano), étudiasous la direction de Lotti et passa 'a plus grande partie
de son existence a Saint-Pétersbourg, ou il composa un grand nombre
d’opéras comiques.

Il écrivit douze Sonates pour clavecin, publlees en deux livres, &
Londres (1754). Ces Sonates sont intéressantes en ce qu’elles marquent
une phase de transition ; quelques-unes sont en qualre mouvements,
mais la plupart en trois et méme en deux.

L'une d’entre elles, en &g, comprend un Grave, un, Allegro et un
Andantino ; il fant noter la curieuse cadence qui termine le Grave
initial, et donne naissance au dessin mélodique (a) de I'Allegro suivant,
en rythme inégal de sept et six doubles croches :

{Grave) ritenuto .
tr  E— ~
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Pietro NARDINI, toscan et éléve de Tartini, fut, de 1753 a 1767,
violoniste solo de la chapelle du duc de Wurtemberg, a Stutigard, puis
revint en lalie, en 1770, pour occuper le poste de directeur de la mu-
sique 2 la cour de Florence.On connait de lui six Sonates pour violon
et basse continue, op. 2, et six Soli de violon, op. 5.

Gaetano PUGNANI, de Turin, fut maitre de chapelle de la cour dans
cette ville et eut pour éléve le céleébre Viotti. 1l écrivit quatorze Sonates
pour violon seul.

(1) On a vu (notes des pages 106 et 153) que cette application, alors nouvelle, du nom de
Sonate avait bientdt fait oublier complétement | acception originelle.

En Allemagne, Kuhnau (voir ci-aprés, p. 185) avait deja écrit en 169z une Sonate pour
clavecin seul.
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Nardini et Pugnani furent les derniers compositeurs de Sonates en
Italie ; avec eux commenca la décadence, car, dés la seconde moitié dn
xviie siécle, le Concerto, forme ou la musique cédait le pas & la virtuo-
sité, sévissait dans toute la péninsule, tandis que P’art d’écrire la Sonate
et la Musique de Chambre s’y était complétement perdu.

10, == LA SONATE ALLEMANDE PRIMITIVE.

Le rdole que Legrenzi avait joué al'égard de la Sonate italienne fut
dévolu, en Allemagne, a Dietrich BECKER (voir ci-dessus, p. 143). Ce
remarquable compositeur, dans ses Musikalische Friihlings Friichte (1),
adopta en effet la construction en trois mouvements (Allegro, Ada-
gio, Allegro), pour ses Sonates & deux violons et basse continue ; mais
toutes celles-ci sont écrites en forme Suite et sans apparence de retour
au théme initial. Nous ne pouvons donc compter Becker parmi les
¢ompositeurs de Sonates & forme ternaire, bien qu'il ait contribué cer-
tainement, en Allemagne, 4 I’éducation des promoteurs de la Sonate
primitive, dont la liste suit :

Jouann Kuuwau. . . . . . . 1660 } 1722
JouaNN MaTTHESON. . . . . . 1681 } 1764

Geor PuiLip TELEMANN. . . . . 1681 § 1767
CurisTopH GRAUPNER. . . . . . 1683 % 1760
Georc Frieprich HAeNpEL. . . . 1684 T 1759
Jouann SesasTiaN Bacu. . . . . 1685 t 1750

Johann KUHNAU (voir ci-dessus, p. 144) exérca une influence consi-
dérable sur la direction de la musique instrumentale en Allemagne. Sa
célebre Sonate en s7p, publiée en 1692, comme appendice & la seconde
partie de la Clavieriibung, avec cette originale dédicace « composée
pour le plaisir particulier des amateurs de clavecin », est certainement
la premiére ceuvre écrite en ce genre pour un instrument a clavier. La
forme ternaire ne s'y montre pas encore, mais la construction est essen-
tiellement différente de celle de la Suite. Elle est en quatre parties: un
Prélude majestueux, une Fugue trés mouvementée, un Adagio a la
sous-dominante suivi d'un court Allegro de transition qui raméne le
Prélude. A la fin, se trouve I'épigraphe : Soli Deo Gloria!

Mais c’est surtout dans le recueil intitulé Frische Klavier Friichte, et
dédié au comte J.-A. Losy, conseiller du Saint-Empire, que Kuhnau
commence i entrevoir la forme définitive de la Sonate.

‘Les sept ceuvres qui composent ce recueil sont toutes en guaire mou

{1) Les Fruits musicaux du printemps.
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vements entrecoupés parfois de courts Adagios; la 4¢ Sonate, en ut,

offre une construction assez particuliére :
1o Vivace ainsi divisé :
—_ ExrosiTion en deux longues parties, du théme initial (A}, en ut,
avec reprise de Ja seconde partie et modulation & la D.y
— PARTIE MEDIANE trés courte;
- RiexrosiTioNn du théme initial (A), a la T., et conclusion en UT
par la tierce picarde (voir ci-dessus, p. 131).
20 Adagio fanmtaisiste, allant de L4 b 3 ut et ‘enchainé a la piéce suivante ;
3° Allegro fugué, construit en forme Sonate de coupe ternaire ;
4° Mennet, aussi original par sa forme que par sa ligne mélodique : il
commence en M/ b, relatif majeur du toh principal, s’infléchit
peu a peu vers celui-ci et termine enfin en U7, au moyen de
la tierce picarde ; de plus, la phrase y est constamment
_ présentée en rythmes successifs de trois et de cing mesures:

f Rythme de 3 1r Rythme de 3 |
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Il est donc de toute justice de considérer Kuhnau comme le créateur
de la Sonate allemande primitive dans la forme ot elle fut consolidée
par ses successeurs, jusques ety compris Sébastien Bach (1).

Johann MATTHESON. Ce n'est point la premiere fois que nous ren-
controns le nom de ce bizarre personnage, a la fois musicien, juriste,
diplomate. écrivain et chanoine, qui émit d’intéressantes théories sur la
plupart des connaissances humaines (2). - ‘

Deés son plus jeune age il étudiait simultanément la musique, sous la
direction du célebre Pretor1us, le droit et les langues étrangéres. A vingt
ans, il était ténor & 'opéra de Hambourg, sa ville natale, et y dirigeait
un peu plus tard, comme chef d’orchestre, une ceuvre dramatique de sa
composition, die Pleyaden. En 1706, il est nommé secrétaire de léga-

(x1). 11 existe une édition moderne & peu prés compléte des ceuvres de Kuhnau pour cla-
vecin, dans la publication intitulée  Denkmaler deutscher Tonkunst, 1% partie, 1v¢ vol.
Breitkopf et Hariel, 1go1.

(2) Voir notamment ci-dessus, p. 3o et 82.
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tion en Angleterre; en 1715, il devient chanoine de Hambourg et direc-
teur des cérémonies de la cathédrale, pour les offices de laquelle il com-
posa nombre de Messes et de Passions, sans compter trente Oratorios.
Atteint de surdité vers sa quarantiéme année, il abandonna comple-
tement la pratique de I'art musical pour se livrer aux études critiques.
Parmi ses écrits publiés, et sans parler de ceux qui concernent la
théologie ou la jurisprudence, on connait de lui plus de trente volumi-
neux ouvrages sur la théorie et I'histoire musicales; nous lui devons
méme la plus grande partie de nos renseignements sur les compo-
siteurs et les compositions de son époque. Ses principaux ouvrages, que
devraient connaitre tous les artistes désireux de s’instruire, sont :
1° das neuerdffnete Orchester, oder griindliche Anleitung wie ein Ga-
lanthomme eine vollkommende Begriff von der Hoheit und Wiirde der
edlen Musik erlangen mége (1) (1713); ‘
2° das beschiityte Orchester (2) (1717), dédié « aux treize meilleurs
musiciens de son temps » ; ce sont : G. Vertouch, J -J. Fux, J.-D. Heini-
chen, G.-F. Hendel, R. Keiser, J.-P. Krieger, J. Krieger, J. Kuhnau,
C. Ritter, J.-C. Schmidt, A. Stricker. G.-P. Telemann, J. Theile;
on n'y trouve point le nom de J.-S. Bach.....
3¢ das forschende Orchester (3) (1721) ; dans ces trois traités, Mat-
theson émet d’abord une théorie générale de la musique, avec beaucoup
d’ingénieuses remarques, notamment sur les propriétés des divers
instruments ; il réfute ensuite les raisonnements de ceux qui soute-
naient encore les principes de la solmisation et I'usage des anciens
modes ; il érablit enfin une sorte de phllosophle de Pharmonie et du
contrepoint;
4° Exemplarische Organisten Probe im Artikel vom General-Bass (4)
(1719), sorte de traité d’'accompagnement ot les citations mathéma-
tiques et architecturales sont en aussi grand nombre que les piéces de
musique ; '
50 der mustkalische Patriot (5) (1728)
6° der vollkommene Kapellmeister (6) (1739), le plus important de ses
ouvrages, dans lequel il enseigne tout ce qu'un directeur de musique
devait savoir a cette époque. L’ouvrage est divisé en trois parties :
1° « Réflexions scientifiques sur les connaissances nécessaires au maitre
de musique »3 2° « L’art de composer une mélodie, ou la création d'un
(1) L’orchestre dévoilé, ou les principesvim moyen desquels un galant komme peut acqué-
yir une parfaite connaissance de la grandeur et de la dignité de-la noble musique.
(a) La détense dé 1"orchestre.
t3) L'orchestre approfondi.
(4) L'art de I'organis-e, en matiére de basse contmue. enseigné par des cxemples,
"{5) Le patriote musicien.

(6) Le partait maitre de chapelle. Voir ie chapitre de la Fugue, oi cet ouvrage est cité
assez longuement (pages 3o et 31).
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chant monodique » ; 3° « L'assemblage de plusieurs mélodies ou I'art
de la polyphonie qu’on appelle aussi harmonie ». Les exemples musi-
caux s’y trouvent en grand nombre ; ils sont souvent extraits d’ceuvres
madernes, pour 'époque de Mattheson, ce qui peut fournir au musico-
logue de précieux documents. -

Son dernier ouvrage, intitulé Griindlage einer Ehrenpforte (1), fut
'un des premiers dictionnaires d’histoire musicale, dans lequel sont
mentionnées la vie et les ceuvres des compositeurs, professeurs et
exécutants alors connus.

Outre ce bagage littéraire et ses ceuvres d’église et de théatre, Matthe-
son laissa douze Sonates pour deux et trois flites, sans basse continue
(1708); un recueil de douze Sonates pour flite -et clavecin (1720),
intitulé der Virtuos ; et enfin, une Sonate pour clavecin seul (1713),
dédiée « 4 la personne qui saura la mieux jouer » (die sie am besten
spielen wird). Cette ceuvre est extrémement intéressante comme cons-
truction : elle pose nettement le principe, déja entrevu par Kuhnau,
du retour au ton par la réexposition compléte de la mélodie initiale.
Elle est.en un seul mouvement, divisé en ¢rois parties ;

1. Exp. du th. A, en SOL;
—  Passage de transition;
— Th.A,exposéala D.;
— Passage de transition ;
— Th. A, exposé & la T., en forme abrégée,.

2. Fragments duth. A, exposés 4 la SD.,ala T.,a1a D et au Rel. de
la D., ave¢ conclusion,

3. Reproduction intégrale de la premiére partie en SOL.

Cette composition marque une sorte d’état intermédiaire entre la
Sonate-Suite et la forme définitive : c’est en cela surtout que consiste
son intérét. '

Georg Philip TELEMANN, né i Ma'gde'bourg, commenga par étudier le
droit & l'université de Leipzig; mais bientét, cédant 4 sa passion pour
la musique, il abandonna la jurisprudence et devint, en 1704, organiste
de la Neu-Kirche, a Leipzig. En 1709, il fut choisi comme maitre de
chapelle des cours de Baireuth etd’Eisenach ; ce fut pendant ses séjours
dans cette derniere ville qu’il se lia d'amitié avec J.-S. Bach dont il tint
sur les fonts baptismaux le troisi¢me fils Charles-Philippe-Emmanuel.
Ayant accepté, en 1721, le poste de directeur de la musique & Ham-
bourg. il passa dans cette ville tout le reste de sa vie.

Ses ceuvres dans la forme Sonate furent, pour la plupart, gravées de

(1) Fondations d'un Arc de triomphe.
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sa main ; elles consistent en douze Sonates pour violon, en deux re-
cueils (1715-1718); six Sonates pour deux flutes (ou deux violons)
sans bassec; six Sonates pour clavecin et douze Sonates mélodiques pour
violon (ou fliite), avec basse continue.

Son ouvrage der getraue Musikmeister, paru en 1728, contient aussi
plusieurs Sonates, '

Christoph GRAUPNER, né A Kirchberg, dans les montagnes de Saxe,
d’abord éléeve de Kuhnau a P’école Saint-Thomas de Leipzig, devint,
en 1709, maitre de chapelle de la cour de Darmstadt; ses derniéres
années furent attristées par l'affaiblissement graduel et la perte de sa
vue.

Graupner fut 'un des plus importants disciples de Kuhnau et parut
méme désigné, a .la mort de celui-ci, pour le remplacer a la téte de la
Thomas Schule ; mais il retira modestement sa candidature devant celle
de J.-S. Bach. '

Comme tous les musiciens de son époque, il grava lui-méme la plus
grande partie de ses ceuvres, et laissa aussi un grand nombre de manus-
crits qui n'ont point été publiés. Ses principaux ouvrages sont deux
recueils de Sonates, parus sous les titres Monatliche Klavierfriichte
(1722) et die vier Jahreszeiten (1733).

Georg Friedrich HENDEL (voir ci-dessus, p. 146) publia, avant 1740,
douze Sonates pour violon (ou fliite) avec basse chiffrée, et ensuite,
treize Sonates pour hautbois (ou violon, ou fliite) avec basse continue;
ces derniéres seules sont dans la forme Sonate proprement dite.

Johann Sebastian BACH (voir ci-dessus, p. 76 et 147). Aucune forme
ne pouvait rester étrangeére au génie qui synthétise dans son ceuvre
toutes les tendances de I’art musical de la premiére moitié du xviu® siecle;
aussi retrouvons-nous le grand Bach au chapitre de la Sonate comme 2
ceux dela Fugue et de la Suite, et cependant ce n’était pas & ce pro-
digieux esprit qu'il était réservé d’affranchir la Sonate du joug de la
suite, pour la doter de sa forme définitive. Mais il était écrit que le
nom de Bach devait étre attaché 2 l'idée de progrés musical, et ce
fut le troisitme fils de Jean-Sébastien qui accomplit la réforme
nécessaire, comme nous le verrons plus loin (p. 193).

Si nous citons ici les Sonates de J.-S. Bach, ce n’est point qu’elles
se rattachent toutes au genre que nous traitons; un certain nombre
d’entre elles présentent, en effet,tous les caractéresde la musigue en trio,
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style qui reléve de la Musique de Chambre (1), mais il nous a semblé
qu’on s’étonnerait & bon droit de ne point voir cités ici, au moins dans
une nomenclature, ces chefs-d’ceuvre si connus. D’autre part, comme
nombre de ceux-ci sont en forme ternaire, nous ne sommes point hors
de notre sujet en les analysant dans ce chapitre.

Bach composa une vingtaine de Sonates environ : six pour orgue (en
trio), trois pour flGte et clavecin (en ¢rio), trois pour viole de gambe et
clavecin, six pour violon avec clavecin accompagnant ; enfin, quelques
autres pour plusieurs instruments : deux violons, deux clavecins, flate,
violon et basse continue, etc.

La plus grande partie de ces Sonates datent, ainsi que les Suites, de
la période de Ccethen ; seules, les six Sonates pour violon, écrites de
1726 & 1730, peuvent étre attribuées a I'époque de Leipzig.

Contrairement a4 ce qui se produisit chez les compositeurs italiens, il
semble que Bach ait voulu accroitre le nombre des pitces de la So-
nate au lieu de le restreindre. En effet, ses premiéres Sonates parais-
sent construites comme celles de Locatelli : les Sonates pour orgue et
celles pour flate, par exemple, ne comptent que trois mouvements. Les
ceuvres postérieures au contraire (Sonates pour violon et pour viole de
gambe) en offrent toujours quatre, parfois méme cing, et serapprochent
ainsi de la construction cyclique de Corelli. Il s’en faut toutefois qu’elles
procédent de la méme esthétique, car leur écriture en trio révéle déja
une tendance vers l'art collectif de la Musique de Chambre, tandis que
chez Corelli, I'instrument récitant, toujours traité comme une person-
nalité A part, fait présager I'avénement prochain du style décadent qui
donnera naissance au Concerto. '

Nous allons examiner rapidement les plus importantes de ces
Sonates. Les six Sonates en #rio, dites pour orgue, furent composées
par Bach de 1722 a 1727, pour le clavecin a deux claviers et pédalier,
dans le but de préparer son fils ainé Wilhelm-Friedemann au jeu de
trois claviers indépendants. La plupart sont écrites dans la forme de
la Suite ou du Concert (2); seule, la 5¢ en ur présente, en ses trois
parties, les caractéres de la Sonate primitive. Le premier mouvement
contient une réexposition trés nette a la tonique, et le second morceau
(Largo, 6/8) est un vrai lied en trois sections.

Des trois Sonates en ¢rio pour flite et clavecin, la 17, en si, est 2

(1) Bach donne lui-méme, dans ses manuscrits, la dénomination de trio 4 la 2¢ Sonate
pour flite, et écrit, en téte des six Sonates de violon, le titre suivantqui ne laisse aucundoute
sur sa pensée a cet égard : Sei Suonate a Cembalo e Violino solo, col basso per Viola da
.Gamba accompagnate. se piace. Tout ce qui concerne la musique en trio et la Musique de
Chambre sera ¢tudié dansla Seconde Paitie du présent Livre,

(3) Voir la Seconde Partie du. présent Livre.
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étudier attentivement, car sa construction est trés en avance sur celle
des autres Sonates de Bach.
En voici I'analyse et le theme prmcxpal
Exp. du thémeé unique {A) en st
— Passage modulant;
— Th. A, exposé a la SD., en fa &;
PARTIE MEDIANE, avec repos en SOL et mi, par A;

Reéexp. du th, A, en $i, avec canon et Conclusion.

Ce théme si expressif s’accroitencore en intérét lors de la reexposi-
tion de son second membre de phrase formant canon sur divers degrés,
pendant prés de vingt mesures :

PN
, . Gh%mg—####/—\ heas
¥LUTE @ = SSE-= ——
.) F) _
3
CLAV. v ‘I ~
[ » 4 p be —




192 LA SONATE PRE-BEETHOVENIENNE
4 b

'%2- — e ! F—fratrws
= =——= ===

i
|ﬂ

f
!

I
h

Ce mouvement initial est, & tous points de vue, une piéce de premier
. ordre. ‘

Le Largo au ton relatif majeur est traité en forme binaire

Quant au Presto final, il commence par une Fugue et se résout en un
Allegro, binaire également, simple variation du sujet de la fugue précé-
dente.

Les deux autres Sonates, en MI, et la, offrent aussi des mouvements
en forme fernaire avec réexposition apparente du théme..

Il en est de méme des trois Sonates pour viole de gambe; deux
d’entre elles sont précédées d'une large introduction.

Arrivons aux Sonates pour violon dont I'étude, cependant si féconde
en enseignements précieux pour les violonistes, a été jusqu’a présent
bannie, on ne sait pourquoi, des programmes officiels.

La 2°,en LA, est ainsi construite :

1° Adagio, en canon interrompu seulement par trois cadences ala D.,
au Rel. etala T.;

2* Allegro, fugué, dans la forme du Concert (1) avec réexposition com-
pléte dans le ton principal;

3¢ Andante (en fa %), admirable phrase de vingt-neuf mesures en canon
régulier entre le violon et la partie haute du clavecin;

4° Presto de coupe ternairc avec réexposition

La 3°, en ms, présente une coupe identique.
La 5¢, en fa, débute par un Largo en forme lied d'une expression

{1) Voir la Scconde Partie du présent Livre,
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calme, dont nous ne retrouverons plus d'exemple que dans les grands
Andante beethovéniens:.

Enveloppée dans ce dessin persistant, s’expose, au grave du violon,
une noble et pénétrante mélodie. Bien peu de violonistes savent la pré-
senter d'une fagon assez soutenue pour rendre saisissable la belle enver-
gure de saligne synthétique. Les trois sections de cet admirable lied
sont ainsi constituées :

Secr. 1. Exp. en fa, avec cadence en LA b;
SecT. u. Pa-tie modulante, revenant vers le ton principal :

SecT.m. Reexp. en fa simplifiée mélodiquement, et s’enchainant 4 '4J-
legro au moyen d'une cadence & la D.

Les autres mouvements sont également de coupe ternaire.
.a 6° Sonate, en SoL, se'rapprocherait davantage du style de la Suite:
tlle est en cing mouvements :

10 Allegro en SOL avec réexposition ;

2* Largo en mi ;

30 Allegro en mi ;

4° Adagio en si ; :

50 Allegro final en SOL, avec reexposition.

11. -~ LA SONATE DITHEMATIQUE.
KarL PuiLip EMaNvEL Bacu. . . . 1714 + 1788
JouanN Geore LeoroLp Mozarr. . 1719 + 1788
Grorg Benpa. . . . . . . . . 1722 1 1795
JoHanN CurisTIAN Bacu. . . . . 1735 1 1782
JouaNn WiLnErM Hesster. . . . 1747 1 1822

auxquels il faut ajouter, malgré son origine italienne :

PieTro Domenico Parapist dit Parabies. 17104 1702

Karl Philip Emanuel BACH, troisitme fils de Jean-Sébastien, sor-
tit a vingt ans de la maison paternelle pour entreprendre I'étude du
droit; mais, la prédestination atavique prenant le dessus, il se
consacra bientét 2 la musique exclusivement. -

D'abord accompagnateur, puis maitre de chapelle du roi de Prusse

COURS DE COMPOSITION. = T. M, k. E 13
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(1740), il resta pendant prés de trente ans le « musicien A tout faire »
de la cour du grand Frédéric, ou il eut souvent a souffrir des manies du
flatiste couronné. Aussi profita-t-il de la premidre occasion pour
demander sa retraite : la guerre de Sept Ans ayant provoqué une réduc-
tion considérable des salaires alloués aux musiciens de la chapelle
prussienne, Emmanuel Bach quitta Berlin et prit, en 1767, la succession
de Telemann comme directeur de la musique 3 Hambourg; il y
mourut d’une maladie de poxtrme, aprés avoir exercé ses fonctions
pendant vingt ans.

Bien qu’ayant subil'influence des solidesenseignements prodigués par
J.-S. Bach ases éleves et a ses enfants, Philippe-Emmanuel était doué:
d'un jugement assez sain pour ne point chercher 2 imiter servilement
la maniere de son pére; il adopta donc 'écriture nouvelle que lessen-
sualistes d’alors mirent 2 la mode en I'exaltant comme un progrés sur le
vieux contrepoint: on la nommait le style galant, probablement parce
qu’elle plaisait aux dames (1).

Ce style, provenant du Concerto qui régnait alors en maitre,en Alle-
magne comme en Italie. avait beaucoup contribué i la décadence de la
Sonate ; pour rendre la vie 4 celle-c1 et lui donner un nouvel essor,
il ne fallut rien moins que l'action rénovatrice du génie si prime-sau-
tier d’Emmanuel Bach. '

Le second élément mélodique, ajouté par lui dans 'exposition et dans
la réexposition du mouvement tfernaire, devait faire ce miracle de
sauver la Sonate, en fécondant A nouveau cette belle forme tout prés
de disparaitre et de se confondre avec le Concerto.

Si, chez Ph~-Emm. Bach, la mélodie manque parfois de variété et de
distinction, en revanche 'imprévu du rythme et de 'harmonie donne 2
ses ceuvres une saveur toute particuliére.

Rien n’effraie ce novateur : il n’hésite pas a se lancer dans les combi-
naisons enharmoniques les plus hardies, sans savoir toujours trés
bien comment il s'en tirera; il lui arrive d’associer, dans quelques
sonates, des tonalités qui devaient étrc, a cette époque tout au moins,
étonnées de se trouver ensemible; la premiére Sonate du recueil de
1783, par exemple, est ainsi constituée :

Premisr mouvement, en forme de Menuet, en SOL ;

Larghetto, en sol, enchainant par une modulation enharmonique au Finale
Finale, en forme de Menuet, dans le ton de M/, avec un milieu en UT.

La partie médiane des premiers mouvements devient beaucoup plus
libre et plus fantaisiste : elle ne procéde plus uniquement par redites et
fait déja pressentir le développement véritable.

(1) On avu ci-dessus. dans la section technigue (p. 175), en quoi consiste ce style,
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En résumé, les innovations de Ph.-Emm. Bach dans le plan de Is
Sonate primitive sont au nombre de trois :

1° adjonction d'une seconde idée musicale(B) au théme initial (A), dans
la structure du premier mouvement ;

2° substitution du style libre ou galant au style strict ou fugue,
dans I’écriture de la Sonate ;

3¢ élargissement rythmique et harmonique de la partie médiane
dans le mouvement de forme fernaire, au moyen de I'enharmonie et
de la rupture des rythmes symétriques.

Nous trouverons dans la Sonate beethovénienne I'application défini-
tive et consciente de ces trois principes.

Loin de vouloir détruire I’ancien ordre de choses pourla plus grande
gloire de sa propre personnalité, Ph.-Emm. Bach reste toujours fidéle
aux enseignements de la tradition ; original inconscient, il modifia la
construction de la Sonate, sans peut-étre se ‘douter que ces modifica-
tions étaient devenues nécessaires pour assurer & cette forme une
longue et glorieuse existence.

Il est, en effet, curieux de constater que les Sonates qui oftrent les
types les plus parfaits et les plus frappants de la nouvelle forme dont il
est le pron.oteur, sont celles qu'il écrivit au milieu de sa carriére, c’est-
a-dire entre sa trenti¢me et sa cinquantiéme année (1743 i 1766),
lorsqu'il était & la cour de Frédéric II. Dans toute la période de Ham-
bourg, pendant laquelle il était encore dans la force de I’age, ses compo-
sitions, sans étre indifférentes, sont manifestement inférieures aux
précédentes. On est donc en droit de se demander s'il comprit vrai-
ment ’évolution qui s’opéra par lui, puisquesesderniéres Sonates, com-
posées de 1772 2 1785, manquent souvent d’une seconde idée dans le
premier mouvement, et abandonnent méme parfois la coupe ternaire,
cette précieuse conquéte de I'époque précédente.

La recherche du succés ne serait-elle pas l'explication possible de ce
triste retour en arriere ? Philippe-Emmanuel, en effet, fut loin de
professer la‘louable indifférence de son peére Jean-Sébastien i I'égard
des approbations immédiates qui se traduisaient par la vente de ses
ceuvres aux amateurs. ' '

" Ses premitres publications, consistant. uniquement en recueils de
Sonates, furent évidemment d’un débit- difficile : aussi, pour « faire
passer » ses Sonates, fut-il forcé postérieurement, non seulement de
leur adjoindre des pieces détachées, Rondeaux ou Fantaisies (1), mais
encore d'adapter la forme des Sonates elle-mémes au gott des « cone
naisseurs et amateurs » qui avaient bien voulu souscrire a la publica-

(t) Voir la Seconde Partie du présent Livre.
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tion de ses ouvrages. Simple hypothése, mais suffisamment plausible
pour que nous ayons le droit de la formuler ici. Quoi qu'il en soit,
'ceuvre pour clavier de Ph.-Emm. Bach est'd’'une importance capitale
dans I'histoire du développement de l'art, et mérite d’étre étudiée en
détail.

D écrivit soixante-dix Sonates pour le clavecin, dans la forme en
trois mouvements qui devait persister jusqua Beethoven. Sauf dans
ses preliéres ceuvres, les frois mouvements sont toujours enchainés
les uns aux autres et se suivent sans interruption. ‘

Voici la nomenclature de ses Sonates :

1° six Sonates, dites prussiennes, dédiées au roi Frédéric I1, composées
en 1740 et imprimées en 1742, & Nuremberg; leur forme est celle de
la Sonate primitive de coupe ternaire, ou apparait quelquefois un
embryon de second théme peu caractérisé ; les piéces n’y sont jamais
enchainées les unes aux autres; .

2° six Sonates, dites wurtembergoises, dédiées a Charles-Eugéne,
duc de Wurtemberg et de Teck, composées pendant un séjour aux
eaux de Teplitz, en 1743, et gravées chez Windter, 3 Nuremberg,
en 1745, sous la désignation : Op. 2. C’est dans ce recueil que
Ph.-Emm. Bach donne I’essor a4 son génie inventif. _

Dans la 2* Sonate, en L4 b, parait pour la premitre fois la nouvelle
forme de premier mouvement a deux idées musicales,et ici, la seconde
idée s’expose en trois phrases constitutives parfaitementdistinctes, c’est-
a-dire dans une forme que nous retrouverons seulement avec la Sonate
beethovénienne. Nous avons donné dans la section technique du présent
chapitre (p. 160 et suiv.) l'analyse détaillée de ce monument im-
portant de I'histoire musicale.

L’Adagio, en REb (SD. du ton principal), est un véritable lied en
trois sections; si la deuxiéme section ne présente cependant pas d’élé-
ment nouveau, la troisiéme n'en est pas moins une amplification de la
premiére,‘au lieu d’une redite exacte. Le théme de cet Adagio ne le ceéde
en rien aux belles mélodies de Mozart ; certaine phrase fait méme
penser & ’Andante de la Sonate, op. 81 (Lebewohl), de Beethoven (1).

(1) L'inépuisable  richesse d’inspiration d’un musicien comme Beethoven suffit 2 écarter
fct, quoi qu'on ¢n ait dit, toute imputation de plagiat. Il faut voir plutét dans une telle simi-
litude une manifestation du travail latent qui précéde I'avénement des plus grands génies.
Ceux-ci, comme les plus belles plantes, ne poussent point isolés:la terre artistique, si
féconde qu'elle soit, ne les fait germer et atteindre les plus hauts sommets qu’aprés avoir
produit, aatour du lieu qui les verra naitre, des génies plus humbles et de moindre
elévation,

L’histoire de ’art fournit des preuves palpables de cette vérité, dont la constatation avait
ici sa place naturelle.
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Voici le texte de Ph.-Emm. Bach :
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Quanta’Allegro final, il estd’une gaieté charmante et garde la forme

binaire de l'ancien morceau de Suite dans lé style de D. Scarlatti.
La 5° Sonate, en MIp, est un petit chef-d’ceuvre ; en voici I'analyse :
Allegro en mrp, de forme Sonate : '

Exp. : théme A, qui n’est pas sans analogie avec le théme du grand Pré-
lude de J.-S. Bach, . également en MI (voir ci dessus, p. 82):
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Theéme B, en S/ b, d’une grande noblesse d’allure :
(1. (b)
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PARTIE MEDIANE par A, & la D., puis modulant, par B, en ut, puis modu-
lant de nouveau ;
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Réexe. : théme A, ala T.; ) . _
— théme B, 4 1aT'; maisla premiére partie n’est pas réexposée, et
c’est seulement la phrase complémentaire qui conclut.

Adagio, en miv. C’est une des plus belles inspirations du fils de
Jean-Sébastien : une large phrase en style fugué a trois voix se
déroule sans interruption en passant par la sous-dominante et le
relatif et corniclut magistralement a la tonique ;

Allegro assai, en m1p, en forme de premier mouvement 3 deux
thémes dont le second est manifestement issu du premier. Ce finale est
plein dé gaieté et fait déjx présager ceux de Haydn ;

3¢ six Sonates, publiées comme exemples dans le Traité de Clavecin
dontil sera question ci-aprés et composées a Berlin, en 1753

4° deux Sonates, en RE et ré, publiées dans la Raccolta de Breitkopf,
a Leipzig, en 1757 et 1758 ;

5° six Sonates avec les reprises variées (mit veranderten Reprisen),
gravées a Berlin en 1759 (2* édition en 1785) et dédiées a la princesse
Amélie de Prusse. Cette ceuvre constitue un document historique
instructif relativement 2 I'état d’esprit des virtuoses de cette époque.

On asignalé déja, a propos des doubles, dans certaines danses de la
Suite (p. 114), l'usage, alors traditionnel, d’indiquer seulement la
reprise (seconda volta) par le signe :J}: en laissant 'exécutant libre d’y
introduire tous les ornements mélodiques que lui suggérait sa fantaisie.
Tant que les virtuosesfurent recrutés parmi les compositeurs ou. seule-
ment parmi des artistes ayant travaillé parfois pendant plus de dix ans
avant d’oser jouer en public, il »'y eut aucun inconvénient a leur lais-
ser toute liberté pour faire admirer 2 la fois la vélocité de leurs doigts,
I'habileté de leur archet et aussi la finesse de leur gout. Violonistes et
clavecinistes étaient alors experts dans I’art d’'ornementer une mélodie
et de réaliser en parties strictes, voire en style fugué, une basse continue.
Mais, avecle style galant. 'exécution devenant trés facilitée, les fautes
de gout se multipli¢rent de telle sorte que la mélodie exposée dans
la premiere reprise en arrivait, lors de sa redite, 2 étre tout a fait mé-
connaissable. C’est contre cet abus que voulut protester Ph.-Emm.
Bach, en écrivant lui-méme les changements qu'il désirait voir intro-
duire dans ses reprises. Il s’en explique tout au long dans la préface
de I'ccuvre dont nous parlons : il s’y plaint de ce que « les exécutants
« ne jouent souvent pas les notes telles qu’elles sont écrites, méme dans
« la prima volta, et que si la faculté d’interpréter 2 leur fantaisie la
« seconda volta leur est laissée, ils introduisent des changemeats qui
« altérent gravement le style et le caractére de la musique » (1).

(1) Ce grave défaut n‘a pas totalement dispuru. Nous avons pu entendre des virtuoses
allemands qui se croyaient sutorisés a défigurer les plus velles ceuvres par d’insupportables
rallentando ou d’invpportunes adjonctions d'octaves non écrites par lés suteurs.
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6° douze Sonates, parues a Berlin en 1761 et 1762;

7° six Sonates faciles (Leichte Sonaten); Leipzig, 1766 [2¢ édition
gravée a Londres, chez Longmann, Lukey and C°); le finale de la
4%, en si, est une piéce exquise que tous les jeunes pianistes devraient
avoir dans leur répertoire;

8° six Sonates « pour les dames » (all'uso delle doune). Deux éditions:
Amsterdam, 1770, et Riga;

9° une Sonate ; Leipzig, 1785 ;

10° enfin, six recueils de Sonates et de pidces pour clavecin, sous le
titre général Clavier-Sonaten fiir Kenner und Liebhaber (1), imprimés
a Leipzig, de 1779 2 1787 (2), par souscription (3). Cette ceuvre, des
plus intéressantes, mérite un examen détaillé.

Le I*r recueil, paru en 1779 et dédié 2 M= Zernitz. de Varsovie,
consiste en six Sonates, composées de 1758 3 1774.. Les derniéres en
date (Hambourg, 1772 et 1774) sont celles qui offrent le moins de
caractére au point de vue de la forme Sonate (1** en UT, 3¢ en si,
5¢ en F4); le premier morceau de la 5¢ est méme écrit dans la forme de
I’'ancienne Suite.

Les deux plus importantes sont la 4° et la 6¢.

La 4* en L4 (Potsdam, 1765) se termine par un Allegro en forme
de premier mouvement fernaire, tout a fait remarquable par ses
thémes et son systéme de développement.

La 6°, en soi, également de 1765, devrait étre connue de tous
les pianistes; en voici I'analyse :

Allegretto, en soL, de forme Sonate :

Exp. : theme A, 21a T.:

Allegrétic mod™
@) premier theme
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(1) Sonates de clavecin pour les connaisseurs et les amateurs. ’ . .

{2) Une édition moderne, absolumént contormeau texte orlginal.l_ éié fa.ne var la maison
Breitkopf et Hartel, a Leipzig. Un graud nombre de ces Sonates avaient déja été gravées en
France dans le Trésor des pianistes de M=+ Louise Farrenc.. .

(3) Les souscripteurs etaient, pour le premier recveil, au nombre de 519; ce chx'ﬁre tomba
a 300 ; puis, l'annonce des Fantaisies alléchant le ppblxc. le nombre des souscripteurs au
guatriéme recueil futde 433. Chose curieuse, parmi ces amateurs on rencqntre plusieurs
trancais : Mwme Auvray, M. de Jonquiéres, I'ahbé Dufresne, Miles Ml@x Desplaces,
Catherine Delacroix, Louise Lézurier, de Rouen, et M. de Florencourt, inspecteur def
forets. Comme auties personnages a signaler, on trouve le D* Burney, de Londres, qui
souscrivit douze exemplaires, et le général de cavalerie von Bismarck.
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—  Passage de transition, assez long et trés fanraisiste;
—_ Theme B, & la D., empruntant, au cours de son exposition,.
le rythme de A :

1L

® second thém
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ParTiE MEDIANE : théme A, i la D.. modulant vers la et amenant
la réexposition;
Rekxp. : theme A,a la T.;
— Passage de transition;
— ThémeB,ala 7.

Andante en sol; belle fantaisie expressive, exposant une phrase
unique extrémement pénétrante, ol l'invention mélodique de Phi-
lippe-Emmanuel semble se rapprocher de celle de son pére.

Allegro di molto, trés mouvementé :

Exe. : Premier théme (A! 4 la T, suivi, sans transition, dn second;
— Second theme (B) fort intéressant, en trois élements (¥, b7, b’ "):

® second theme
@ premier element
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PARTIE MEDIANE qui contient une phrase toute nouvelle, modulant
du ton d’ut a la D. de SOL, pour ramener la reexposition, comme
plus tard dans le Rondeau-type. Voici ce passage :
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REexposiTION. ol le théme B .ne reproduit intégralementa la T. que
- ses deux derniers éléments : le premier est remplacé par un dessin
mélodique qui semble tiré de la phrase apparue au cours de la
partie médiane.

Il faut lire aussi le beau Larghetto de la 2* Sonate (Berlin, 1758), qui
n’est pas sans faire présager certains Adagios beethovéniens, autant par
ses nuances graduées que par sa ligne mélodique d’une intime tristesse :

Larghetto RN
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Le Il recueil (1780), dédié & Friedrich Heinrich, margrave de Schwed,
ne contient que trois Sonates, toutes trois de la période de Hambourg
(1774 2 1780) : la premiére d’'un beau caractére, les deux autres trés
courtes et en deux mouvements seulement.

Le III* recueil (1781), dédié au baron van Swieten, ne compte aussi
que trois Sonates : la 1", en la, 4crite 3 Hambourg en 1774. n'offre
aucune particularité, -mais les deux autres, de I'époque berllnmse,
sont fort intéressantes. ‘

La 2%, en ré (Potsdam, 1766), est méme tout a fait remarquable. Le

second théme du premier mouvement fait pressentlr, en une forme
plus fantaisiste, ceux de Mozart -

\d
¥

'Andante cantabile e mesto de la méme Sonate est d'une dolente et
pénétrante expression.

La 3¢ Sonate, en fa (Berlin, 1763), en {rois morceaux que Forkel a
intitulés « l'indignation, la réflexion, la consolation », mérite aussi
d’étre étudiée.

Le 1V recueil (1783), ot commence la publication des Fantaisies
qui en devaient assurer le succés, ne contient que deux Sonates dont
la premiére, assez curieuse par sa structure harmonique et enhar-
monique, fut composée 2 Hambourg en 1781.

Enfin, dans le V*recueil (1785), dédié au prince-évéque de Lubeck,
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et dans le VI* (1787), dédié a la comtesse Marie-Thérése de Leiningen
Westerburg, il n’y a également que deux Sonates. Les unes et les autres
sont de la derni¢re époque, c’est-a-dire beaucoup moins Sonates par
leur forme que celles de I’époque de Berlin ; on doit pourtant les con-
naitre en raison de 'humour et de la fantaisie qui y régnent. Leurs
morceaux généralement courts se succédent parfois dans des tona-
lités peu compatibles, croyons-nous, malgré leur réelle proximité (1):
par exemple, le charmant petit Allegrelto en la mineur dans la Sonate
en RE majeur (VI® recueil). Les deux Sonates du Verecueil, écrites a
Hambourg en 1784, présentent certaines originalités; ainsi, dans la
premiére, en mi, I'’Adagio, en uT, déja préparé par une transition
qui l'unit au premier mouvement. n'est lui-méme, pour ainsi dire,
qu’une’ préparation de ’Andantino final en u1, de tellg sorte que tous
les morceaux sont enchainés 'un a l'autre.
Le passage enharmonique reliant ces deux pieces mérite d’étre cité :
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1l faut lire aussi le joli finale dont le style fait penser & celui de Weber.

La 2* Sonate (V* recueil) contient un Largo extrémement intéressant
par ses modulations enharmoniques. Nous donnons ici un exemple de
ces hardiesses peu communes a cette époque, et que, seul peut-étre,
Ph.-Emm. Bach a prodiguées dans ses derniéres ceuvres :

(1) Voir I* liv,, p. 128 et 129.
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Outre sa musique instrumentale et religieuse, le troisi¢me fils du
grand Sébastien a laissé un ouvrage fort important pour les pianistes
qui s'intéressent au clavecin, et intitulé Versuch iiber die wahre Art das
Klavier zu spielen, mit Exempeln und 18 Probestiickein ¢ Sonaten (1) ;
ce véritable traité de I'art du claveciniste est diviséen deuxlivres (parus
en 1750 et 1762 i Berlin ; 2° et 3¢ édition a Leipzig, 1782 et 1787);
le second traite particulierement de la Fantaisie et de la manidre d’in-
terpréter ce genre spécial de musique, alors si répandu.

Dans le premier livre, on trouve cette maxime qui devrait étre médi-
tée par bien des virtuoses : « Il semble que lamusique est appelée prin-
« cipalement a toucher le cceur, et le claveciniste ne peut, selon moi,
«y parvenir, s’il ne songe qu’a faire du bruit. »

(1) Essai sur la vraie maniére de toucher le Ciavecin, avec des exemples et 18 piéces
d’étude en 6 Sonates.
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Ph.-Emm. Bach avait aussi rassemblé en un précieux recueil,
aufjourd’hui fort rare, les portraits de trois cent treate musiciens
célebres, depuis Bacchus, le dieu de la chanson, jusqu’a l'auteur lui-
méme.

Johann Georg Leopold MOZART, le pé¢re du célebre auteur de la Zau-
berflote, était fils d’'un relieur d’Augsbourg. Il se rendit & Salzbourg, ot
il devint valet de chambre du chanoine comte de Thurn, puis violoniste
de la chapelle de 'archevéque. En 1762, il était nommé maitre de cha-
pelle. Musicien distingué, il écrivit, outre son Traité de I'école du violon
(1756) qui forma tous les violonistes allemands de la fin du xvine siécle, -
un certain nombre de piéces dans la forme fernaire, notamment trois
Sonates parues dans le recueil de soixante-douze Sonates en douze
livraisons, connu sous le titre Buvres mélées, de Haffner (Nuremberg,
1755 4 1767). Dans ces trois Sonates, assez importuntes pour I'his-
toire de cette forme, on trouve fréquemment ’entrée de la seconde idée
soulignée par un changement complet de mouvement et de mesure (1).

Georg BENDA, né & Stare-Benadky, en Bohéme, fut musicien de
chambre a Berlin, puis, en 1750, maitre de chapelle du duc de Gotha.
Sa célébrité comme compositeur dépassait de beaucoup, en Allemagne,
celle de J.-S. Bach. Il écrivit un certain nombre de Sonates de forme
ternatre

Johann Christian BACH, dit le « Bach de Londres », né a Leipzig, fit
son éducation musicale sous.la direction de son frére Charles-Philippe-
Emmanuel. D’abord organiste 2 Milan, il devint, en 1759, chef d’or-
chestre et compositeur d'opéras 2 Londres, ou il passa le reste de sa vie.

On a de lui plusieurs recueils de Sonates pour le clavecin, en forme
ternaire; le plus connu est I'op. 5, dédié¢ au duc de Mecklembourg et
contenant six Sonates, dont trois sont en deux mouvéments seulement.

. Johann Wilhelm HAESSLER, né & Erfurt, pratiqua conjointement avec
I’art musical le métier de fabricant de casquettes, voyagea dans toute
I’Europe et finit par se fixer 2 Moscou ou il mourut. Compositeur fort
intéressant au point de vue de I'écriture du piano, il laissa pres de
quarante Sonates, dont la forme est assez variable : outre un grand
nombre de pi¢ces dans la forme de V'ancienne Suite (Allemandes, Ron-
deaux, Menuets, etc.), on y rencontre plusieurs pitces lentes en forme
lied, et méme des morceaux de construction ternaire 3 peu prés régu-
liere, comme dans les véritables Sonates,

Hasler a publié :

i° quarre Sonates avec une Fantaisie (1775);

(1) Voir J.-S, Shedlock : The pianoforte Sonata (Londres, |8§S).
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2° six Sonates (1776), dont la 6°, en la, contient un finale nettement
ternaire comme coupe, car sa partie médiane est distincte des deux
expositions, mais trés voisin de la Suite par sa tonalité qui oscille
de la tonique au relati* dans l'exposition initiale, et du relatif 2 la
tonique dans la réexposition (1);

3¢ six Sonates faciles (Leichte Sonaten) (1780), dont la premiere con-
tient un finale de forme ternaire tout a fait réguliére ;

4° dix-huit Sonates faciles, en trois livres (1786 4 1788).

Pietro Domenico PARADISI, né & Naples, fut éléve de Porpora et
s'établit, vers sa trente-cinqui¢me année. & Londres, ou il britannisa
son nom (ParabiEs) et eut de grands succés comme professeur etcompo-
siteur de piéces pour piano. Dans sa vieillesse, il voulut revoir I'Italie
et mourut a Venise, 4gé de quatre-vingt-deux ans.

Son ceuvre la plus connue consiste en douze Sonates pour clavecin,
imprimées & Londres en 1754 (2° édition 3 Amsterdam, en1770). Ces
Sonates, qui ne sont point toutes dans la forme fesnaire et semblent un
alliage germano-italien des styles respectifs de Ph.-Emm. Bach et de
D. Scarlatti, sont cependantintéressantes comme écriture, la 8* notam-
ment. Elles sonten deux mouvements, pas toujours de caractére opposé,
et pour la premitre fois dans la Sonate pour clavecin, on y voit appa-
raitre un systéme d’accompagnement qui consiste i arpéger I’harmonie
en triolets ou en doubles croches, au lieu de la soutenir en accords liés :

Ce systéme que Paradies {ut le premier & employer et dont tous les
compositeurs, jusques et y compris Mozart. abuseérent singulierement.
est connu sous la dénomination de basse &’ Alberti, sans doute en sou-
venir du nom de son inventeur. '

12, — LES PREDECESSEURS DE BEETHOVEN.

Franz Joseen Havon. . . . . . 1732 t 1809
WoLrGaNG AMabEUS MozarT. . . 1756 1 1701
Frieprich WiLwerm Rust. . . . 17391 1796

Franz Joseph HAYDN, fils d'un charron musicien de Rohr_au-éur-
Leitha, fit son éducation comme enfant de cheeur 2 la Stephanskirche

(1) Ces six Sonates furent éditées, croyons-nous, avec une Suite de Chansons, apparcmment
dans le but d'attendrir les éditeurs et de taciliter 1a vente... Déja
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de Vienne. A partir de I'age de seize ans, ayant perdu sa voix de soprano
et, par suite, sa place d’enfant de chceur, il commenca & végéter miséra-
blement. Il raconta lui-méme plus tard qu’il lui était arrivé fréquemment
de remplacerun repas par la lecture,sur un clavecin vermoulu, des belles
ceuvres qu’il pouvait se procurer. Ilfit ainsi véritablement sa nourriture
des Sonates wurtembergeoises d’Emmanuel Bach,qui venaient de parai-
tre. Elles suscitérent en lui le plus grand enthousiasme et lui servirent
pour ainsi dire d’éducatrices, au point de vue du style et de I’écriture.

Apres avoir essayé de plusieurs métiers, notamment de celui d’ac-
compagnateur chez Porpora, ot il apprita écrire pour les voix, il fut
distingué par le comte Morzin qui lui confia la direction de sa cha-
pelle 2 Lukawec, en 1759. Enfin, en 1761, il devint maitre de chapelle
et directeur de l'orchestre du prince Esterhazy, position qu’il occupa
pendant trente ans. Vers la fin de sa vie, en 1790, il commenca
4 voyager et se rendit deux fois en Angleterre, pour diriger ses
Symphonies aux concerts organisés par le violoniste Salomon. C’est
dans l'un de ces voyages, en passant par Bonn, qu’il connut le jeune
Beethoven, son futur éléve. Tres patriote, Haydn mourut de chagrin,
lors ‘de I’entrée des Francais vainqueurs dans la capitale de 'Empire
allemand en 1809.

Le style musical de Haydn est, sans conteste, la continuation de celui
~ de Philippe-Emmanuel Bach avec lequel il a, surtout en ses premie-
res années de production, bien des analogies. Ses thé¢mes sont cepen-
dant plus caractérisés que ceux du musicien de Hambourg; ils possédent
cette pointe d'italianisme commune a tous les compositeurs du sud de
I'Allemagne, et aussi une certaine allure populaire. assezinattendue chez
un maitre de chapelle qui passa son existence dans une cour princiére.

La Sonate de Haydn est souvent bien plus indéterminée, comme
forme, que celle de ses prédécesseurs. Ily intervertit fréquemment les
types de mouvements, sans grand souci des habitudes alors en vigueur,
terminant, par exemple, la Sonate sur un Menuet varié ou rempla-
cant la piéce lente du milieu par un Rondeau, etc.

Le Menuet semble étre sa forme favorite ; il use avec prodigalité. de
cette danse, abandonnée a I’ époque précédente et qui, dernier legs de
la forme Suite, finit par trouver un asile déﬁnmf dans la Sonate, ou
elle engendrera le moderne Scherzo. :

Haydn construit la plupart de ses Sonates en trois mouvements; quel-
ques-unes sont en deux, et la premiére, seule, en qualre mouvements.

Il écrivit : '

1° six Sonates pour baryton (sorte de vtoloncelle de petite dimension,
qu'affectionnait particulitrement le prince. Esterhazy) ;

2° trois Sonates pour violon et pianoforte ; ‘
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3° quarante Sonates pour pianoforte, sur lesquelles trente-sept seule-
ment ont été publiées. '
Nous allons passer en revue celles qut, dans cette collection; ofirent
par leurs thémes ou leur structure un intérér particulier
La 1™ Sonate, en soL, publiée en 1767 (1), compte, nous I'avons dit,
qualre mouveéments .
1° Allegro d’ancienne forme, sans reexposition ;
20 Menuet, en SOL. avec tri0 & la tonique mineure ;

30 Adagiv, en sol, de forme Suite ;
4o Allegro, de coupe ternaire.

~Les six Sonates, op. 13, publiées en 1774 par J. Hummel, 2 Amster-
dam (2), présentent encore des artifices d’écriture (imitations, canons,
etc.) qui sentent le travail d'école et une certaine préoccupation d'imi-
ter les anciens maitres du contrepoint. Les trois derniéres figurent, sans
raison, dans les éditions allemandes, comme écrites pour le violon.

Les six Sonates, op. 14, imprimées chez Longmann et Broderip en
1776 (3), méritent un plus long examen, car elles donnent vraiment la
caractéristique de la premiére époque du maitre, celle ol I'art et I'esprit
d’un Ph.-Emm. Bach r2¢gnent en despotes sur sa pensée.

De ces six Sonates, une seule, la 5%, en M/, n’a que deux mouvements;
deux se terminent par des Menuels, les trois autres sont constiuites
ainsi ¢

yo Premier mouvement, de forme Sonate;

20 Menuet; -
3o Rondeau, avec reprises variées

Il est 2 remarquer que foutes les piéces finales de cet op. 14, soit Me-
nuets. soit Rondeaux, présentent l'aspect de variations. '

Dans le premier mouvement de la 3¢, en ra, le second -théme (B)
semble étre sorti de la plume d’Emmanuel Bach :

1) Ne 33 des éditions Holle et Litolff.

(2) Trois de ces Sonates seulcment ont été publiées & nouveau : elles porient les o 26,27
et 28, dans les éiitions Holle et Litolff.

(3) Nes 20 & 25, éd. Holle et Litolff.
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mais le trio en fa, du Menuet. offire au contraire un jeu de rythmes
contrariés assez rare a cette époque :
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La 4° Sonate, en L4, a été surnommée la « Sonate des cors », parce
qu'une sorte de fanfare de chasse clot chaque reprise, et circule & tra-
vers le premier mouvement ol I'on chercherait en vain un second théme.
A la fin de la réexposition, les fanfares disparaissent et la piéce s’enchaine
aun court Adagio, simple transition légérement modulante entre deux
morceaux de méme tonalité et de méme nature.

Les six Sonates publiées par Artaria, a Vienne, en 1780 (1), et dédiées
& Franziska et Marianne von Auenbriigger, marquent P’époque médiane
de la carriere du compositeur, sa « seconde maniére », dirait-on au-
jourd’hui. Elles apparaissent dégagées de toute influence, et certaines
d’entre elles méritent d’attirer I'attention par leur fralcheur mélodique
et'leur belle tenue.

Telle la 2° Sonate, enut £, dont le premier mouvement présente
cette particularité que le second théme (B) ne semble d’abord étre
qu’une transposition du premiier (A) au ton relatif; mais on s'apercoit
bientot que, tout en empruntant A celui-¢i ses éléments principaux il
est conduit d'une facon toute différente au point de vue expressif et
arrive a former un enscmble complet :

@ premier théme

premier element.,.....coevueeeciienniiinns second élément
(détaché) - ;
- IAY L ) |
%E%’_'—"* — e
- . 1 = = ol e *V
- . . -
e T p
pp—t ] "
+ 1 ¥ 1
=== 3 —]

(1) Nos 1, 10. 11, 12, 13, et 14 des éditions Holle et Litolff.

Cours DE COMPOSITION. — T. IL. I, 14
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® second theme

de.a.o..iniss,s
rnppe e. “Uiig

la réexposition se fait, comme on pouvait s’y attendre.'par une fusion
des deux thémes, car la répétition du second au ton principal aurait
engendré nécessairement une fastidieuse monotonie, grave défaut
dans la composition musicale.

Le Scherzando, en forme de Kondeau varig, qui suit ce premier mou-.
vement est construit sur une mélodie absolument identique a celle du
Rondeau placé au débutde la 5¢ Sonate de ce méme recueil. C’est bien
4 dessein que Haydn traite deux fois ce méme théme au cours de la
méme publication : il s'en est expliqué avec son éditeur en lui enjoi-
gnant de mettre au verso du titre de la 5* Sonate une note pour avertir
qu'il I'a « fait expres ».

On peut constater, par les extraits de ces deux piéces que nous don-
nons ci aprés, l'utilité de cet avertissement:
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Quant au Menuet final de cette 2° Sonate il fait présager certains
menuets expressifs de la « premiére maniére » de Beethoven :.
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Le premier mouvement de la 6° Sonate, en uf, est aussi fort intéres-
sant a cause de I'importance qu'y prend le second théme :

Celui-ci, en effet, s’étale trées mélodiquement, suivi de ses complé-
mentaires, en vingt-trois mesures, tandis que le premier theme en
compte a peine huit. C’est en cela surtout que Haydn prépare, bien plus
que Mozart, I'avénement de la seconde idée beethovénienne.

Parmi les derniéres Sonates, un certain nombre ne comptent plus que
deux mouvements sans grande corrélation apparente : 'une d’elles, en
SOL. consiste simplement en deux Rondeaux variés. Mais il en est
deux cependant qu’il faut mettre hors de pair, car elles peuvent étre
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regardées comme les véritables manifestations de la « troisiéme ma-
ni¢re » de Haydn. '

Ces Sonates sont toutes deux en Mib (1). La premiére, dédiée a
Mm™e von Genziger, offre certaines part_icularités frappantes.

Pans le premier mouvement, le second théme (B) est tiré du pre-
mier (A), comme dans beaucoup de Sonates précédentes ; mais il suffit
d’une trés légere modification de degré pour lui donner un aspect
tout différent, ainsi qu'on peut en juger par les citations ci-dessous :

@ premier theme

® second. théme
rappel de a'

t
2
v
o
e

En outre, la partie médiane, au lieu de procéder par répétitions ou

par imitations, prend ici I'aspect d’un développement organisé suivant
les principes beethovéniens (2) :

—_—N /‘:\\ :
1 = bRy
‘ 11T 1 J' 5 NS BN 4 ) o 1 1 -

o ;;i—l T T [—— i —t T

i | —=

S o o= B : s
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Cette conclusion, assez simple, de l'exposition du second théme
atteint, au cours de cette partie médiane, une telle envergure qu'on

(1) Nos 3 et g des éditions Holle et Litolff.
(3) On étudiera dans le chapitre suivant les principes du vrai développement.
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ne peut s’empécher de penser par moments 4 I’Allegroinitial de 'op. 57

du géant de Bonn, par exemple, a I'apparition des trois notes caracté-
ristiques, sous cette forme :

Al, PR T
'Y === hoded ¥
pp
S L8 e—— z i —
57 ﬁ%‘%}tﬁ
_q;'
& A

Enfin, lors de la réexposition, le passage de transition entre les deux
themes grandit notablement et le second théme lui-méme se présente
2 nouveau, sans avpir besoin, cette fois, de I'appui du premier. Ce
morceau est vraiment une innovation dans ’ordre de la Sonate.

L’Adagioen Sib est un véritable type du lied A reprises variées, dont
nous retrouverons la forme agrandie dans la « premiére maniére » de
Beethoven ; I'analyse le fera mieux comprendre que la description :

1. Théms, en phrase-lied, disposé ainsi
A (cad D. — A varié (cad.- D.); ,\
3B(cad D)—A'varle(cad T.); ¢ SLp
B’ varié (cad. D.) — A’ varié (cad. T.); S

1. Partie médiane, tirée de B (1) :
{ b, de si ba REb avecreprise;) .

b,de REb a la D.de stb; ~ § *P KPR
1i 8 Theme sans reprises : . ’

A varié (cad. D.);

B varié (cad. D); g sib

A varié (cad. T.)avec une conclusion.

Le Menuet final est construit en forme de Rondeau, ainsi qu’il suit:

RerraIN. 1, phrase de lied en MID ;
Couplet 1,phrase de lied en Mip;
ReFrAIN 1, modulant; .
Couplet 2 en mi b 7
RerFrain 3, en MIb. conclusif.

Quant a la Sonate en M/p, op. 78, dédiée & M™¢ Bartolozzi, femme
du graveur, c’est sans contredit la plus intéressante et la plus avancée
des ceuvres de Haydn en ce genre. Comme dans la Sonate précédente,
les deux thémes du premier mouvement sont parents, et méme assez
proches, puisque le second théme, qui est formé de trois éléments ou
de trois phrases, offre, en sa premitre et en sa troisitme phrase, des
rappels manifestes de certains rvthmes que le premier théme avait
exposés auparavant, tandis que la seconde phrase donne, au coniraire,
un élément tout nouveau.

(1) La dédicataire de I'ceuvre déclara ce passage & mains croisées inexecuianrle..., ce qui
pourrait donner iieu & d’avantageuses suppositions sur l'emnbonpoint de Mme de Genziger.
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Voici I'analyse du premier mouvement :

1. Exp. : Théme A en M/b, s’enchainant au passage suivant :
— Passage de transition, a la D. dela D.;
b’, tiré de a(cad. 7..);
~ Theme B g b”, élément nouveau, relié au suivant;
b®, tiré de a et concluant;
3. PARTIE MEDIANE : b¥ en UT, modulant vers fa;
—  Passage de transition, modulant par, L4 b, vers la D. &'UT;
— 'Repos: b” en MI g, modulant vers si;
- Passage de transition sur la D. de si, modulant enhar-
moniquement & la D.-de MI b;
3. Réexp. : Théme A en MIb s’enchainant au passage suivant:
— Passage de transition, 4 la D.;
b’, resserré et varié; ?
~ Théme B 3 5", élément nouveau; ; MIb
&, concluant.

SIb

- L'exemple musical fera mieux comprendre cette facon de compléter
un théme par ’autre, opération trés différente, on le remarquera, de
celle qui consistait (dans la premiére époque de Haydn) a faire du
théme B une simple transpositionde A 2 la dominante :

Allegro

premier théme

@secbnd théme

@ premier élément
tiré de &', ..

t
L.
1A
™

L]
™
.’
3
)
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@ deuxiéme elément (nouveau)
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La partie médiane est aussi, dans ce premier mouvement, un véri-
table développement, une explication des thémes exposés; les modula-
tions sont d'une telle hardiesse qu'on peut y voir comme le trait
d'union entre les enharmonies de Ph.-Emm. Bach et les envolées
harmoniques beethovéniennes. '
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L’'Adagio qu1 suit est en MIu, tonalité assez éloignée du ton prin-
cipal Mip ; I'apparition inopinée de ce méme ton de MI& dans la partie
médiane du premier mouvement ‘est trés probablement destinée &
préparer la venue de I’Adagio (1). :

Cemorceau est unsimple lied en trois secttons  nous en avons donné
analyse dans la section technigue de ce chapitre (voir ci-dessus, p. 167).

Le charmant Presto qui termine I'ceuvre ressemble a bien des finales
beethovéniens, il est construit en forme Sonate sur le plan du premier
mouvement. Le second théme, en effet, bien que diftérent mélodique-
ment du premier, lui demeure étroitement apparenté par le rythme.
Voici I'analyse de cette piéce, qui est & peu prés monorythmique :

1. Exp.: Théme A en MIb (sur rythmea: D [T71 | ] ) cad. T;
-  Passage de transition chromatique sur rythme a, relié au th, B;
v b/, sur rythme a, cad. T.
— Theme B | b", agogique, cad. D. Srb.
2 ", uré de A, conclusif.
2. ParTiE méprane : Combinaison de & avec le passage de transition, vers
la D. de fa; ‘
— Théme A. en 14 p, modulant vers'la D. d’ uz
— Combinaison de &' avecle passage de transition, vers la . de M/ b;

3. Réexp. : Théme A, en MiIp;
— Passage de transition ;
— B (¥, b*, b") conclusif en MI p.

Les virtuoses qui se piquent de jouer du piano devraient bien
cesser d’ignorer les ceuvres de Haydn : il est inexplicable qu’on n'en-
tende jamais dans les concerts cette charmante Sonate en M1b, aussi
brillante que musicale.

Wolfgang Amadeus MOZART, né 2 ‘Salzbourgv ol son peére était mu-
sicien de la chapelle archiépiscopale, fut un enfant prodige. Dés I'age
de six ans, il composait des ceuvres, assemblage naif de formules
sans personnalité, mais dénotant déja des dispositions remarquables
chez un si jeune enfant. Il jouait fort bien du clavecin et improvisait
méme assez correctement: dés l'année 1762, son pére se décida a
parcourir |'Europe pour exhlber ses deux petits virtuoses, Wolfgang
et sa sceur Marianne. La premitre étape fut Vienne, ot Ilarchidu-
chesse Marie-Antoinette, depuis reine de France, encouragea & la cour
de PEmpereur les débuts du petit musicien. En 1763 et 1764, la
famille Mozart vient & Paris, ol Wolfgang fait graver ses premiéres
ceuvres : quatre Sonates pour violon. Aprés un séjour en Angleterre,

(1) Nous expliguerons au chapitre suivant, & propos des relations tonales, cet enchaine-
ment gssez rare au temps de Haydn, et provenant sans doute de¢ la formule de cadence

dite sixle napolitaine.
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il revientd Salzbourg ou il dirige, & douze ans, sa premitre Messe
solennelle. _

A treize ans, un voyage en Italie exerce sur son talent une influence
dont il ne se débarrassa jamais, et, aprés diverses péripéties, il obtient,
en 1789. le titre de « compositeur de la chambre impériale », avec de
trés modiques appointements. A partir de ce moment, il réside
' Vienne, ne quittant la capitale que pour quelques voyages a I'étranger.
C’est 2 Vienne qu'il mourut, jeune.encore, et sa dépouille, abandonnée
par ses rares amis, fut jetée a la fosse commune.

On indiquera, dans le Troisieme Livre de ce Cours, I'ordre et les
titres de ses ceuvres dramatiques j nous nous contenterons ici de men-
_tionner les compositions qu’il écrivit dans la forme Sonate :

1* quarante-deux Sonates pour piano et violon; les quatre premiéres,
écrites et gravées & Paris en 1764, étaient dédiées & M™ Victoire de
France et & la comtesse de Tessé ; viennent enspite les six Sonates
dédiées 2 la reine d’Angleterre; vingt-sept Sonates sont échelonnées
entre les années 1770 et 17833 les cinq dernitres, qui sont les plus
intéressantes, portent les dates de 1784, 85, 87 et 88;

2°une Sonate en RE, pour deux pianos ;

3° cinq Sonates pour piano & quatre mains;

4° dix-sept Sonates pour- piano a deux mains, ainsi réparties : six
Sonates. dédiées au baron Diirnitz, qui négligea d’'en envoyer le
paiement (1774); trois Sonates, en u7, la et &E, dites « de Mannheim »
(1777); quatre Sonates (1778 h 1784) ; deux Sonates (1788); les deux
derniéres. en SIb et rE (17809). ' ’

Les Sonates de Mozart ne réalisent pas de progrés notables sur celles
dé Haydn; la plupart d'entre elles sont méme inférieures en intérét a
celles du compositeur de la chapelle Esterhazy. Cependant on y distin-
gue avec plus de netteté et de constance 'usage du développement et du
passage de transition dit pont, entre les deux idées : éléments nouveaux
qui prendront. chez Beethoven, une importance prépondérante dans
la construction de la Sonate (voir ci-aprés, chap. 1v). 'On peut dire
‘toutefois que les ceuvres musicales de 'un comme celles de P'autre sont
toujours « coulées dans I'ancien moule » de Ch.-Ph.-Emm. Bach.

Toutes les Sonates. de Mozart sont en {rozs mouvements.

Voici, dans les Sonates pour piano, celles qui méritent d’étre men- -
tionnées au point de vue de la forme: :

Ce sont d'abord les trois Sonates de Mannhexm (1777).

La 1™, en uT, nous montre le peu de cas que les auteurs de ce temps
faisalent du theme ou de 1'idée mélodigue ; ce n’était point encore, & leurs
yeux, une entité douée d'une vie particuliére, mais seulement une sorte
d*émanation mélodique de la tonalité. Aivnsi, le second théme de cette
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Sonate est présenté, dans I'exposition, sous une forme assez différente

de celle qu’il aﬂ'ectera, lors de la reexposztzon :
‘ Exp. : Théme Bala D.:

1TTe

Reexp. : Théme B a la 7., mais sensiblement modifié :
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La 2* Sonate, en /a, fut écrite pour Rosa Cannabich, fille du capell-
meister de Mannheim et alors agée de treize ans; on prétend que
Mozart en fut quelque temps amoureux et voulut peindre, dans I'4n-
dante en F4, quelque peu fastidieux, le portrait de la blonde enfant.

Le premier mouvement de cette Sonate est ainsi construit: -

1. Exp, : Théme A 4 la T, sans conclusibn :

— Ce théme A est enchainé avec un passage de transition (P),
établi dans le méme rythme :

T Lo~
9 a: 2.8 £ E hee 4, —
I —— : S = 5 =
D] f 1

— Théme B. qui n'est, & propremem ‘parler, qu'un trait de piano,
dans le moindre intérét ‘mélodique :

2. PARTIE MEDIANE rythmlque~ elle ne donne aucune amphﬁt;anon des
thémes. mais seulement un travail rythmique sur A et P;
3. Rerxp. : reproduction presque intégrale de la premiére partie & la T.
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Le Rondeau offre un intérér spécial en ce qu’il prépare la forme que
nous retrouverons plus compléte chez Beethoven; voici comment il est
construit :

REFRAIN 1: A, en la;

A, en ut, puis ea UT, amenant de nouveau
A, en mi, exposé comme une seconde idée ;
Rerrain 2 : A, en la;

Couplet 2 : Phrase nouvelle & deux reprises, en L4 ;
RerFraiN 3 : A, en la;

Cuuplet 3 : A, en la, en forme de seconde idee, concluant.

Couplet 1 :

3¢ Sonate, en RE. Dans le premier mouvement de cette Sonate,
'exposition et la réexposition des deux thémes sont en ordre inverse,
T'une par rapport a l'autre :
1. Exp. Th. A, enRE;
— Passage de transition cov:t;
—. Th. B, en L4, en trois fragments bien déterminés:
&', phrase mélodique,
b", passage agogique,
b*, phrase complémentaire suivie d"une coda;
2. PArTIE MEDIANE, qui garde le rythme. de la coda et de la phrase
complémentaire;
3. Reexe.: Th. B, en RE, avec ses trois fragments (b’ 5 b”) remplagant A;
— Th. A, en RE, formant une simple conclusion, 2 la place de B.

La Sonate en ut, de' 1784, que l'on a longtemps regardée comme
faisant partie de la grande Fantaisie en ut (1785), erreur due & leur
publication simultanée, est de la méme structure que la Sonate analysée
ci-dessus. Le second théme y devient extrémement important, et le
Rondeau, qui n’est pas sans offrir une certaine analogie avec celui de
Pop. 13 de Beethoven (Sonate pathétique), présente tous les caractéres
du Rondeau beethovénien que nous étudierons dans le chapitre sui-
vant et qui se différencie notablement de I’ancien Rondeau frangais.

Friedrich Wilhelin RUST, dont les ceuvres étaient peu connues avant
que son petit-fils, le docteur W.Rust (1),les et remises au jour 4 la fin
du xix® siécle, fut le trait d’'union entre Haydn et Mozart, d’'une part, et,
de l'autre, Beethoven, dontil est le précurseur incontestable. Non seule-
ment son style, déja trés en avance sur son époque, mais son écriture
méme et son invention mélodique se rattachent étroitement a l'esprit
beethovénien, sans pour cela s’affranchir des pures traditions puisées
dans les solides études qu'il fit & 'école des Bach.

Né a Woerlitz, prés de Dessau, F riedrich-Wilhelm montra dés I'en-

(1) Le docteur WiLneru Rust (1822 + 1893) fut le dernier cantor de I'Ecole de Saint-
Thomas A Leipzig ; il prit une part importante & la publication des ccuvres complétes de
J.~S. Bach, son immortel prédécesseur.
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fance de sérieuses dispositions musicales. Son frére, J.-L.-Anton Rust,
avait été employé comme violoniste, en 1744 et 1745, dans les exécu-
tions de la Thomas Schule qui avaient lieu sous la direction du grand
Sébastien Bach : il était 1evenu & Dessau pleip d'enthousiasme pour ce
puissant génie et animé d’un esprit de prosélytisme qui trouva chez le
jeune Friedrich-Wilhelm un sujet admirablement préparé.

Celui-ci se nourrit, en eflet, de la saine musique du maitre et, a I'age
de treize ans, 1l jouait de mémoire tous les Préludes et Fugues du
Clavecin bien tempéré. Malgré ces dispositions remarquables, la famille
de Friedrich-Wilhelm s'obstina & l'orienter vers la jurisprudence, étude
qui était alors regardée comme indispensable aux jeunes gens. Rust fut
donc envoyé a cet effer a Halle, ol il fréquenta beaucoup plus assida-
ment les lecons de Friedemann Bach que celles des professeurs de
I'Université A vingt-trois ans, il abandonna définitivement le droit
pour la musique et fit de sévéres études, d'abord a Berlin, sous la direc-
tion de Benda, puis 2 Potsdam, avec Ph.-Emm. Bach.

Le prince Léopold 111 d’Anhalt-Dessau le pritalars sous sa protection
et 'emmena méme avec lui en Italie, en 1765. Notre musicien séjourna
deux ans dans la patrie de Scarlatti et se fixaen dernier lieu a Livourne,
d’ou sont datées plusieurs de ses ceuvres. Ce séjour contribua a modi-
fier son écriture et sa maniére ; 4 partir de ce maoment un curieux alliage
s'établit chez lui entre le style « galant » mais- sérieux des musiciens
allemands et le gracieux enjouement des italiens.

Rentré 2 Dessau, il devint, en 1775, directeur de la musique de la
Cour, et écrivit alors un grand nombre d’ceuvres pour plano, violonet
chant. Vers la fin de sa vie, sous le régne du nouveau prince-électeur
- Frédéric, il fut chargé de composer de la musique officielle 2 I'eceasion
de tous les événements intéressant la principauté.

Ce quel'on connait jusqu'ici de U'ceuvre de Rust comprend (1) :

17 sonates écrites spécialement pour le piano (pzano-for le o clcwz-
cembalo), dont 12 seulement ont été publiées,

28 sonates pour violon;

1 sonate pour violoncelle ;

8 sonates pour alto ou viole d’amour;

3 sonates pcur harpe ;

6 compositions de musique de chambre (trios, quatuors, etc.)

(1) Les ceuvres de-F. W. Rust qui ont été publiées par son petit-fils sont pour la plupart
truqudes et modernisées, suivant la condamnable coutume dont les « Herausgeber »
sllemands sembient <'étre arrogés le monopole. Toutefois, et malgré les changements

- introduits dans l'écriture instrumentale, la musique de ces ceuvres a élé presque partout
respeciée ; 1e véritable tort au docieur Wilthelm fur de faire figurer dans certaines sonates
de scn aieul notamment dans la 5 {en LA), la 8¢ (en M/), ja 10* (en UT). des passages
assez considérables et méme des morceaux entiers de'sa propre composition,
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10 piéces diverses pour piano ou pour violon (variations, suites pour
violon seul) ;. ' ,

2 livres de lieder (gravés de son vivant) au milien desquels on
rencontre l'admirable Todtenkrang, élégie avec cheeurs sur la mort
d’un enfant;

1 recueil de Cantates pour une voix avec orchestre.

Enfin les « ceuvres de circonstance » 1 Chant des nymphes pour dix
voix de femmes, a I'occasion de la réception du roi de Prusse Fréderic-
Guillaume (1787) ; Cantate d’église pour la cinquantaine de M. de Ma-
rées, surintendantde la Cour(1791); Cantate de {Cte pour la « joyeuse
entrée » du prince-électeur, ramenant 3 Dessau sa jeune femme Amalie
de Gastein-Haubourg (1792) : Motet pour la présentation a I'église de
la princesse héréditaire d’Anhalt (1794).

Entre temps, Rust écrivait des divertissements pour I'Opéra de
Dessau : Pirame et Tisbé, Inkle et Yariko, Krylas et Lalage, sans comp-
ter une opérette allemande: le Lundi bleu (1777), et nombre de Cantates
pour I'église de la Cour.

Chez aucun des compositeurs de son temps; on ne rencontre, dans
'ordre de la Sonate, les audaces et les innovations qui foisonnent dans
I'ceuvre de Rust, tant au point'de vue de l'instrument a clavier, qu'acelui
de la disposition architecturale des piéces. Figurations espacées, traits
d’agilité, non pas indifférents comme chez la plupart de ses contempo-
rains, mais tendant toujours a Il'expression mélodique, emploi des
octaves aux deux mains, croiséments dans le but de varier la sonorité,
sons harmoniques, etc. ; tout cela est plus rapproché du style moderne
que de celui de Mozart ou de Haydn.

C’est principalement dans la forme et la construction que Rust a de
quoi nous étonner. Si la premiére période de sa vie ne nous fournit que
d’intéressantes imitations dans la maniere de Ph. Emm. Bach, quelque
peu mitigées par I'influence de D. Scarlatti, dés la seconde période, vers
1775, la tendance pré-beethovénienne s’atlirme, ies modulations devien-
nent plus hardies, les trois piéces de la Sonate se suivent d’un seul
tenant, disposition 2 peu prés abandonnée depuis la Sonate italienne.
Mais c’est surtout a partir de la troisiéme période (1792) que l'origina-
lité¢ du maitre de Dessau s’épanouit dans sa plénitude.

Il établit délibérément la Sonate en deux mouvements, forme qu'on
ne retrouvera que dans les dérniéres eeuvres de Beethoven ; bien mieux,
il adopte pour quelques-unes de ces sonates le théme unique générateur
des principales parties mélodiques de I'ceuvre, et semble ainsi prévoir
la transformation cyclique qui ne s’opérera définitivement qu’a la fin
du xix¢ siécle. C’est alors qu’il devient véritablement un précurseur de
Beethoven, non seulement par la similitude des idées qui est flagrante,
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mais par la mani¢re méme de disposer les diverses parties de 'ceuvre
musicale.

Parmi les Sonates de Rust(s). celles qui offrent le plus d'intérét sont
les suivantes : '

2 Sonate, en sol, écrite en Italie vers 1766. L'influence de Ph. Emm.
Bach s’y fait évidemment sentir quoique tempérée par la préoccupation
du style de Domenico Scarlatti et de ses successeurs. L’écriture instru-
mentale, comme aussi l'alternance du mineur au majeur sont, sans
conteste, de provenance italienne. Nombreuses sont ici les ressem-
blances avec certaines productions postérieures d’autres auteurs: le
dessin initial du premier mouvement rappelle de trés prés celuidufinale
de la sonate op. 54 de Becthoven, et, chose plus étrange, la premiere
mesure de I’Adagio est bien proche parente de I’Allegretto de la Sonate
en fa de Brahms, op. 5. Au reste, de méme que le finale de Brahms, le
curieux rondeau de Rust proceéde par simplification du théme, lequel,
exposé primitivement en triolets, se reproduit ensuite en valeurs binaires
pour terminer dans le style calme d’une pi¢ce d’orgue.

4° Sonate, en SOL (2), écrite au retour d'Italie. Elle nous montre en
Rust un curieux innovateur dans 'art de I’écriture pianistique ; I'im-
pression de joie exubérante qui se dégage du charmant presfo final ne
peut trouver d’égale qu’a I'audition de certains rondos de J. Haydn.

Ces deux ceuvres sont typiques de la premiére maniére de leur auteur.

La 5* Sonate, en L4, datée du 2 mai 1775, est constituée en trois
mouvements  enchainés sans interruption, formc que l'on ne ren-
contre chez aucun compositeur de la fin du xvin® siécle. Au premier
mouvement fort bien. construit, succéde un adagzo-fanla:sze, ala
mani¢re de Ph. Emm. Bach, qui, partant du ton de L4, oscille
en Sib, en sol, en REp pour enchainer avec le rondeau-final dontle
troisitme couplet en duo, si diftéreat du reste, fait déja plésager la
coupe du rondeau beethovénien.

La 6° Sonate (1777) se différencie en tout de celles de la premiére
maniere. Les tonslités de R#p et de SOL p, peu en usage alors, I'écriture
trés soignée et méme parfois assez curieusement doigtée par T'au-
teur lui-méme, enfin la musicalité des thémes et des développements en
font une pi¢ce vraiment remarquable. Le premier mouvement et sur-
tout l'adagio :

(1) l es 12 principales Sonates pour piano ont été rele ées avec grand soin par l'auteur
de ce livre, sur les manuscrits de Rust conservés a la Bibliothéque de Berlin. Elles sont
publiées par la maison Rouart, Lerolle et Cis, & Paris.

{3) Cette Sonate fut publiée aprés la mort de son auteur, par les éditeurs Heinrichs et
L.ehmaan, a Leipzig, sous le titre, libellé en francais : Grande Sonate pour le Piana Forte,
composée par F. G. Rust.



LES PRENECESSEURS NE REETHOVEN 233

‘Ig: N +
8515l Prr
 —— 1

éminemment beethovéniens, ne seraient pas déplacés au milieu des
ceuvres de la premitre époque du maitre de Bonn ; le Menuet qui ter-
mine est, au contraire, tout 2 fait dans la maniére d’Haydn, comme
situation dans ’ceuvre et comme musique.

La 7* Sonate, en ré (1788) est encore établie en trois mouvements
comme celles d’'Haydn et de Mozart, mais elle a quelque chose de plus
que ces derniéres : I'adoption d’un théme unique commun au premier

mouvement et au finale :
A11? maestoso

Presto ) —

[\ "‘:-’;? L1 ol A S f’_g'-
% S o 2 AT AR A M e
fer e Finale M

Mouvi)l 7, ) I e e | e e
==
szt eRREE

Pour celle-ci, le théme cnoisi coanstitue un double hommage : au roi
de Prusse d’abord qui l'inventa plus que probablement, et au grand
cantor de Leipzig qui le traduisit en chefs-d’ceuvre (1). — A remar-
quer, le superbe adagio qui termine le finale et fait penser aux grandes
conclusions beethovéniennes.

La 8¢ Sonate, en mi, ouvre la série des cinq sonates de la derniére
maniére. Elle présente toutes les originalités propres aux ceuvres
que le musicien de Dessau écrivit & cette époque : division en deux
parties, bizarres rapports de tonalités, emploi des octaves aux deux
mains (que nous ne trouverons employés de méme facon que dans
I'op. 54 de Beethoven), réexposition du théme a la main gauche, péro-
raison alanguie du charmant Rondeau faisant penser a celle de I'ouver-
ture de Coriolan, enfin cette écriture de piano si particuliére, évoquant,
dans le Rondeau surtout, les figures de Weber et de Schubert.
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(1) Ce théme est, en effet, identique avec celui de 'Uffranile musicale, de }.-S, Bach,
Voir, page 87.
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Les trois derniéres sonates, pleinement caractéristiques de la troi-
si¢me époque de Rust, sont 4 étudier tout spécialement:
10° Sonateen U7 (1792). Rien de similaire ne se rencontre dans les
productions des contemporains; Beethoven, & ce moment, en était &
I'élaboration de ses premiers trios. Divisée en deux parties, cette Sohate
commence par un allegro d'une écriture extraordinairement avancée
pour son temps, et ainsi construit :
1. Exp.: Théme A, ala T. concluant;
Passage de transition dans le rythme qui accompagne le
ter théme:; .
Théme B, & la D.
2. PArTIE MEDIANE : rythmique, développant A et B, et aboutissant,
par Un point d’orgue orné a la:
3. Rérxp. : contreparile assez équivalente a 'Exp,

‘Le deuxiéme et dernier mouvement est un mouvement de structure
toute particuliere, Il débute par un théme d’essence haydnienne dont
on ne peut deviner tout d'abord la destinée finale.

(@ premier thime © @) deuxiime élément
@) premier élément.....ocociiveremmnnnn < .
g 2 o £ 5
~ ? I» 3 1 i 1'r " 19
dolee] 3 o - — ‘
45 ? %’f* £

Le morceau continue en forme Rondeau; mais, aprés le second couplet,
la tonalité s’assombrit et I'insistance du deuxi¢me ¢lément (ar) donne
naissance a la fugue suivante:

Moderato ,
o N T
v m— . r —
2 et :
P . \ AT
-~ - }L % - t —X & .
= 2 S

(

— cette Fugue, presque régulieére, se rapproche, comme écriture, des
fugues de la troisicme maniére de Beethoven (voir chap. 1v);

Puis, réexposition du rondeau, en UT, concluant par des dévelop-
pements de a 1. . _

La 11° Sonate, en fa%, nous apparait comme le chef-d’ceuvre de la
série, en raisun de la beauté musicale qui en émane; certains themes



LES PREDECESSEURS DE BEETHOVEN 23§

et certaines modulations ne se trouveraient pas déplacés dans les ceuvres
de la grande époque beethovénienne.

Cette sonate, composée en 1794, consiste en deux piéces principales
reliées eatre elles par un Larghetto de transition,assez court, qui conduit
de la sous-dominante a la dominante. .

En voici la construction :

1. Exp.: 1er théme @, qui semble comme une prévision du finale

de la Sonate de Beethoven en ut 4§, op. 27, no 2, dédiee a '
Giulietta Guicciardi. :

et s e oo
ORI AL + ¥ SN <A W
A R A Y Y A—_ AR—
Ly =7 W

Passage de transition fourni par un rvthme spécial et abou-
tissant au : .

Second thente () d’un charme tout beethovenien :

COURS DE COMPOSITION T. 11, I 15
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Ce theme se compléte au moyen d’éléments empruntés au
passage de transition, ce qui donne une grande cohésion
a cette premiére partie du morceau.

2. PArTIE MEvIANE ¢ inflexion, par le passage de transition, vers:
@) en ut 4, puis : ‘
3. Reexr. : réguliére, sauf que le théme (B) se présente tout d'abord,

comme dans l'exposition, au ton relatif; LA, pour s'in-
fléchir ensuite vers le ton principal.

L’admirable Larghetto qui sert de trait d’union entre les deux piéces
constitutives de I'ceuvre n’est autre chose qu'un génial développement
des éiéments déja exposés dans le 1°" mouvement. La premiére mesure

est la reproduction dans le sens exposant de la mesure concluante du
morceau précédent :

Mouvt N ¥
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La phrase, expressive comme un théme de Bach, s’éléve toujours
jusqu'a un premier repos en RE, qui donne naissance 2 un dessin de
cing notes, paraphrase du théme (A) du 1 mouvement. Péu a peu, ce
dessin s'établit de facon méme a imposer silence a la phrase mélodique
initiale, et module 2 la dominante du ton principal, préparant ainsi
I'avénement de ’allegretto final. '

Celui-ci est un véritable menuet, quoiqu'affectant la forme rondeau,
ala facon de certains menuets d’'Haydn, mais il dépasse de beaucoup
ceux-ci comme: intensité expressive.
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Apres l'exposition du refrain, en fa #, le premier couplet s'infléchit
usqu'a la dominante de RE, et le retour au refrain s'opére au moyen
d’'une modulation exquise et certainement inouie a cette époque ; nous
la citerons ici en entier:

—
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Cette®hésitation du fa b quiconsent enfin 2 se changer en mi# n’est-elle
point vraiment délicieuse? — Le froisiéme refrain s'impose alors, cette
fois en FA g, et I'on est assez surpris de reconnaitre dans le théme, ainsi
présenté en majeur, celui de I'’Andante favori en F4, pour piano, que
Beethoven détacha, en 1806, de la Sonate op. 53 pour le publier 2 part:

fil'
&
==

F S — =
Andante (Beeit]oven) )
D . I — 8 = I
%g = % - ' =
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e 1 = : : | JF lzt



228 LA SONATE PRE-BREETHOVENIENNE

La 12¢ et derniére sonate, en RE, est,comme la précédente, de 'année
1704. Elle passe pour avoir été dédiée a Geethe, qui, pendant son
séjour a Dessau, en 1776, avait fréquenté et fort apprécié Rust. Lorsque
le poeéte fut de retour & Weimar, 2 la suite de son voyage en Italie, il
écrivit 2 son ami Behrisch, qui habitait Dessau, de saluer de sa part
« le grand maitre Rust » (1). Celui-ci, transporté de reconnaissance et
ne sachant comment s’acquitter, pensa que le plus digne remerciement
serait ladédicace d’une belle Sonate.

L'ceuvre est constituée en deux parties et peut se placer au méme
rang que les meilleures ceuvres de son époqne ; I'heureux choix des
thémes, toujours trés musicaux, Ja fantaisie du développement et I’écri-
ture beaucoup plus pleine et soignée que dans les piéces du commen-
cement de la carriere de Rust, en font une ceuvre de premier ordre, et
peut-étre la plus beethovénienne de ses sonates. '

L’al:ernance entre le théme mélancolique qui ouvre le deuxiéme
morceau et le chant éminemment « symphonie pastorale » qui fait la
contrepartie, donne I'impression d’une esquisse de quelque quatuor du
maitre de Bonn tandis que la péroraison nous méne encore plus pres
de nous, jusqu’a Schumann. Enfin, la coupe en deux morceaux’ forme
favorite des derniers temps beethovéniens, éloigne davantage cette belle
composition des orniéres formelles et conventionnelles dans lesquelles
se trainait I'art de presque tous les musiciens de cette époque.

Voici Ja construction de cette sonate :

1. Exp. : Théme @ en RE.

@ Allegro
3 ~ - - S . .
SEe= i
J —
mf
! ]
i SEEe =t

Passage de transition, conduisant 2la:
deuxiéme idée @ en LA :
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(1) Goethe’s Jahrbuch, vol. VIi, p. 118, et VIII, p. 137, édition L. Geiger, 1886.
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2, PARTIE MEDIANE : allant de RE a mi ; repos en mi parl'idée -

Développement de la partie terminale de @, aboutis-
santa :

3. REexp. réguliere des 2 thémes, avec un assez long point d'orgue
terminal.

La deuxiéme et derniére piéce de la sonate consiste, nous I’avons dit,
en une intéressante antithése entre un théme grave et un allegretto
pastoral. En voici la construction:

1. Th. @, grave, en ré, arrété sur la dominante.
Th. (B), pastoral, en FA ;
2. Th. @, en sol, s'infléchissant vers la dominante du ton principal ;

Th. @ en RE, avec une conclusion en dépression qui rappelle
d’assez prés la péroraison des Papillons de Schumann,

Outre les perfectionnements considérables apportés par Rust dans
’écriture technique de I'instrument a clavier, le compositeur de Dessau
tenta de nombreuses innovations visant la diversité des timbres, Il est
vrai de dire que la plupart de ces vecherches, faciles & rendre sur le
clavicorde dont la mécanique restait toujours a découvert, deviennent
inexécutables sur nos instruments modernes, si parfaits & d’autres
points de vue.

A P'appui de cette assertion, nous pouvons citer la g° Sonate, en SOL,
dont, malheureusement, le finale seul offre quelque intérét musical.

Au cours de cette ceuvre, que précede, dans le manuscrit, une assez
longue préface explicative, Rust se livre & diverses imitations : timbales,
timbales avec sourdine, psaltérion, et eunfin, sous la dénomination :
suoni di liuto, il y fait un fréquent usage des sons harmoniques obtenus,
¢comme sur la harpe, au moyen d’un doigt de la main droite posé sur la
partie médiane d’'une ou de plusieurs cordes ; les sons, joués par la main
gauche, sortent ainsi & 'octave supérieure de la note écrite.

Au reste, notre-auteur emploie également ces sons harmoniques dans
d’autres ceuvres, notamment dans la 10° sonate, en U7, comme si le
procédé érait généralement connu.

Voici des exemples de ’écriture dont il se sert pour imiter le timbre
du psaltérion et pour fairesortir les sons de luth (harmoniques).

Psaltérion :

122~ sempre pizz.
0 ez ! Propizs o o AP_aAE
D » o K 8- 1 i ool = X
N S § 40 - 1 | A ) A r 3 —
— 1 1 M
p = b w— 1
ﬁ%ﬁcw :
’ ’———'— ———— L
tenute

(9* Sonate. — Octobre 1792.)
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L’accord de la main gauche reste soutenu au clavier, tandis que les
doigts de lamain droite se proménent légérement sur les cordes corres-
pondantes de l'accord tenu.

Sons harmoniques :

= - .
n_ o ) S—
R ——pr——t e

tharmoniques) g

Suont dt lixto.........

'* |
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(10t Sonate. — Finale.)

Appuyer légérement 'index de la main droite 2 mi-longueur des
cordes, et jouerles notes écrites, avec la main gauche seule.

Tel est, dans son ensemble, I'ceuvre de piano si caractéristique et si
primesautier de Rust, & qui personne assurément n’osera refuser désor-
mais le titre de « précurseur ».

Il ne restait peut-étre qu’un pas a faire pour pénétrer dans la conirée
symphonique nouvelle, dont I'existence avait été pressentie déja par de
si grands musiciens... mais c’était un pas de géant.

Seul, Beethoven pouvait, d'un génial effort, franchir, Iobstacle et
permettre enfin a l'art musical d’entrer dans la Terre Promise.



Iv

LA SONATE

DE BEETHOVEN

Tlcnmqﬁn. — 1. L'idée musicale. — 2. Le développement et la modulation. — 3. [.e moun
vement initial : type S. — 4. Le mouvement lent : type L. — 5. Le mouvement modéré
le Menuet; le Scherzo : type M. — 6. L.e mouvement rapide ; le Rondeau : type R. —

7. Unité de la Sonate de Beethoven.

Historiqus. — 8. Chronologre des Sonates de Beethoven.— g Sonates pour piano:premiére
maniére (1795 4 1801). ~ 10. Soaates pour piano : deuxiéme maniére (1801 a 1815). —
11. Sonates pour piano : troisiéme maniére (1815 & 1816). — 12. Sonates pour violon,
violonceile, etc.

TECHNIQUE

1. L'IDEE MUSICALE.

La Sonate, telle qu’elle a été définie au précédent chapitre (p. 153),
conserve avec BEETHOVEN tous ses caractéres primordiaux : elle ne se
compose jamais de plus de gquatre piéces différentes ; l'instrument a
clavier, le piano, pour lequel elle est écrite, joue seul, ou en qualité
d'accompaghateur d'un instrument récitant (violon, violoncelle, etc.)
jouant sewl; ses pieéces constitutives, dont le nombre diminue de
plus en plus tandis que leur forme progresse et se renouvelle, se suc-
cédent dans un ordre logique de mouvements différents et sont reliées
entre elles par une parenté tonale étroite et constante; enfin, la coupe
ternaire y apparait dans toute sa perfection et y supplante presque
‘entierement les usages et les formes provenant encore de la Suite.

Mais, & ces caractéres permanents de la Sonate pré-beethovénienne
viennent s’en ajouter d’autres, tellement importants et tellement spé-
ciaux, qu'il était indispensable d’en faire I'objet d’une étude séparée et
approfondie. '

Les dessins contrapontiques que nous avons comparés a un « véhicule
tonal » allant, dans P’ancienne forme Suite, de la toniqgue au ton voisin
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pour revenir ensuite & leur point de départ {voir ci-dessus, p. 110),
s'étaient élevés déja au role de themes. Dans la forme Sonate, en effert,
ils commencaient 2 se différencier plus ou moins nettement des dessins
accessoires modulants qui les reliaient entre eux, ainsi que les arches
d’'un pont relient 'une a l'autre les deux rives d’un cours d’eau.

Sous I'impulsion du génie beethovénien, le théme va s’accroitre dans
de telles proportions, il prendra tant de noblesse et de puissance, que sa
seule énonciation 'imposera définitivement i I’entendement et 2 la mé-
moire : il acquerra ainsi la valeur et les prérogatives d’'une idée, radieuse
souveraine des vastes domaines symphoniques ou, sans jamais cesser
d’étre elle-méme, elle pourra revétir tour a tour les aspects les plus
différents.

Cette idée, véritable étre organisé musicalement suivant des prin-
cipes rythmiques, mélodiques ou harmoniques que nous allons exa-
miner, se comporte dans I'ceuvre comme toute idée, tout étre, toute
force : elle agit. Et cette action spéciale se manifeste par un procédé
nouveau, que pressentirent déja les précurseurs immédiats du maitre
de Bonn : le développement, soumis aux lois immuables des relations
tonales et des modulations, c’est-a-dire aux moyens harmoniques d’ex-
pression dontle mécanisme a été sommairement indiqué déja au Preinier
Livre de ce Cours (1), mais dont le fonctionnement complexe nécessi-
tait une étude détaillée qui va trouver ici sa place logique et légitime.

Car les idées musicales, leurs développements et leurs modulations
constituent autant d’éléments nouveaux ou renouvelés dont I'art sym-
phonique tout entier est redevable 4 Beethoven principalement, sinon
exclusivement. Mais, comme la forme Sonate a bénéficié plus que toute
autre (et peut-&tre avant toute autre), de ces véritables « apports per-
sonnels » du maitre, il convient de les bien connaitre en eux-mémes,
afin d’apprécier leur gigantesque répercussion sur chacun des types
fondamentaux des quatre mouvements (S. L. M. R.) et sur I'unité syn-
thétique de cette forme de composition.

Avant ae poursuivre cette étude, qui fera 'objet du présent chapitre,
nous considéreronsdoncles idées musicales, en elles-mémes, puisqu’aussi
bien (c’est Beethoven qui nous le dit), « en musique, tout procéde de
I’idée et tout y retourne » (2).

Eléments de I'idée musicale. — « L’idée est une étincelle volée a I'in-
fini. » Cette image poétique de I'idée, prise dans son sens général, peut
s'appliquer & I'idée musicale mieux peut-étre qu’a toute autre : « la

(1) Voir ler liv,, ch. vin,
(2) Bettina Brentano, Conversations avec Beethoven.
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musique n’est-elle pas le lien qui unit la vie de I'esprit a la vie des sens,
I'unique introductrice au monde supérieur, a ce monde qui embrasse
I’homme, mais que 'homme ne saurait embrasser ? » (1).

Ainsi s’exprime encore Beethoven, qui va méme jusqu’a appeler un
jour la philosophie un « dérivé » de la musique (2).

Quoi qu'il en soit de I'idée en général et de I'idée musicale en parti-
culier, au point de vue purement philosophique, il ne nous appartient
pas de discuter ici les diverses définitions qui sont proposées pour
I'une ou pour 'autre par les « spécialistes » (3). A les bien examiner,
d’ailleurs, on serait tenté de les rejeter toutes : il ne s’agit point ici, en
effet, des idées en tant que « représentations d’objets » ; de telles idées
n'ont rien de commun avec les idées musicales, lesquelles, on ne sau-
rait trop insister sur ce point, expriment des sentiments ou des im-
pressions, mais ne peuvent en aucun cas représenter desobjets (4). Les
définitions du mot idée, pris dans cette acception, sont donc totalement
étrangéres a la question et n'ont rien de commun avec la notion
d’infini. Quant & celles qui présupposent cette notion nécessaire, ne
réveélent-elles pas, par cela méme, I'impossibilité radicale d’une défini-
tion adéquate ? Peut-on assigner des limites a ce qui n'en a pas, définir
ce qui est infini, comprendre ce qui excéde infiniment les bornes inhé-
rentes & notre nature humaine ? (5).

Toutefois, si cette compréhension nous est totalement interdite, ne
pouvons-nous nous élever a une connaissance tout imparfaite et relative
de cette « étincelle volée a Vinfini », de cette idée musicale, immaté-
rielle et inaccessible en son essence, mais revétue pourtant de formes
concrétes qui la mettent & la portée de I'intelligence ?

Considérée dans sa forme et dans sa fonction d’organe vivant conte-
nant la seule raison d'étre de toute composition, l'idée musicale, au
contraire, peut et doit faire le sujet de quelques réflexions utiles, sinon
nécessaires. Cet élre agissant conserve, en effet, dans I'état de perfec-
tion auquel I'a élevé le souffle créateur de Beethoven, les éléments ori-
ginels de la mélodie de tous les temps : il est fait de groupes rythmi-

(1) Bettina' Brentano, Conseryations avec Beethoven.

(2) Ibid. « La musique, ditun' jour Beethoven 2 Bettina, estun terrain dans lequel les-
prit vit, pense et fleurit: la philosophie nest qu’une conséqucncc ou un dérivé de la
musiquel »

(3).Constatons ici, une fois de plul, I'insouciante ignorance du « philosophe » Littré en
matiére-de musique et d’art :

« Idée musicale : trait de chant qui se présente & l’esprit du compositeur avéc tous les
accessoires qu'il comporte ». {Dictionnaire.) Cette « définition » est donnée dans un para-
graphe de 'article idée, mais pas dans celui ou il est question de V'eeuvre d’art!

(4) Voir Ier liv., Introd., p. 12.

(5) « Une idée est un mode de l'dme, et,comme nous ne savons pas ce que I'ime est en elle-
mém., nous ne savons point non plus ce qu'un mode de l'dwe est en lui-méme, » (Ch
Bannet, Essai aualytique sur les facultés de I'ame, chao. viil:)
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ques accentués. de périodes, de phrases qui se meuvent dans des fona-
lités (1) ; il y a donc lieu d’examiner ce que contiennent ces groupes,
véritables cellules organiques, ces périodes hiérarchiquement ordonnées,
ces phrases éminemment expressives et émouvantes. Et 'on procédera
ici comme on I'a fait précédemment pour le rythme et la mélodie : en
partant de 'élément premier, du minimum indivisible qu’on pourrait
appeler la cellule ou le germe de I'idée.

La Cellule. — En réduisant le rythme A sa plus simple expression,
nous avons constaté qu'il était contenu dans « le plus petit groupe indi-
visible d’une succession de sons(2) ». C'est Iindivisibilité ou I'irréducti-
bilité qui spécifie ce qu’on est convenu d’appeler cellule ou monade. La
cellule thématique dont nous parlons ici differe de la cellule rythmique
en ce qu'elle peut étre aussi bien mélodique ou harmonique, mais tou-
jours sous la condition expresse de demeurer irréductible, c'est-a-dire
d’avoir atteint le degré de simplification a partir duquel toute subdivi-
sion entraine nécessairement la destruction.

De méme que la cellule vivante contient le germe, ainsi la cellule
musicale contient, en quelque sorte, le motif((3). Dans 'un et I'autre cas,
le contenant est indissolublement li¢ au contenu: ni I'un ni 'autre ne
se peut concevoir isolément. Il ne saurait y avoir de cellule sans motif,
musicalement parlant, et la décomposition de I'un ou de l'autre, ou
méme leur séparation, sous prétexte d’analyse, paraitra a juste titre
inintelligible, sinon inintelligente (4). Qu'il nous suffise de constater
I'existence du motif inclus nécessairement dans la cellule, et d’examiner
la fonction de celle-ci dans les périodes et les phrases auxquelles elle
donne naissance.

La Période. —De méme que les groupes rythmiques coopérent,
par leur combinaison réguli¢re et ordonnée, a I'élaboration de la
période mélodique, ainsi les cellules, en se reproduisant a divers
intervalles ou sur divers degrés, apportent a la période initiale d’une
phrase musicale tous les attributs rythmiques, mélodiques et har-

(1) Voir Ier liv., chap. 11, pages 33 et suiv.

(2) 1bid., chap. 1, p. 26. '

(3) Motif est pris ici dans son sens exact, impliquant comme son radical mot (motum, de
moveo, j¢ meus) l'idée de mouvement, d’impulsion premiére, de vie. Tant de choses difté-
rentes ont été improprement qualifiées en musique de « motifs» que nous serons amenés
dans la pratique & prendre bien souvent le contenant pour le contenu ¢t & nous servir du
mot cellule.

{4) Un tel systéme de décomposition a pourtant rencontré dans tous les temps et dans tous
les domaines d'ingénieux adeptes, qui s’obstinent & vouloir analyser ce qui ne se "décom-
pose pas et, par une prétention toujours orgueilleuse sinon hypocrite, appellent cela « la
science » ! Curieuse aberration de I’esprit humain qui, sous prétexte de ne croire que ce
qu'ii sait, aboutit sinsi, infailhiblement, & ne plus savoir ce au’it croit.
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moniques qui la caractérisent et lui conférent le role principal dans
la genése de l'idée.

Cette période principale contient le théme (1) générateur, de méme que
la cellule contient le motif. Ici encore, le contenant est lié nécessairement
au contenu: il n'y a pas de période principale sans théme générateur.

Leur fonction commune est d’engendrer les autres périodes, con-
tenant les autres éléments du théme; celles—i apparaissent en ordre
logique, 2 la suitedela période principale, ou, si I'on veut, génératrice;
elles la complétent, la précisent ou 'amplifient, remplissant ici la fonc-
tion de périodes secondaires ou incidentes.

La Phrase. — La succession ordonnée de la période principale ou
génératrice et des périodes secondaires constitue la phrase, c'est-a-dire
I'énonciation de I'idée musicale.

La phrase contient I'idée, au méme titre que la période principale
contient le théme générateur et que la cellule contient le motif ; tou-
tefois, sile motif est toujours entiérement inclus dans la cellule, et le
théme dans la période,l'idée musicale n’est pas nécessairement énoncée
par une seule phrase. L'énonciation intégrale de I'idée nécessite parfois,
au contraire, deux et méme frois phrases dont I'une, la principale, con-
tient la partie essentielle de I'idée.

Il ne peut donc y avoir, musicalement parlant, de phrase sans idée,pas
plus qu’ilne peut y avoir de période sans théme,ni de cellule sans motif.

Laphrase, la période et la cellule sont entre elles pareillement dans
une étroite dépendance : il n’y a pas de phrase sans période, ni de
période sans cellule : chacun de ces trois éléments procéde en quelque
sorte des deux autres, et leur ensemble ‘nous apparait comme une
véritable trinité dans 'unité.

Ce principe constitutif de I'idée musicale n’a point cessé d’étre
appliqué depuis Beethoven. Wagner et Franck, qui furent, aprés lui,
les plus grands créateurs dans le domaine musical, n’ont jamais tenté
de modifier 'ordre et la hiérarchie existant entre la cellule, la période
et la phrase: il est aisé de le constater par quelques exemples em-
pruntés a leurs ceuvres (2).

(1) Theme est pris ici (comme précédemment ie terme motif) dans son sens vrai, lequel
implique I'idée de glacer, de poser queique chose (8épa, de Tilnp, je pose).

Le théme est proprement € ce qui est posé», ce qui est mis la dans un but déterminé (celui

d’engendrer I'ccuvre); tandis que le motf, c’est a ce qui met en mouvement » la raison d'étre.

L'abus qu’on a fait de ces termes excellents nous obligera souvent pour plus de clarté &
substituer période 4 théme, comme nous substituerons cellule & motif.

(2) Les singuliéres « analyses thématiques » qu'on distribue encore de nos jours dans
les concerts, souys prétexte d'aider a la compréhension d’ouvrages symphoniques
nouveaux (ou méme anciens), donnent & penser néanmoins qu'il régne dans Pesprit de
beaucoup de compositeurs, et surtout de « musicographes », une imprécision déplorable,
relativement a 'idée musicale et & ses éléments.
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1* Le rythme étant I'élément primordial de toute manifestation
musicale, les cellules et périodes de caractére principalement ou
exclusivement rythmique sont, de beaucoup, les plus fréquentes : chez
Beethoven notamment, la plupart des périodes génératrices initiales
sont d’ordre rythmigue; celle de la Sonate de piano, op. 106, est

s

particuliérement remarquable a cet égard :

ane | Ol || (2000 H (méladique) ’
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l * ) Penode génératrice j

la cellute primitive indivisible (a ) se répéte une seconde fois a I'octave supé-
rieure (a bis) et donne naissance ila formule mélodique(a”) qui termine la
période géneratrice; celle-ci se répétera deux fois aussi, et la période secon-
daire qui apparaitra ensuite sera faite de cette méme tormule mélodique (a”),
comme on le verra ci-aprés, p. 264.

La V° Symphonie, op. 67, commence également par une période
geénératrice, d’oidre rythmique ; mais la cellule, au lieu de faire partie de
la période, comme dans l'op. 106, est énoncée séparément et préala-
blement, & deux reprises différentes:

(a) cellute (a bis) Periode gé.ne'ratrice
rythmique i

All?

_---::- L j—

oo

la cellule rythmique contenant le motif (a) s’expose une seconde fois (a bis);
la période génératrice (faite de a' a” a”) s'expose ensuite et se répétera sur
divers degrés.
2° La VI® Symphonie (Pastorale), op. 68, au contraire, débute par
une période génératrice d’ordre éminemment mélodique :

cellule
All? mélodique -

Période géneratrice

la cellule mélodique; contenant vraiment le motif ou le germe de tous les
développements ultérieurs, ne pourrait é&tre ici séparée de la periode
génératrice, méme pour les besoins de I'analyse.
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Cette période mélodique offre, a peu de chose pres, le caractére tonal
d’un sujet simple (voir ci-dessus, p. 39) : les seules notes qui y excédent
Vintervalle de quinte (tonique-dominante) ne portent aucun ;ccent (1),
et peuvent étre supprimées sans altérer gravement la 'mélodie, dont

\ . o
expression calme et reposante a pour principale cause cette étendue
restreinte :

Un autre exemple de I'ordre mélodique est contenu dans la période
génératrice de la Sonate pour piano et violon de C. Franck:

Alltto cellule
. mélodique
" A
e e

.’ pM
Période génératrice J

cette cellule mélotique, avec son accent expressif sur la seconde note (fa #),
contient ici le motif ou le germe de I'ceuvre entiere  c’est une véritable
cellule ¢yclique, comme on la verra au chapitre v, ci-apres.

3° 11 existe enfin certaines cellules qu’on peut véritablement appeler
harmoniques, parce que leur ligne mélodique, ou méme leur rythme,
ne peuvent étre isolés des mélodies simultanées qui les accompagnent
nécessairement, sans perdre, par cela méme, toute leur signification
expressive : la cellule initiale de la Sonate, op. 81 (Lebewohl), peut étre
considérée comme un spécimen de cet ordre : ’

Adagio cellule
AL harmonique -

la cellule ne consiste ni dans le rythme des trois noires, ni dans la mélodie
supérieure (sol, fa, mi b), ni dans la mélodie inférieure (mib, sib, sol) exclu-
sivement, mais dans la superposition harmonique de ces deux mélodies
simultanées.

_Un autre exemple, plus frappant encore, de cellule ou de motif pu-
rement harmonique, se trouve au début de Tristan und Isolde de
R. Wagner:

(1) Voir ler iiv., p. 33 et 34, les observations relatives a l'accentuation vraie de cette
periode génératrice. :
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cellule principale
Lento e languido harmonique
] e W
.) 3 >_v .
cellule secondairfe l r :
o Mt =)
- = = : :
e k. A | . {'
O e TS 1
74 e ————
Période génératrice

dans ce « theme de l'enchantement d'amour », pour nous servir ici de la
regrettable nomenclature en usage, la cellule principale, qui apparait apres
la cellule secondaire, ne consiste pas dans la ligne mélodique écrite & la
partie supérieure : ce fragment chromatique, isolé de ses harmonies trés
spéciales, n’aurait aucune signification musicale déterminée : le véritable
motif est donc contenu dans ces karmonies, lesquelles constituent la cellule.

Ces motifs harmoniques, liés généralement 2 une intention drama-
tique, procédent souvent, comme I’exemple ci-dessus, d'artifices
harmoniques (altérations, retards, appoggiatures) qui sont rendus plus
ou moins nécessaires par la modification accidentelle qu'ils introduisent
dans I’harmonie naturelle des fonctions tonales (1).

Une méme période génératrice peut contenir, d'ailleurs, des cellules
d’ordre différent: la cellule secondaire, qui est placée au début de ce
dernier exemple harmonique, appartient plutot a I'ordre mélodique , de
méme, le fragment (a”) qui termine la période initiale de la Sonate de
Beethoven, op. 106 (voir ci-dessus, p. 236), ajoute a ce theme éminem-
ment rythmique un élément mélodique appelé, comme on le verra ci-
apres (p. 264 et 269), a relier cette période génératrice aux périodes
secondaires quila suivront, et méme a la seconde idée du méme mou-
vement de la Sonate. '

Il faudrait bien ‘se garder de croire, en effet, que les six exemples ci-
dessus contiennent des idées entiéres : lorsqu’on-étudiera I'exposition
compléte de ce premier mouvement de la Sonate op. 106 (voir ci-aprés,
p. 264 et suiv.), on se rendra compte de la trés petite place occupée par
la période initiale qui contient le théeme générateur proprement dit, rela-
tivement i I'idée musicale entiére. Etil s’en faut de beaucoup que cette
idée soit I'une des plus longues qu'on rencontre, méme dans les Sona-
tes de piano de Bcethoven :.la seconde idée Ju méme morceau atteint
soixante mesures environ, c’est-a-dire plus du ¢riple de la premiére.

Genése de I'idée musicale. — [l faut conclure de ee qui précéde que
Vidée musicale, sorte de floraison des thémes issus des motifs, ne doit

(1) Voir Ier liv., p. 117, la note relative a 1’analyse harmoniqué de ce méme théme chro-
matique de T'ristan und Isolds.
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pas étre confondue avec ses éléments, pas plus que la cellule ne doit
étre confondue avec la période, ni celle-ci avec la phrase. ,

Logiquement, c’est le motif qui doit engendrer le théme, ou, pour
nous servir de la terminologie précédemment adoptée, c’est la cellule
qui engendre la période ; mais cette opération latente se fait incons-
ciemment dans la plupart des cas, et c’est pourquoi nous avons appelé
période génératrice celle qui se présente ordinairement & l'esprit du
compositeur en lotalité, et non par fragments successifs, sauf & subir
easuite de profondes modifications, volontaires et conscientes.

La fonction de cette pério te consiste en effet & engendrer la phrase,
ou les phrases qui expriment I'idée ; et cette seconde opération n’est
jamais 'effet du hasard, du pur instinct ou de ce qu'on est convenu
d’appeler « I'inspiration ». Pour exprimer I'idée, pour mettre en valeur
cette « étincelle volée a I'infini », cette parcelle d’or pur enclose en la
période génératrice, un travail plus ou moins long, un effort plus ou
moins pénible, sont toujours nécessaires. Rude et noble tache, qui
consiste & parfaire cet embryon thématique, 2 le doter de tous ses
organes essentiels, 4 le garder jalousement dans le lieu tonal qui I'a
vu naitre, en le soustrayant aux tentations modulantes» du dehors,
qui le soumettraient prématurément aux redoutables luttes des « trans-
lations tonales » avant qu'il soit suffisamment affermi sur ses bases.

Ecoutons encore Beethoven répondant un jour & Bettina Brentano
qui lui demandait comment viennent les idées musicales: « Du foyer
de I'enthousiasme, dit-il (1), je laisse échapper la mélodie; je la pour-
suis ; haletant, je la rejoins ; elle s’envole de nouveau, elle disparait,
elle plonge dans un chaos d’émotions diverses. Je I'atteins encore, je la
saisis ; plein de ravissement, je D'étreins avec délire : rien ne peut
plus m’en séparer. Je la multiplie alors par les modulations(2) et, enfin,
je triomphe dela premiere idée musicale... Ceci est toute la symphonie. »

Cette mélodie que l'auteur « étreint. avec ravissement », c’est ce
que nous avons appelé la période génératrice. Mais cette période
contient-elle toute I'idée ? le travail du compositeur s’arréte-t-il ia?
Non, certes ; et nous n’en voulons pour preuve que les cahiers d’es-
quisses de Beethoven, ol apparait en maint endroit ce long travail
‘de la « multiplication du théme », précédant parfois de plusieurs
années le « triomphe » laborieusement conquis de la « premitre
idée musicale ». Et cette idée, une fois organisée complétement, cons-

(1) Bettina Brentano, Conversations avec Beethoven, p. 85.

{2) La lecture des-Cahiers d’Esquisses, recueillis par Nottebohin, montre bien que le mot
« modulation » employé ici par Bettina pour traduire la pensée de Beecthoven.n'est pas
exact, car on ne trouve jamais chez lui de véritable modylation dans l'exposition de ses
1dees musicales. '
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titue vraiment pour lui « toute la symphonie », car les développements,
dont on ne trouve presque aucune trace dans ses cahiers, devaient lui
colter d’autant moins de peine que ses idées avaient été plus longue-
ment préparées et combinées, au prix de soucis et d’émotions diverses,

Pourquoi donc entend-on si souyent des ceuvres musicales, d’ailleurs
estimables, ol s’exposent, au lieu d'idées completes, de simples périodes
génératrices ? N’en faut-il pas rendre responsable cette erreur si répan-
due qui voit dans '« inspiration » un moyen de se soustraire a toute
loi, & toute contrainte, et, dans les grands génies de tous les temps, des
étres plus ou moins déséquilibrés et toujours dispensés de toute étude
et de tout travail préalable? Comme si leurs magistrales idées s’étaient
jamais présentées a leur esprit de prime abord dans toute leur perfec-
tion ! Comme si I’on était en voie de leur ressembler lorsqu’on dédaigne
de connaitre leurs ouvrages, et qu'on écrit plus ou moins spontané-
ment une petite période génératrice... qui n’engendrera rien sans un
effort volontaire. Seul, en effet, 'effort patient et réfléchi peut amener
cette breéve période satisfaisant déja la vanité de son auteur, sinon sa
paresse, 4 la conquéte de I'idée entiére. Et chez Beethoven, lui-méme,
les idées musicales, si simples qu’elles puissent nous parajtre,échappent
bien rarement a cette loi.

Les premiéres esquisses de I'idée du finale, dans la IX® Symphonie,
remontent 4 1807, c’est-a-dire & quinze ou seize ans avant la compo-
sition de ce chef-d’ceuvre. Dans le Rondeau fameux connu sous le nom
de « I’Aurore », sans qu'on ait jamais bien su pourquoi, le theme du
Refrain ne subit pas moins de six ou sept retouches, avant d’acquérir
sa ligne mélodique définitive, et la premiére de ces esquisses est anté-
rieure de plusieurs mois, d’'un an peut-étre, & la composition de la
Sonate, op. 53, dont ce Rondeau devint le finale (1). Ce Refrain, d’as-
pect si prime-sautier, ne conserve nulle trace d'un tel effort préalable
accompli avec tant de conscience artistique par le génial symphoniste.
Et pourtant, par une décevante ironie des choses, il arrivera souvent
que l'auditeur naif louera la « charmante facilité » d'une idée musicale
si lentement et si péniblement élaborée, tandis qu'il trouvera « difficiles
ou compliquées » quelques successions medulantes écrites sans grand
effort, & I'aide d'une petite période, plus embryonnaire que génératrice!

Ainsi, la conscience ‘artistique (2)intervient encore pour nous imposer
la loi inéluctable de I'effort dans cette sorte d’enfantement intellectuel
de 'idée musicale, comme elle intervient pour guider notre choix de la

(1) Nous citerons plus loin, dans la seclion’ historigue du présent chapitre (p. 353), les
esquisses les plus .caractéristiques de ce théme.
(2) Voir ler liv,, Introd., p. 14.
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forme de composition que cette idée est appelée 4 vivifier, ou de la
place qu'elle doit occuper dans P'ceuvre.

Car toutes les idées musicales n’ont point la méme destination: il y
a des idées dramatiques et des idées symphoniques ; et, parmi celles-ci,
des idées de sonates, des idées de symphonies ou de quatuors a cordes.
Le discernement entre les unes et les gutres, entre leurs caractéris-
tiques et leurs aptitudes diverses, sera facilit¢, nous 'espérons, par la
suite de ce Cours pE CoMPOSITION. '

Dans la Sonate méme, les idées initiales different des secondes idées ;
les mouvements lents, modérés ou rapides, ont aussi leurs idées musi-
cales spéciales : les qualités distinctives des unes et des autres apparai-
tront mieux, au fur et 2 mesure qu'on érudiera ci-aprés les quatre
types traditionnels des mouvements de la Sonate (S. L. M. R.).

Mais, quelie que soit la destination de lidée, sa qualité essentieile
lors de son exposition, c’est 'immobilité tonale Véritable personnage
vivant, elle se présente 2 nous dans un lieu déterminé, et ce lieu, c’est
sa tonalité propre : il est donc de toute nécessité qu'elle s’y expose
intégralement, avant d’en sortir pour accomplir sa mission, laquelle
consiste a développer la vie dans toute I'ceuvre, 2 moduler. 2 agir, en un
mot, suivant certaines lois immuables auxquelles Beethoven lui-meéme
n’a pas craint de se soumettre.

2. LE DEVELOPPEMENT ET LA MODULATION.

Le Développement est ’expression logique et ordonnée des mou-
vements et des états successifs par lesquels passent les divers éléments
constituant I'idée musicale précédemment exposée : c’est donc, & pro-
prement parler, Uaction des thémes et des idées, et, par conséquent,
leur raison d’étre, car une idée ne vaut que par I'action qu’elle esrt sus-
ceptible d’exercer, ‘

Lorsqu’il y a plusieurs idees musicales dans une méme piéce. comme,
par exemple, dans la forme Sonate, le développement exprime généra-
lement toutes les phases d’'une lutte entre elles, avec le triomphe final
de I'une, la soumission de l'autre, soit qu’elle disparaisse entiérement
devant l'idée victorieuse, soit qu’elle se transforme sous son autorité et
semble se faconner peu a peu a sa ressembiance (1).

Si, au contraire, I'idée vivante est unique, ainsi qu’il arrive dans
la forme Lied, le développement offrira plutét Iimage d’une lutte
entre des sentiments différents ou opposés. dans 'ame de cet étre
idéal, qui leur obéit tour a tour et se modifie sous leur influence.

(1) La Sonate, op. go, coalient un exemple de cette sorte de transtormation, comme on le
verra ci-aprés (p. 358).

COURS DE COMPUSITION. — T. W, I. 16
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Toujours est-il que dans' tous les déveioppements, qu'ils appar-
tiennent a I'une ou a 'autre de ces deux catégories, les thémes se com-
portent comme des personnages vivants : ils agissent et se meuvent
suivant leurs tendances, leurs sentiments et leurs passions. Et ces mo-
difications diverses se révélent, soit dans les éléments thématiques
qui s’agrandissent comme pour se surpasser ou se restreignent comme
pour s'absorber en eux-mémes, soit dans leurs trajectoires tonales
qui s'orientent vers la lumiére ou vers I'obscurité.

D’ou il suit que les phénoménes du développement sont de deux
ordres différents, selon qu’ils affectent les thémes et lesidées dans leurs
organes constitutifs, ou dans leur situation tonale respective..

Développement organique, — De méme que- les éléments thématiques
constituant 'idée musicale (voir ci-dessus, p. 236 et suiv.), les déve-
loppements auxquels elle donne lieu peuvent étre rrthmtques mélodi-
ques ou harmoniques.

Un développement rythmique sera, par exemple, celui qui fera enten-
dre avec persistance le rythme déja connu du thé¢me préexposé, tandis
qu’apparaitront d’autres mélodies ou d’autres harmonies reliées par ce
rythme méme 2 l'idée ainsi développée. Les développements de cette
sorte sont trés fréquents : on en'trouvera un spécimen ci-aprés (p. 274
et 275)dans l'analyse du premier mouvement de I'op. 106 ; I’ Allegretto
de laVII°*Symphonie,op. 92, est entitrement développé decette facon(1).

Un développement mélodique consiste, au contraire, & conserver a
peu preés intacte la mélodie du théme. en lui apportant seulement quel-
que modification rythmique ou tonale qui permet néanmoins de la
reconnaitre : dans le méme morceau qui nous sert de modele du genre
(ci-aprés, p. 277) on en trouvera un exemple. Le mouvement initial de
la Sonate, op. 9o {p. 359), en contient un autre des plus frappants.

Un développement harmonique se révélera plutot par I'apparition de
quelque nouveau dessin rythmique ou mélodique sur une harmonie
spéciale appartenant en propre & l'idée originaire. Le développement
de la Sonate, op. 106, ramenant dans son 4* élément (voir ci-aprés,
p. 276) une modulation brusque 2 la troisiétme quinte ascendante,
apparue déja dans l'exposition (p. 267), serait un peu de l'ordre har-
monique ; mais il en existe de meilleurs exemples, notamment dans
le mouvement lent du XIJ® Quatuor a cordes, op. 127, dont la troi-
sieme variation (voir ci-aprés, chap. vi) contient un admirable déve-
loppement harmonique du théeme.

En dehors de ces trois aspects provenantde la nature méme des idées,

(1) 11 ne serait pas possible de citer des exemples de chaque sorte de développement, car

il taudrait avant chaque exemple citer l'exposition de I''dée développée, pour montrer sa
transformation. On voudra bien se reporter aux ceuvres indiquées.
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les développements peuvent modifier les organes thématiques par un
grand nombre de moyensdivers qu'on peut ramener a {rois principaux:

1° 'amplification qui consiste en une sorte d'accroissement d'un élé-
ment constitutif de I'idée, lequel prend une importance plus grande par
I'augmentation de valeur de ses notes ou par I'adjonction de notes nou-
velles, comme si le personnage, sous I'influence de quelque force expan-
sive, cherchait & se dilater (voir les exemples ci-aprés, p. 273 et 274);

2° I'élimination, opération opposée a la précédente, et qui consiste
a diminuer I'importance de I’élément thématique sacrifié plutét que
développé, en raccourcissant ses notes constitutives, ou méme en les
supprimant l'une aprés l'autre comme si le personnage voulait se
replier sur lui-méme et condenser toute son énergie vitale sur un seul
point (voir les exemples ci-apres, p. 273 et 274);

3°la superposition qui reproduit les éléments thématiques apparte-
nant & 'une ou & l'autre des idées, parfois aux deux simultanément,
en les combinant ou en les associant d'une facon nouvelle dans divers
tons. sur divers degrés et dans diverses parties.

Qui ne reconnaitrait dans ce « moyen de développement », par excel-
lence, I’antique procédé d’imitation (voir ci-dessus, p. 21) provenant du
style fugué qui I'avait emprunté lui-méme au Motet ? Clest, en effet,
une imitation qui, dans la musique comme dans la vie, précéda I'ac-
tion indépendante: les petits épisodes de la Fugue, les redites des
dessins de la Suite et, plus tard, les rappels de thémes dans la partie
médiane des premitres Sonates de forme ternaire, furent autant
d’étapes successives lentement franchies par l'imitation, depuis ses
premiers balbutiements jusqu'a l'accomplissement final de sa fonction
compléte dans le développement des idées musicales (voir I'exemple
ci-aprés, p. 274 et 275). Et I'on pourrait dire, en définitive, que I'am-
plification, I'élimination et la superposition sont comme trois maniéres
d’étre de Vimitation qui, seule, peut modifier organiquement les themes,
en les développant sans les détruire.

Développement tonal. — La tonalité doit étre considérée comme le
lieu o0t se passent les actions thématiques : ce lieu peut demeurer le
méme ou il peut changer. Au point de vue tonal ou local, le dévelop-
pement participe donc de I'un ou de I'autre de ces deux états afférents
a la tonalité : immobilité ou translation.

1° En état d'immobilité ou de repos, le développement revét momen-
tanément les principaux caractéres d’une exposition : il a pour point
de départ une cadence qui détermine la tonalité o se placera cet arrét,
cette étaps destinée 2 interrompre son parcours modulant.

Ces étapes tonales étant autant de buts successifs proposés et atteints
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par le développement exercent sur la bonne ordonnance de I'ceuvre une
influence au moins aussi grande que le choix et I’élaboration des idées.
Il est donc de touteurgence que ces étapes sorent déterminées 2 I'avance,
et les plus grands symphonistes n’y ont assurément jamais manqué.

Souvent les themes semblent indiquer eux-mémes vers quel lieu, vers
quel ton ils tendent & se reposer au cours de leurs actions; d’autres fois,
il faut leur assigner volontairement les tonalités de repos vers lesquelles
ils seront conduits ensuite sans secousse, mais ausst sans faiblesse.

Quant au choix des tonalités susceptibles de servir de « gite d’étapen
dans une composition donnée, il est guidé exclusivement par les rela-
tions de distance entre les tons, suivant les principes émis au Premier
Livre (chap. viu) et rappelés ci-aprés (p. 250 et suiv.) 3 propos de la
distance des modulations.

2° En état de translation ou de marche, le développement agit vérita-
blement : il tend vers unbut, il exprime quelque chose et emprunte I'un
ou lautre des trois procédés expressifs définis précédemment : Ago-
gique, Dynamique ou Modulation (1). '

Un développement agogique agit par accroissements ou décroisse~
ments de fréquence dans les mouvements des formules r)’thmiques (voir
'exemple ci-aprés, p. 277).

Un développement dynamique agit par accroissements ou décrois-
sements d’infensité dans les accents des formules mélodiques (voir
I'exemple ci-apres, p. 276).

Un développement modulant agit par accroissements ou décroisse-
ments de clarté dans les progressions des formules harmoniques (voir
I'exemple ci-aprés, p. 275 et 276).

Certaines marches d’harmoiue offrent une figuration conventionnelle
du déueloppement modulant, dans lequel elles peuvent avoir parfois leur
utilité, & condirion d'étre mises en quelque sorte au service de I'idée, et
de tendre toujours vers un but. Car le développement ne doit en aucun
cas se mouvoir sur place, c'est-a-dire tourner autour d’une de ses tona-
lités de repos, comme s’1l revenait a2 la méme étape, méme par des voies
harmoniques différentes, sans avoir progressé ni modulé utilement.

Ceci nous ameéne necessairement a étudier les principes généraux des
translations et des relations tonales, c'est-a-dire les modulations.

La Modulation consiste, ainsi que nous I’avons dit au Premier Livre
de ce Cours, dans les modifications apportées i la fonalité des diverses
périodes ou phrases constituant le discours musical. Ces modifications,

(v) Voir ler liv,, chap. vin, p. 124 et suiv. — Toutefois, I'dgogique et la Dynamique ne
sont pas exclusivement applicables a I'état de translation ou dc marche, auqucl la Modula-
tion, au contraire, appartient nécessairement,
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opérées au moyen du déplacement de la tonique et des autres fonclions
(dominante, sous-dominante), sont inhérentes a l'idée de mouvement
ou d’action. Elles appartiennent en propre & ce -que nous venons
d’appeler les développements d'ordre tonal ou local. c’est-a-dire a ceux
dont le mode d’action consiste a passer alternativement de 'état d'im-
mobilité a celui de translation tonale, et réciproquement,

En aucun cas, la modulation ne peut donc étre le but de la musique,
puisqu’elle est, par sa nature méme, un moyen mis au service de l'idéé
musicale. Toute modulation qui n’a pas ce caractére de dépendance, de
subordination a I'idée, est par cela méme intempestive, inutile et, le
plus souvent, nuisible & I'équilibre de la construction : tel est le cas
notamment d'une modulation apparaissant prématurément dans l'ex-
position méme de I'idée, et infirmant sa stabilité tonale (1) ; elle intro-
duit dans 'exposition un élément de développement, comme si I'on fai-
sait agir I'étre musical, 'idée, avant d’avoir fait connaitre I'étre qui agit.

Le bon sens le plus vulgaire s’accorde avec la logique la plus raffi-
née pourréclamer qu'un personnage existe avant d’agir. qu’une idée
musicale soit exposée avant de moduler puisqu’elle contient la raison
d’étre de la modulation.

Quant al’ordre dans lequel se succederont les modulations, il résulte
nécessairement d’une intention expressive préétablie. Dans le domaine
dramatique, cette intention expressive est contenue dans le siujet traité,
dans le sens méme des mots et des sentiments qu’ils traduisent : elle
est imposée au musicien, dont le réle se borne 2 en interpréter les
nuances et les transformations par des modulations appropriées. Dans le
domaine symphonique. I'intention expressive est tmposée parle musicien;,
il est maitre d’en ordonner a 'avance toutes les phases, en propor-
tionnant harmonieusement les modulations corrélatives a la nature
méme des idées musicales exprimées. Cette souveraineté du sympho-
niste sur son ceuvre permet d'élever celle-ci au plus haut degré de per-
fection dans I'unité ; etl’on concoit sans peine que les ouvrages drama-
tiques musicaux se ressentent trop souvent de l'inévitable conflit entre
le poéte et le musicien..., méme quand I'un et l'autre se trouvent réu-
nis, parbonheur, dans unseul génial artiste.

Dramatiques ou symphoniques, les modulations, on ne saurait trop
insister sur ce point, sont essentiellement expressies et agissantes |
elles participent par cela méme aux frois ordres de relations suscep-
tibles d’étre établis entre les étres sonores, entre les sons musicaux :
elies varient entre elles par leur durée, leur intensité ou leur distance.

(|) Il s’agit ici, bien entendu_ d'un changement d’état complet dans la tonalité, d'unc
modulation définitive (voir a-aprés, p. 248).
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Durée des modulations. — J] n’est pas toujours aisé de discerner oty
commence une modulation. L’erreur grossiére, qui consiste a qualifier
4 peu prés indistinctement de modulante toute note étrangére a la
gamme diatonique d'un ton donné, ne tendrait a rien de moins qu'a
faire de toute phrase musicale un peu complexe une série ininterrompue
de modulations, distribuées sans ordre et sans méthode, au gré de ce
.qu’on est convenu d’appeler « I'inspiration ».

Nous avons démontré déja (1) que les douze sons de notre systéme
musicdl pouvaient appartenir & la méme tonalité. La présence dans
une mélodie de I'un oul'autre d’entre eux, qu'il soit ou non pourvu
d'un signe d’altération accidentelle, n’est donc ni nécessaire, ni suffi-
sante pour qu'il y ait modulation : car la modulation se révele par un
changement dans la fonction d’un son (2), et non par lapparition de
sons nouveaux.

Beaucoup de chants grégoriens modulaient, bien qu’exclusivement
limités, en principe, aux sept sons de la gamme diatonique. Le verset
« O clemens, o pia... » de I'antienne Salve Regina (3), par exemple, a
pour tonique la, tandis que le reste de cette piece a pour tonique ré.

Les mesures qui précédent la période génératrice de la premiere idée,
dans la Sonate, op. 28, de Beethoven, ne modulent pas, malgré l'ut u
appartenant 2 la fonction de sous-dominante, entendu avant l'ut % en
fonction de tierce de la dominante :

Période génératrice
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A l'audition d’une phrase musicale, le changement dans la fonction
tonale d’'un ou de plusieurs sons n’apparait pas toujours au moment
méme ol il se produit: bien souvent,au contraire, on constate qu’il a eu
lieu, sans avoir percu le point précis ol ils’est opéré. Au cours de cer-
taines périodes parfois assez longues, toutes les fonctions tonales peu-
vent recevoir en méme temps deux interprétations différentes, selon
qu’on les rapporte a I'affirmation tonale qui précéde ou & celle qui suit

Cette réserve faite pour le point de départ de la modulation, il y a

1) Voir Ier liv., p. 114,

(2) C’est ce changement de fonction qui constitue proprementl’enharmonte. Voir a ce propos
1'étude sur les trois états de la tonalité, par Auguste Sérieyx. (Tribune de Saint-Gervais
année 190g).

(3) Paroissien de Solesmes, p. 82,
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lieu d’examiner ce qui se passe a partir du moment ol I'impression
modulante n’est plus douteuse, ol le changement de fonctions est un
fait accompli.

Ce changement peut étre momentané ou définitif:

1° dans le premier cas, si 'impréssion tonale originelle momentané-
ment atténuée reparait peu aprés dans toute sa force, il y a modula-
tion accidentelle, en état d’oscillation : si, au contraire, la tonalité ini-
tiale, au lieu de reparaitre apres ce trouble momentané, fait place a une
nouvelle impression tonale différente des deux autres, il y a modula-
tion passagere, en état de translation ou de marche ;

2° dans le Second cas, le changement de fonctions étant affirmé par ia
présence de cadences- tonales plus ou moins completes, I'impression
tonale originelle est effacée : il ya modulation définitive, en état d’im-
mobilité ou de repos.

La modulation accidentelle est, par sa nature méme, la moins carac-
térisée etla plus fantaisiste de toutes : simplement intercalée entre deux
affirmations de la tonalité principale, elle joue assez exactement, dans
Pordre harmonique, le role de la note ornementale dite broderie dans
Vordre mélodique. Sa durée est assez courte, etla tonalité étrangére
qu’elle emprunte momentanément apporte au seatiment .tonal général
une perturbation légere, aisément effacable. Aussi, la modulation acci-
dentelle peut-elle autoriser, méme dans I’exposition d'une idée musicale,
T'emploi de tonalités n’ayant aucune relation de parenté avec le ton
principal.

La phraseinitiale du mouvement lent de la Sonate, op. 106, contient un
exemple réalisant, semble-t il, le maximum de durée et d’éloignement
relatifs comportés par Une modilation accidentelle dans une exposition :

Adagio sostenuto
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Cette belle modulation accidentelle en SOL montre bien, par sa tonique
placée & un demi-ton au-dessus de la tonique principale, fa #.le carac-
tere de broderie particulier a cette espéce de modulation. L’accord de
SoLy étantici comme agrandi, et les autres fonctions de cette tonalité étant
exprimées également (surtout la sous-dominante), on peut dire que c’est bien
un maximum de modulation accidentelle. Quant A la place de cette modu-
lation qui fait ici partie de la cadence terminale, il estfacile de constater
qu'elleoccupe la fonction de sous-dominante (avant la traditionnelle quarte et
sixte). Cette sous-dominante portant le second degré de la gamme (sol 1)
reproduit I'accord qualifié par Rameau de sixte ajoutée (1), avec abaisse-
ment chromatique d'un demi-ton (sol B). Les compositeurs d’opéras de
I'école napolitaine du xvne siécle furent les premiers, croyons-nous, qui
pratiquérent couramment dans la cadence cet abaissement de la sixte
ajoutée : c'est pourquoi cette formule, représentée ici par la modulation
en SOL, est généralement connue sous le nom de sixte napolitaine.

La modulation passagére ne difféere de la précédente que par son
role assimilable, dans I'ordre harmonique, acelui dela note de passage
dans I'ordre mélodique. Sa durée est courte et indéterminée, en raison
de sa nature fransitoire qui 'oblige a ne point préciser le ton qu’elle
adopte uninstant, pour le quitter aussitot aprés et faire place a une tona-
lité nouvelle ; il n’est pas rare que cette derniére tonalité soit employée
passagérement, elle aussi. et donne naissance & une nouvelle modula-
tion du méme genre. Les marches ou progressions harmoniques modu-
lantes contiennent, sous une forme plus ou moins intéressante, des
séries de modulations passageres ; I'état de marche ou de translation
tonale, inhérent acette catégorie de modulation, la rend incompatible
avec l'exposition d’uneidée, surtout lorsqu’elle emprunte sur son pas-
sage des tonalités sans aucune parenté avec la tonalité principale.

Les exemples de modulations passagéres sont extrémement fréquents
dans les transitions et les développements : on en rencontrera plu-
sieurs ci-apreés (p. 273 a 278).

La modulation définitive diftere totalement des modulations acciden-
telles ou passagéres : c'est, dans l'ordre harmonique, la note réelle de la

(1) Voir ler liv., p. 136,
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mélodie. Sa durée n’est limitée que par les nécessités générales d’équi-
llbre tonal et de proportion entre les diverses parties de 'ceuvre. Elle
s'opére par le moyen d’une formule de cadence affirmant le caractere
définitif de la tonalité ainsi établie, laquelle est nécessairement parente
ou voisine de la tonalité principale.

Une modulation définitive ou établie peut appartemr 4 une exposition
ou a un développement.

Dans une exposition, elle indique soit ’entrée d'une idée nouvelle,
soit la reprise d'une idée antérieurement exposée (voir l'exemple ci-
apres, p. 269 et suiv.). _

Dans un développement, elle a sa place marquée aux moments de
repos ou d’'immobilité tonale, aux étapes dont nous avons parlé ci-
dessus (p. 243), et sa durée doit étre calculée de maniére & compenser
suffisamment les impressions modulantes résultant des passages en état

de marche, qui la précédaient ou qui la suivront(voir I'’exemple ci-apres,
P: 274 etsuiv.).

Intensité des modulations. — Il estaisé de vérifier ce fait que, dé
deux modulations de durée égale, 'une semble souvent beaucoup plus
frappante que I'autre, et que, de deux modulations dont la durée est
inégale, la plus forte n’est pas nécessairement la plus longue des deux :
une impression tonale est donc susceptible de s’accroitre en intensité,
indépendamment de sa durée,

Le degré de précision d’'une modulation est, en effer, éminemment
variable, suivant les notes et les formules harmoniques employées pout
atirmer, avec plus ou moins de force ou d’intensité, la tonalité choisie :
trds moyens principaux sont particuliérement aptes aagir sur intensité
de a modulation :

1‘la cadence harmonique plus ou moins nettement exprimée ;

2°’accentuation ou la répétition des degrés ou des harmonies plus
ou mins caractéristiques du ton .

3° lapréparation de la tonalité nouvelle dans le fragment musical qui
précéde immédiatement son apparition.

Ce denier moyen n’est pas le moins efficace : sans qu'il soit néces-
saire derecourir i des formules trop précises de cadence, ou & des
répétitiols de notes caractéristiques d’un ton, il est possible de ren-
forcer nonblement I'intensité d’'une modulation, par la suppression des
notes caratéristiques de latonalité qui étair érablie avant cette modu-
lation. Parin effet de contraste tout a fait naturel, I'impression tonale
nouvelle es.d’autant plus intense que les impressions antérieures ont
été plus conpléetement effacées.

La modulaion en Fa par le cor solo, dans la IlI* Symphonie, op. 55,
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de Beethoven, est un exemple typique de cette intensité tonale obtenue
avec une nuance trés douce, une durée trés courte et une distance
assez faible (deux quintes), grace 2 la neutralité de I'harmonie employée
sur l'ut$ des violoncelles, effacant rapidement I'impression tonale
de MIp, trés fortement donnée cependant par tout I’ orcheatre quelques
mesures auparavant (1) :

Allegro con brio
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Distance des modulations. — Il reste 2 étudier la catégorie la plus
importante des relations susceptibles d’étre établies entre les toralités
que 'la modulation met en présence : les relations de distance Une
impression modulante peut étre plus ou moins longue et plus o1 moins
intense : nous venons de le constater ; mais elle peutétre awsi plus
ou moins lointaine. de méme que les sons brefs ou longs, forts ou
faibles d'une mélodie sont situés, eux aussi, a des infervalle: plus ou
moins grands et plus ou moins complexes.

Toutefois, les intervalles sonores ne sont pas appréciés par notre
oreille de la méme maniére que les disfances tonales, au moins en
apparence : les sons s’éloignent ou se rapprochent les urs des autres

(1) Cette modulation a déjp été citée au Premier. Livie (p. 126) pour son ctiet special
d'éclairement, dont on trouvera l'explication ci-aprés (p. 253) & propordes relations de
distance entre les deux toniques MIp et FA, scparés par deux quintes asendantes.
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selon qu’ils different entre eux d’un nombre plus ou moins grand de
degrés (ascendants ou descendants); tandis que les tonalités s'éloignent
ou se rapprochent en proportion du nombre de quintes (ascendantes ou
descendantes) qui séparent l'une de 'autre leurs toniques respéctives. Et
cette distance tonale, évaluée en quintes, exprime une relation de clarté
ou d’obscurité, tout a faitindépendante de la relation d'acuité oude gra-
vité mesurée parle nombre de degrés contenus dans un intervalle sonore.

On dit, en général, que les sons montent lorsqu’ils sont plus aigus,
qu’ils descendent lorsqu’ils sont plus graves. Par une analogie aussi
aisément intelligible, on dira que les modulations sont plus claires
quand elles se produisent dans P'ordre ascendant des quintes, plus
sombres quand elles se produisent dans !'ordre descendant (1).

Mais si I'ordre ascendant ou descendant des quintes est (comme ce-
lui des sons) illimité en principe, puisqu’on peut toujours supposer
une quinte (ou un son) au-dessus ou au-dessous de la précédente, il
n’en est pas de méme dans les faits, tants’en faut !

Indépendamment de la limite restreinte, mais assez variable, de l'au-
dition, ou plus exactement, de 'audibilité des phénomenes sonores, ily
a, dans l'ordre des sons comme ddns 'ordre des quintes, des limites
fixes, au dela desquelles les phénomeénes véritablement musicaux se
reproduisent invariablement, comme s'ils affectaient l'aspect d'un
cycle ou d'une orbite fermée,

En effet, les sons séparés par un intervalle de douge demi-tons (2),
c’est-a-dire d’une octave, occupent dans une tonalité la méme jJonc-
tion, identiquement ; et les tonalilés séparées par dougze quintes sont
constituées par les mémes sons, identiquernent. Notre syst¢me fonal se
reproduit donc a partir de la dougziéme quinte, comme notre systéme
d'octave se reproduit a partir du dougiéme demi-ton.

Il n’y aurait, par suite, qu'une douzaine de modulations réalisables,
soit dans I'ordre ascendant, soit dans 'ordre descendant des quintes ;
on va constater bientdt que, dans la pratique, ces douge cas possibles
se réduisent 2 un nombre beaucoup plus faible, six ou sept au maxi-
mum, en raison de la préférence instinctive de notre entendement pour
les voies les plus simples, qu'il s’agisse d’apprécier des intervalles (3),

~des fonctions harmoniques ou des relations tonales.

(1) On a expliqué déja au Premier Livre (note, p. 131) pourquoi l'idée de hauteur relative
des sons n'es. pas une pure figure. Il en est de méme, et pour le. mémes raisons, a fortiori,
de I'idée de clarté relative des modulations, puisque les tonigues mises en présence sont
en quelque sorte engendrées harmoniquement les unes par les autres, soit en montant vers la
Tlumiére, soit en descendant vers I'ombre.

(2) Est-il besoin de rappeler que le demi-ton est, en dépit de sa dénomination, l'unité
ou la commune mesure des ratecvalles musicaux ? (Voir ci~dessus, Introd. p. 9.)

(3) Voir ler Liv,, p. 103,
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Lois des relations tonales. — Nous avons énoncé au Premier Livre le
principe général qui régit les relations tonales : C’est, avons-nous dit (1),
suivant 'ordre cyclique des quintes que la lumiére et'ombre se distri-
buent dans toutes les modulations d¢ méme mode (2). Ii convient done

de reproduire ici cet ordre cyclique qui va servir de base & la présente
étude :

Lorsqu’on s’éloigne de. part ou d’auire d'une tonigue déterminée,
Ur, par exemple, ou la (3), suivant le mode, les phénomenes relatifs
d’éclairement ou d’assombrissement sont symétriques et offrent, au fur
et 2 mesure de cet éloignement, les particularités suivantes :

La premiére quinte qu'on rencontre de part ou d’autre de cette

{1) Voir Ier liv., p. 130.

{2) On étudiera ci-aprés, p. 254 et suiv., le phénomene trés spécial de la modulation éntre
tonalités de mode différent.

(3) Rappelons, une fois pour toutes, que la designatlon dune tonalité pat des caractéres
majuscules (UT) sigoifie, dans ce Cours, le mode majeur, et que '&s caractéres minuscules
(la) sont employés pour désigner I s tonalités de mode mineyr.

Pour figurer sur le Cycle des quintes une tonalité déterminée, le plus simple consiste A
opérer comme nous 'avons fait au Premier Livre (p. 114 et 115), en partageant le cycle
suivant un diamétre, dont tes extrémités colncident avec les limites respectives des notes
dites diatoniques et des notes di es chromatigues qui appartiennent a cette toralité. Il va
sans dire que les deux modes 1€latifs I'un de "autre (UT et la, par exémple) sont indiqués
par la méme ligne diamétrale (FA-SI), les deux quintes tonalés UT:sol et la-M! occupant
ainsi des positions symétriques, figuratives dé 1'invergion d’un mode par rapport a !'autre
dans la méume tonalité.

1e tracé d'un dismétre réunissant UT et FA correspondrait & la tonalue de s0L ou &
celle de mi, etc.
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tonique occupe, par rapport A elle, les fonctions respectives de domi-
nante ou de sous-dominanie :

LE DEVELOPPEMENT E! LA MODULATION

Les modulations de ce genre sont extrémement fréquentes ; la trés
grande parenté des tonalités mises ainsi en rapport rend trés normale
une modulation définttive 2 la premiére quinte. sous la seule réserve
du danger inhérent a I'emploi prolongé du ton de la sous-dominante (1).

Le pouvoir éclairant (ou assombrissant) de cette modulation est assez
faible.

La seconde quinte a pour effet une modulation a la seconde majeure
supérieure (ou inférieure) :.

M

® @

ESSi==

Lestonalités ainsi mises en relation n’ayant.entre elles aucune parenté,
cette modulation est nécessairement accidentelle ou passagere dans une
bonne construction tonale. Son pouvoir éclairant (ou assombrissant) est
assez notable, comme on a pu le constater dans I'exemple de la Sym-
phonie héroique cité ci-dessus (p. 250). Les progressions ascendantes
par tons entiers, dont'usage est assez répandu dans certains dévelop-
pements, sont en réalité des modulations de ce genre se succédant les
unes aux autres.

La modulation que nous avons signalée ci-dessus (p. 248) est un cas
particulier de la modulation a la seconde quinte descendante,dans lequel
le ton initial est employé en mode mineur, tandis que le second est
en mode majeur (2).

(1) Voir 1er liv,, p. 131, et ci-aprés, p. 315. - -

(2) Il ne faut pas oublier, en effet, que /a-ut-MI et UT-mi-sol constifuent deux aspects
différents, deux modes apparienant & une seule tonalite. Dans ’exemple de 'op. 106 (p, 248).
ceite tonalite correspond aux deux aspecis fafl-la-UTH .+ LA-utf-mi1, Clest-d-dire a fat}‘
ou a LA, suivant le mode. L'apparition du 1on de SOL B, jouant le role de lasixte napolitaine
¢st donc un recul de deux quintes (LA-RE et RE-SOL) dans le sens descendant.
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La troisiéme quinte a pour effet une modulation a la sixte majeure
supérieure (ou inférieure) : ‘

o

“® o G

Les tonalités ainsi mises enrelation ont une parenté trés caractéristique,
lamédiante del'une devenantla dominante del'autre (ou réciproquement,.

Cette permutation de fonctions entre la médiante et la dominante est
tellement identique, en apparence (1), & celle qui se produit lorsqu’on
passe du mode majeur au mode mineur relatif (ou réciproquement),
qu’on peut aisément les confondre ; c’estla un effet de notre habitude
prise de considérer le cinquiéme degré ascendant (M) du mode mineur
usuel (/a) comme une véritable dominante, et, par suite, la transition
d’'un mode & I'autre comme une véritable modulation au relatif:

g @ ®

b -ad

d @

Cette substitution de mode. ayant pour.cause un simple changement
de sens ou d’aspect dans I’accord parfait uniqgue composé dans les deux
cas des mémes éléments (2), n’apporte 4 la tonalité aucun- élément

(1) On sait que MI, »on prime de 'sccord la-ut-MI n’est pas une véritable foncuon de
dominante (voir I*r liv,, p. 110). .

(3) Oa a vu au Premier Livre (p. g3 etsuiv.) la démonstration de ce véritable théoreme
de unité de I'Accord : il suffira donc d'en formuler ici la conclusion, telle qu'elle ressort
de ce qui a été dit a ce sujet :

« Les nombres des vibrations totales émises dans le méme temps par des corps sonores

dont la grandeur relative varie comme
. 1 I 13 ] t

LA

- oo €1C,
LY ’ »

sont respectivement égaux a .
1, 2, 3, 4,-5 6, ... e,

ct réciproquement. , .

" « L’ensemble des sons fournis par les six premiers termes de ces deux progressions
forme ce qu'on est convenu d‘appeler, en musique, I'dccord parfait.

« Ce phénomeéne unique de 1'dccord est qualifié

majeur, dans le cas de la précédente proposition,
mineur, dans le cas de la réciproque.

a L'Accord majeur et I'Accord mineur sont, par conséquent, le méme Accord, sous deux
aspects différents, puisqu’ils sont formés des mémes relations numériques, appliquées respec-
tivement aux grandeurs des corps vibrants €t aux nombres de vibrations émises, ou réct-
proguement. »
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nouveau, car elle n'implique aucun déplacement, ni a<cendant, ni des-
cendant, dans l'ordre des quintes. aucun accroissement de clarté ni
d'obscurité. Elle n’a donc en elle-méme aucun des caractéres distinctifs
de la modulation (1).

Mais il n’en est pas de méme de la substitution de mode opérée sur la
méme tonique : c’est une véritable modulation 2 la troisiéme quinte, émi-
nemment éclairante, ou assombrissante, selon qu’elle se produit du mode
mineur au mode majeur, ou inversement, du mode majeur au mode
mineur .

Dans ce cas comme dans tous ceux ol il y a, en' méme temps que le
changement de mode, un déplacement dans I'ordre des quintes, le pas-
sage du mode mineur au mode majeur est éclairant lorsqu'il coincide
avec.un déplacement d'ordre ascendant, le passage du mode majeur au
mode mineur est assombrissant lorsqu’il coincide avec un déplacement
d'ordre descendant. Et, comme les cas de cette espéce sont trés fré-
quents, il est généralement vrai de dire que « les modulations entre les
tonalités de mode différent semblent procéder du clair a I'obscur lors-
qu'elles passent du mode majeur au mode mineur, de 'obscur au clair
quand elles passent d’une tonalité mineure 2 une tonalité majeure » (2);
‘mais ce n'est pas le changement de mode qui produit cet eftet.

La modulation & la troisieme quinte par simple modification de la
médiante, surtout dans 'ordre ascendant (3), pratiquée sur I'accord qui
a déja subi le changement de mode (ou de sens), est extrémement fré-
quente, méme comme modulation définitive.

Dans sa forme directe, entre tonalités de méme mode, cette modu-
lation est au contraire assez rare et souvent passagere.

(1) Il n’est pas douteux que le sens étymologique du mot modulation (de modus, manitre
d’atre, mode) s’appliquerait beaucoup micux a l'idée de’ changement de mode qu’a celle de
changement de ton. Mais puisque cette derniére acception est malheureusement la seule qui
ait prévalu, nous sommes obligés de nous conformer & I'usage, devenu traditionnel, de ce
terme. : '

(2) Voir Ietliv,, p. 131, 132, Ainsi s’explique, par une simple assimilation ‘irraisonnée, les
idées d'assombrissement (ou d'éclairement) que nous attachons souvent a la transition du
mode majeur a son relatif mineur (UT & la), ou inversement (la & UT).

(3) C’est cette modulation du mineur au majeur par altération ascendante de la médiante
qu'on appelait au xvin® siécle la tierce picarde (voir ci-dessus, p. 131) ; clle eat éminem-
meut éclairante.
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Laquatriéme quinte a pour eftet une modulation & la tierce majeure
supérieure (ou inférieure) :

Elle met en relation des tonalités trés fortement apparentées. la
médiante de 'une devenant la tonique de I'autre (ou réciproquement).
- Cette modulation, lorsqu’elle est pratiquée sans intermédiaire, pos-
st¢de un pouvoir éclairant (ou assombrissant) trés énergique, sinon /e
plus énergique de tous, comme on le verra dans I'étude des modulations
suivantes. Elle est employée trés souvent, méme a titre définitif. Bee-
thoven lui-méme n’a pas craint d’en faire usage pour y établir toute la
seconde 1dée d’un premier mouvement de Sonate, dans l'op. 31, n° 1,
et dans l'op. 53 (voir ci-aprés, pp. 344 et 351), v

La cinquiéme quinte a pour effet une modulation 2 la septiéme majeure
supérieure (ou inférieure) :

Elle met enrelation des tonalités sans aucune pérenté et ne peut sans
inconvénient étre employée 2 titre définitif. Son pouvoir éclairant (ou
assombrissant) est, en principe, considérable, en raison du grand éloi-
gnement des toniques sur le cycle des quintes : en pratique, cet élgigne~
ment méme est une cause d’équivoque entre cette modulation et celle
a la sepliéme quinte ou au demi-ton chromatique supérieur (ou inférieur)!

En effet, i} r}’y a pas de différecne, pratiquement, entre la septiéme
majeure supérieure (UT-SI ou la-sol 4) et le demi-ton chromatique infeé-
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rieur (UT-UTb ou la-lab); il n'y en a pas davantage entre la septieme
majeure inférieure (UT-RE b ou la-sib) et le demi-ton chromatique supé-
rieur (UT-UT% ou la-lag.) \

Mais cette contiguité établie par I'intervalle d'un demi-ton (1) entre
deux toniques (UT et SI, par exemple) nous fait croire, bien que leurs
tonalités ne soient nullement parentes ni voisines (dans le sens que nous
avons donné a ce mot au Premier Livre), 4 une sorte de rapprochement
par ce plus court chemin du demi-ton, substitué a la voie normale, mais
en apparence plus détournée, des quintes.

I.a préférence de notre entendement pour ce plus court chemin apporte
une perturbation notable dans P'appréciation des effets d’éclairement
(ou d’assombrissement) dus aux modulations 4 la cinquiéme et A la
septieme quinte : cing quintes ascendantes séparent UT de SI, par exem-
ple, et cette modulation est en elle-méme des plus éclairantes ; pour-
tant, 'abaissement d'un demi-ton, pour passer d'une tonique i l'autre,
peut trés bien nous faire croire a un assombrissement, par la substitu-
tion plus ou moins consciente que nous faisons (indépendamment de
toute question d’écriture) du ton d’U7p, plus sombre (septiéme quinte
descendante), a celuide s/, plus clair (cinquiéme quinte ascendante).

Tout dépend donc ici du choix des formules harmoniques intermé-
diaires, servant 4 mettre en relation les tonalités distantes de cing ou de
sepl quintes, dans un sens ou dans l'autre.

Si ces formules sont nettement apparentées 2 une tonaljté placée
entre UT et SI (par exemple, la dominante de MI), 'accroissement. de
clarté sera frappant.

Si elles appartiennent au contraire au parcours tonal allant d'UT a
UTb par les quintes descendantes (par exemple, la sous-dominante de
Lab), Vassombrissement sera trés net (2).

Enfin, si les formules harmoniques sont en quelque sorte amorphes
(comme les septiemes diminuées, les quintes augmentées, etc.), I'effet ré-
sultant sera indéterminé, 2 moins que des raisons de durée ou d'in:
tensité des modulations antérieures ot postérieures ne viennent suppléer
a cette imprécision de la distance réelle entre les deux tonalités mises

en relation.

(1) Rappelons que les expressions « demi-ton diatonique » et « demi-ton chromatique »
s’appliquent & une différence d’écriture ou de dénomination, et non a une difiérence réelle,
musicalement pariant : il n'y adonc pas lieu de distinguer ici entre I'un et Vautre.

{2) Une modulation accidentelle ayant le caractére de la sixte napolitaine (voir ci-dessus,
p. 248), mais ‘pratiquée entre deux tonalités de mode majeur (UT a REp, par-exemple)
assombrit généralement plutdt qu’elle n’éclaire ; car I'abaissement du second degré (ré)
affirme la présence de la cinquieme quinte descendante (RE p) plutdt que celle de la sep-
tiéme quinte ascendante (UT %).

. La relation tonale signalée précédemment (p. 216) cntre le ton principal de la Sonate en

ML b, op. 78, de Haydn, et son Adagio en MIQ (FAb)est une modalation de cette sorte.

Couns px coMPOSITION. — T. &, T, 7
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L’équivoque que nous signalons ici apparait-d peu . prés inévitable-
ment dans toute modulation comportant un nombre de quintes. supé-
rieur 2 quatre, dans l'ordre ascendant comme dans I'ordre descendant :
t'est pourquoi nous avons considéré la modulation 2 la quatrieme
quinte comme le maximum ou la limite normale de I'éclairement (ou de
I’assombrlssement) réalisable directement, en unme seule modulation.
Les substitutions d’écriture, improprement appelées enharmonies,
aggravent encore l'imprécision des modulations dépassant la qua-
trieme quinte. '

La sixi¢me quinte a pour effet une modulation 2 la quarte augmentée
supérieure (ou inférieure), ce qui revient au méme que la quinte dimi-
nuée inférieure (ou supérieure):

Elle met en relation des tonalités & peu prés incompatibles, et I'équi-
voque précédemment signalée s’y produit fatalement, lorsque.ces tona-
lités sont juxtaposées l'une a l'autre sans intermédiaire, ce qui est
nécessairement assez rare. : '

Deux tonalités séparées par six quintes sont en effet a égale distance
dans P'ordre ascendant et dans 'ordre descendant: elles ne peuvent
donc en elles-mémes accuser aucun accroissement de clarté ni d’obscu-
rité, et cette modulation neutre ne vaudra que par 'interposition d'har-
monies empruntées a des tonalités intermédiaires, soit sur le parcours
ascendant, c'est-a-dire éclairant (soL, RE, La, M1, SI), soit sur le par-
cours descendant. c'est-a-dire assombrissant. (F4, Sib, MIb, LA b, RED ).
De telles modulations pourraient, moins que toutes autres encore,

.avoir un caractere déﬁnitif.

Au dela de la sixiéme quinte. équivoque reparait, comme précédem-
ment entre la septiéme et la cinquiénte ; quant a la modulation a la hui-
tiéme quinte (UT a SOL g par exemple), elle n'est guére possible direc-
tement. Si deux tonalités situées a une telle distance sont juxtaposées,
ce n'est qu'a la faveur d’artifices d’écriture dissimulant la réalité : une
modulation a la quatriéme quinte en sens inverse, tout simplement.

Et ainsi de suite, a fortiori, pour toutes les modulations supposées
au dela de la hwitieme quinte.
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La situation respective occupée, surle cycle des quintes, par les tonali-
tés entre lesquelles sont établis des rapports modulants apporte, comme
on vient de le voir, des re