CHAPITRE IV

ESTHETIQUE

L’¢tre humain correspond avec l'extérienr n'];lh_’-rlf-l.par
I'entremise des sens; pal'mi ces sens, deux .sont l)ﬂl’[l(’,-l.l,-
litrement perfectionnés et en quelque sorte lo-n.g.ue prl)x]‘
tée, la yue et l'ouie; c’est a eux seuls.que s arlrcaafl_’r.ll .E ,:-
manifestations d’art; i la vue, la pemture,’i;} scll !)tu‘u,
'architecture ; & I'onie, la musique cll;'lu. poésie, qui d‘m:.
l'origine étaient indissolublcment lie?s cL. ne rm,ni.dm“,i
qu'un seul et méme art, puis se sont.scpal'::e?‘ pour un:l
4 I'aide des mots de la langue, pj:émscr dl:simcle:ment. a
forme de la pensée, l'autre exprl‘mer :.1\'9(-. 1me ﬂn;-e in-
comparable I'état de I'dme. Car c'est la le'l'ole ,{l‘e a m:—
sique : elle dépeint ou elle provoque un état d dme a(l ..~
en déterminer les causes, tandis que sa j«o:m' la poésie,
faisant usage du langage articulé, I'explique et le wmv
mente comme le fait la légende sous le dessin. *,JL \lt.h
dire, elles se complétent 'une laun‘e,_cl, mfﬂgrc .lc“.lf
scissions momentanées, elles tendent toujours 4 se reunir,

car ce n'est que par 'association qu’elles peuvent attein-
= TS 5 it AT Apatt o e
dre leur maximum d’intensité et de pénétration, encor
: £ s 'opéra s drame lyrique moderne, par
augmenté, dans l'opéra et le Lll.dlll(,. yriq i) ”[ e
le décor, résumant peinture, architecture, sculpture,

qui s'adresse aux yeux, ainsi que le costume et la d;m_s‘el.:
ici done, tous les arts sont réunis pour C()Il\'Cl‘ng.l‘.ﬁﬁ‘l.:-
I'effet général; mais s’il en est un qu, ubundA(J:'nu: a s’e;.-
sou}es‘i-cswurces, nous transporte dans un milieu pure-
ment intellectuel et idéal, c’est certainement la Ul[li-liq..l_l(,:
plus que tout autre. On peut done cl.n'e que, Ill:dlglt’: 59:;
attaches avec la physique et la physiologie, qui ne son
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que ses moyens de production, de transmission ou de
perception, malgré ses liens avec les mathématiques, qui
d’ailleurs régissent l'univers, la musique est le moins
matériel et le plus éthéré des arts.

Les arts plastiques, sculpture et peinture, nous repré-
sentent des objets matériels connus, hommes, femmes,
animaux, végétaux, minéraux méme, des scénes histori-
ques, mythologiques ou de pure fantaisie, mais nettement
déterminées; la poésie nous adresse des discours com-
plets, fait parler ses personnages, en précise le nom, le
caractére, les actes; ici encore on voit la filiere par la-
quelle I'esprit est ému. Bien plus mystérieuse est 'action
de la musique; des sons et des durées, parfois méme Je
stlence, tels sont ses seuls moyens d’action sur l'intel-
ligence, et c'est avec cela qu'elle doit provoquer I’émo-
tion!.

A T'envisager seule, c’est-a-dire dépourvue de tout aide
et dégagée de toute collaboration, il est certain que sa
plus haute manifestation, c'est la Symphonie. Tci, tout est
fourni par le cerveaun du musicien; son imagination a di
créer I'idée premiére et les motifs secondaires, leurs dé-
veloppements, les modulations, les variétés de rythme, le
coloris de 'orchestration, sans étre ni guidée ni soute-
lué par un art annexe; et tout I'ensemble d’émotions qu'il
a su traduire par des vibrations musicales s’en va, A tra-
vers les molécules de Pair, provoquer, chez I'auditeur sen-
sible, un état d’ame analogue a celui qui a présidé a la
création de I'ceuvre. Y a-t-il quelque chose de beaucoup
plus subtil qu'une vibration aérienne? Y a-t-il quelque
chose de plus grandiose que I'émotion produite par une
belle Symphonie ? La disproportion entre la cause initiale

1.1l n'ya pas lien de mettre ici en ligne de compte le genre dit
deseriptif, dont le role est terminé quand il a imité quelques bruits
de la nature, le vent, le coup de tonnerre, ou des eris d'animauz ;
c'est de l'enfantillage arlistique.

LavigNac. — La Musique.
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et le résultat obtenu mérite de fixer l'attention et donne
vraiment une haute idée de la puissance de I'art.

Aussi comprend-on fort bien le désir violent qu’éprou-
vent les natures ardeutes d'arriver a créer a leur tour des
ceuvres grandes et émouvantes comme celles qui les ont
passionnées d’admiration. Il ne suffit pas pour cela de
savoir comment les sons sont produits, se propagent, peu-
vent se combiner entre eux, etec. : tout cela, nous 'avons
dit, c’est la grammaire. Tout un autre ordre d’études
s'impose, difficile & définir, car il différe essentiellement
selon la nature et le caractére de chacun.

Essayons pourtant de voir comment on peut devenir
compositeur, ou au moins tenter de le devenir, car il s'en
faut de beaucoup que ce soit a la portée de tous.

A. — De la composition.

Bien que le titre de Traité de composition figure sur di-
vers catalogues d’éditeurs, personne n’a jamais écrit un
ouvrage qui enseigne réellement le moyen d'écrire de
belle musique; et s'il existait, cet ouvrage pourrait se
résumer en trois mots : Ayez du génie.

Avec le génie seul on peut, en effet, créer de belles et
grandes ceuvres; il en existe des exemples; mais combien
est alors pénible et long leur enfantement! La véritable
condition pour produire des ceuvres viables, robustes,
c'est de pouvoir associer au génie les trésors du talent
acquis, de la technique et de I'érudition®.

Que le lecteur veuille bien prendre la peine de faire
lui-méme quelques courtes recherches, il acquerra bien
vite cette conviction, que tous les vrais grands maitres

1. Une définition (que je crois inédite), par Gounod : « Le gente,
c'est un fleuve tumultueunx, quitend toujours a débovder; le falent...

ce sont les quais ! »

GENIE ET TALENT 399
dont s’honore I'art musical sont avant tout de grands pen-
seurs, trés érudits dans leur technique spéciale, mais
aussi fortement versés dans l'étude des lettres ou des
sciences; des philosophes d'ordre élevé, des gens enfin
qui ont quelque chose & vous dire ou a vous apprendre,
des impressions neuves ou de grands sentiments i vous
communiquer.

Le génie est i I'art ce que I'ime est au corps, le prin-
cipe immatériel qui le gouverne et le vivifie.

C’est la le génie, que 'étude peut parfois contribuer i
développer, mais jamais créer de toutes piéces chez 'in-
dividu qui n'en est pas doué nativement; c’est indubita-
blement un don naturel, la faculté de concevoir et créer
des formes nouvelles, ayant la puissance communicative
de faire naitrel'émotion. On ne fera jamais un cours d’ins-
piration; mais l'inspiration est contagieuse dans une cer-
taine mesure, et la fréquentation d’hommes de génie, de
grandsartistes, peut tout au moins en favoriser I'éclosion,
si le germe en existe 4 1'état latent.

A Vinverse du génie, le talent n’est jamais inné, et ne
s'acquiert que par I'étude, avec I'aide du temps; le musi-
cien de talent, mais dépourvu de I'étincelle géniale, peut
écrire de bonnes choses et méme atteindre a une certaine
élévalion de style, surtout s'il posséde la faculté de l'ob-
servation et de I'assimilation; mais il dérive toujours vi-

siblement de ses devanciers et n’emploie que leurs pro-
cédés; quand il veut faire quelque chose d’original, on
sent que cette originalité est cherchée, non spontanée.

Le talent est I'outillage du génie, et plus il sera perfec-
tionné, assoupli, mieux le génie pourra se confier i lni et
se manifester sans entraves.

L'homme de génie devance son temps, il fraye la voie dans
laquelle s'engageront parla suite ceux qui l'auront admiré
ou auront subi som influence, fiit-ce i leur insu. Clest
pourquoi il est rarement compris de suite; il vient, en
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quelque sorte, parler une langue nouvelle, iu(lzcmnuz'z du
public auquel s’adressent, finalement, les mamfcstatzon_s
d’art; mais une fois que ce méme public a appris par lui,
avec plus ou moins de bonne volonié, de temps, ce lan-
gage nouveau, il comprend aisément ceux qui, emboitant
le pas derriére leur chef d’école, viennent glaner dans son
champ et exploiter ses trouvailles. De 14 les grands suc-
cés d’artistes estimables, mais de deuxiéme ordre, tandis
que le vrai génie est le plus souvent méconn'u en son
temps. Et ceci n'est pas vrai seulement en musique.

Puisque donc le génie ne s’enseigne pas et se définit a
peine, il est inutile de nous y appesantir davantage; au
contraire, nous pouvons étudier ici les moyens d’acquérir
du talent; ces moyens sont principalement 'observation
et la pratique.

Par observation, il faut comprendre I'étude intelligente,
par l'audition, la lecture et l'analyse, des chefs-d’ceuvre
de différentes époques et de toutes les écoles. Cette ana-
lyse doit surtout porter surla forme générale de I'ceuvre,
sa coupe et ses proportions, puis sur /a conduite des mo=
dulations, enfin sur les artifices ou procédés de détail par-
ticuliers a chaque maitre.

Le cadre restreint de ce livre ne me permet pas de
multiplier les exemples ; j'en donnerai pourtant quelques-
uns de ce qu'il faut entendre par analyse, en les choisis=
sant parmi les ceuvres les plus répandues, celles que cha-
cun peut se procurer aisément.

Par forme, j’entends ici le plan d’ensemble d'une ceuvre,
son architecture dans les grandes lignes, en laissant de
coté les détails d’agencement qui sont du domaine de
I’harmonie ou du contrepoint; la forme, ainsi comprise,
c’est la grande charpente, I'ossature musicale; et si j'in=
siste sur cette définition, c’est que je la crois indispensa=
ble pour l'intelligence de ce qui va suivre. De méme que
la coupe d'un sonnet peut étre décrite ainsi: « Deux qua:
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trains suivis de deux tercets, » ce qui ne préjuge en rien
de la longueur des vers et laisse une certaine liberté pour
la disposition des rimes, les formes musicales ont aussi
leur élasticité et ne visent pas plus le nombre des me-
sures que celui des notes. Nous ne parlons ici que des
dimensions générales et proportionnelles d'un discours
musical, dont nous étudions le plan schématique.

Or, la principale grande forme typique de musique ins-
trumentales, c’est la Sonate. Sonate s’entend le plus souvent
d’une ceuvre écrite pour un seul instrument, ou quelque-
fois deux, en duo; pour trois instruments, on l'appelle
trio; pour quatre, guatuor,; pour cing, six, sept, huit, neuf,
_qumtcue, sextuor, septuor, octuor Ou ottetto, nonetto; mais
la forme générale reste la méme. La sonate d’orchestre,
c¢'est la Symphonie, et lorsqu’un instrument y joue un role
prépondérant, un réle de soliste, accompagné par l'or-
chestre, c’est le Concerto!. En raison de son importance,
il convient donc de décrire ici tout au moins la forme de
la Sonate, telle que nous I'ont léguée nos classiques, et
dans toute sa pureté.

La Sonate est une suite de piéces de caractéres différents
destinées i étre entendues consécutivement; la premiére
et la derniére doivent étre dans le méme ton?, celle ou
celles du milieu dans des tons voisins ou choisis de fa-

con a4 ce que ces morceaux puissent se succéder sans
dureté, sans heurt.

Toute Sonate réguli¢rement construite® contient : un pre-
mier morceau qui s'appelle 'Allegro ; un mouvement lent
qui est 'dndante ou Adagio; et un Finale dans une allure

1. Dans le Concerto, la forme est un pen modifiée, comme on verra
plus tard, mais on y retrouve toujours la Sonate.

2, 8ile premier morceau est en mineur, le dernier peuf étre en
majeur (méme tonique): le contraire serait inadmissible.

3. Les plus purs classiques ont écrit des Sonates irrégulieres,
fantaisistes.
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animée. Entre le premier et le deuxiéme morceau, ou
entre le deuxiéme et le troisidme, on peut intercaler une
petite piéce courte telle que Menuet, Seherzo, Intermeszzo.
Voila pour le plan général. ;

Le premier morceau, la pitce de fond, est astreint a
une coupe fixe, qui est sa caractéristique. Il est construit
au moyen de deux motifs, de deux idées musicales : le
premier motif ou théme initial (le sujet), etune autre phrase,
généralement de nature mélodique gracieuse, qui s'ap-
pelle deuxiéme motif ou phrase de caractére. Il est divisé
en deux reprises; la premiére débute, nécessairement,
dans le ton principal, et vient aboutir au ton de la domi-
nante (si le ton principal est mineur, la premieére re-
prise peut aussi se terminer dans le ton relatif); la
deuxiéme reprise effectue le retour au ton principal.

ixaminons d’abord la premiére reprise. Aprés l'exposé
du théme et aprés avoir bien établi la tonalité principale,
un court dicertissement! conduit & un repos sur la domi-
nante; par équivoque?, cette dominante est prise pour
une tonique, et dans ce nouveau ton (le ton de la domi-
nante), qui ne sera plus quitté jusqu'a la fin de la reprise,
est présenté le deuxiéme motif; un nouveau divertissement
et une courte coda, et cette reprise est terminée. L'usage
classique est de la jouer deux fois, probablement pour
que auditeur se pénétre bien des deux motifs principaux
et les case dans sa mémoire.

Passons 4 la deuxi¢me. Elle peut débuter de bien des
fagons; c’est la période ou le compositeur peut donner le
plus libre essor & son imagination et s’aventurer dans des
tonalités éloignées, mais sans perdre de vue qu'il s'agit
de ramener le sujet, qui doit étre exposé une deuxiéeme
fois comme au début et dans le méme ton, et aussi abou-

1. Ce mot a le méme sens ici que dans la fugue.
2. Voir page 329.
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tissant au méme repos, sur la dominante; mais, cette fois,

iln’y aura plus équivoque, la dominante restera dominante,
et c'est dans le ton principal, quine sera plus abandonné,
que le deuxiéme motif fera sa deuxiéme apparition; en-
suite un divertissement, ne contenant que des modulations
trés passagéres, ou pas du tout, une coda affirmant bien
la tonalité, et la conclusion finale, la péroraison.

Je donne icile plan d'un allegro de Sonate de Ph.-Emm.
Bach, qui est considéré comme le créateur? du type; cette
Sonate date de 1775 :

Premiére reprise.
— Motif prineipal 8 mesures. La majeur.
- Divertissement 4 mesures. —
Repos 4 la dominante —
2me motif &t mesures. Mimajeur
22 mesures. r—
(Modulations passagéres si majeur,
{a mineur, ré majeur, m¢ mineur.)
— Eoda s osal dienly & mesures.
Deuxiéme reprise.
— Développements du 1° motif.. 39 mesures. M: majeur.
(Modulations passagéres en fa £ mineur,
ut # mineur, sol 2 mineur, re £ mineur,
si majeur, sol  mineur, «{ £ mineur.)
Retour du motif principal..... 8 mesures. La majeur.
Divertissement & mesures. —
Repos 4 la dominante
Deuxieme motif i mesures.
Divertissement . 20 mesures,
(Modulations passagéres en mi majeur,
ré mineur, sol majeur, /a mineur.)
Coda & mesures.

Total : 121 mesures.

1. Je dis comme créateur, fixateur du type devenu classique, et
non comme inventeur de la Sonate, que personne n'a inventée, et
qui s'est constituée progressivement par les efforts et les innovations
de plusieurs générations de compositeurs. Bien antéricurement a
Ph.-Emm. Bach, les Italiens avaient la Sonate d’église, qui débutait
par un Largo et dont le finale était presque toujours une Fugue; ils
avaient aussi la Sonafe de chambre, qui contenait un Prelude et
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Ceci est un plan d’Allegro dans sa simplicité native, on
pourrait presque dire naive; il faut y admirer surtout la
pureté des lignes etla belle entente des modulations, qui,
tout en amenant de la variété, entourent comme une es-
corte le ton principal, ne s’en éloignent jamais et contri-
buent ainsi & affermir le sentiment de la tonalité; il faut
remarquer aussi que cette coupe n’est pas sans quelque
analogie avec le début d’une fugue tonale, dans laquelle le
sujet se porle de la tonrique & la dominante, comme le fait
ici la premiére reprise, tandis que la réponse, représentée
par la deuxiéme reprise, fait retour de la dominante a la
tonique ; emploi des divertissements et le choix des tons
qui y sont efileurés, mineurs pour la plupart, afin de don-
ner plus de relief a la reprise des motifs, sont un autre
point de ressemblance.

De nombreuses modifications de détail peuvent étre
introduites dans ce plan sans en altérer les grands traits;
en voici deux trés fréquentes, et dont les auteurs qui ont
suivi Ph.-Emm. Bach ont tiré un parti heureux :

1° Remplacement du premier repos i la dominante, et
de I'équivoque qui en est la conséquence assez maladroite,
par un repos a la dominante du ton de la dominante, celui
vers lequel on se dirige;

2° Attaque de la deuxiéme reprise dans une tonalité
¢loignée, ce qui produit une surprise et détermine encore
plus nettement la division du morceau.

On en a déja imaginé et on en pourra ienter encore
beaucoup d’autres, mais toujours sans toucher au grand

plusieurs petits Airs de danse, menuets, gigues, pavanes, etc. De
plus, non seulement J.-S. Bach avait écrit de nombreuses Sonates,
mais j'en connais une de Dominique Scarlatti, datée de 1726, dont
la coupe est identique & celle que j'analyse ici.

J'ai indiqué le nombre de mesures seulement pour donner une
idée approzimative de l'importance accordée a chaque tonalité;
¢’est nécessairement trés vaviable.
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principe primordial : tonique-dominante, dominante-toni-
que, sauf dans le cas ou, la Sonate étant dans le mode
mineur, on préférera terminer la premiére reprise dans
le relatif majeur, c’est-a-dire le ton le plus voisin de tous.
C’est un cas trés rare.

L’Andante a une coupe moins déterminée. Ce peut étre
une simple Romance avec un milieu; ce peut étre aussi un
Théme avec des variations, comme Mozart et Haydn l'ont
fait souvent; il y a encore la coupe des grands Andante
de Beethoven, sortes de grandes Romances avec plusieurs
strophes variées, ol chaque reprise du motif est plus ri-
chement brodée et harmonisée que la précédente, et dont
on peut trouver le modele dans la Sonate op. 22, dans
celle op. 31 (en sol), dans le Septuor et dans plusieurs Sym-
phonies; enfin, il peut n’¢tre qu'une simple introduction,
plus ou moins étendue, précédant le finale et se liant
avec lui.

Pour le Finale, la forme la plus fréquente est celle du
Rondo, qu'on peut ainsi déterminer : un motif principal
présenté trois, quatre ou méme cing fois, plus ou moins
orné ou varié, chacune de ces reprises étant séparée de
celle qui la précede et de celle qui la suit par un diver-
tissement, et le tout terminé par une coda formant con-
clusion,

La forme musicale du Rondo dérive de la forme poéti-

que du Rondeau, dans |zlquelle un premier vers, formant
une sorte de refrain, est répété a des périodes détermi-
nées. Les premiers Rondos furent certainement la musi-
que de Rondeaux; puis cette coupe s’introduisit et s’ac=
climata dans le genre instrumental.

Voici I'analyse d'un finale en forme de rondo; c'estle
Mougement perpétuel de Weber, finale de sa sonate op. 24.
On y remarquera, comme dans toute ceuvre bien cons-
truite, la prépondérance du ton principal, et le soin avec

23,
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lequel I'auteur a su éviter la répétition des mémes mo-
dulations, sauf pour des périodes de trés courte durée.

Motif principal (1).... 15 mesures.............. Ut majeur.
1er divertissement 34 mesures... .. o
(Tonalités effleurées : ut mineur,
la mineur, 7¢ minenr.)
Motif principal (2).... 15 mesures.
2me divertissement.... 68 mesures, =,
(Modulations netiement établies en So.l majeur.
Mi mineur.)
Motif principal (3).... .. Ut majeur.
3me divertissement.... 105 mesures. —
(Tonalités effleurées : ut mineur,
la mineur, ¢ mineur). ;
Modulations caractérisées en Fa mmm.r‘.
Puis ensuite en veeenss Lap majeur.
; Ut mineur.
Motif principal (4).... ven Ut majeur.
4me divertissement. .. 55 mesures. —
(Modulations passagéres en la mujc_m'. ré
mineur, /a mineur, fa majeur, la mineur,
ré mineur, mi mineur, puis, par une sé-
rie chromatique d’accords 7, uf mineur,
la mineur, ré mineur, uf mineur, etc.
Motif principal (5)....
Coda non modulante . 10 mesures
Total... 331 mesures.

6 mesures (écourté)

Haydn et Mozart ont souvent donné I'exemple de finales
taillé-:;, non plus en Rondos, mais dans la forme du pre-
mier Allegro, dont ils ne difféerent alors que par le ca-
ractére gai et enjoué du motif principal.

Les petites pieces accessoires, Menuet ou Seherzo, ont
aussi leur coupe classique, qui est la méme pour les deux;
ils dilferent parle caractére etle mouvement ; le Menuet est
toujours a 3/4, et empreint de la grice cérémonieuse de
la danse qu'il représente; le Scherzo (de l'italien sclherzare,
plaisanter) est léger, badin, spirituel; il peut étre a dEl:IX
ou & trois temps, mais toujours dans un mouvement vif

Quant & leur plan, il est des plus simples. Une pr’cmif‘re
reprise, assez courte, se terminant soit dans le ton prin=-
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cipal, soit dans celui de la dominante, soitdans le relatif,
de facon 4 pouvoir étre recommencée, et une denriéme
reprise, souvent un peu plus développée, finissant obliga-
toirement dans le ton principal, forment le corps du me-
nuet ou du scherzo; puis vient le Trio!, qui est construit
de la méme maniére que le menuet, avec deux reprises
aussi, et qui peut étre soit dans le méme ton, soit dansun
ton voisin, ou tout autre s'enchainant bien, car aprés le
trio on reprend le Menuet, mais cette fois sans faire les
reprises : c'est de tradition. Exceptionnellement, il y a
parfois deux Trios, séparés par un retour du Menuet; en
ce cas, on écrit de préférence chacun d’eux dans un ton
différent. Il peut aussi y avoir une Coda.

L'Zntermeszo n'a pas de coupe arrétée.

Ces petites pi¢ces épisodiques sont comme les hors-
d’ceuvre de la sonate, ol elles jouent un réle comparable
a celui du ballet dans un opéra; elles opérent une diver-
sion, distraient un moment, puis 'action reprend. Je crois
bien qu Haydn et Boccherini ont été les premiers a in-
troduire le Menuet, et Beethoven le Scherzo; I'lnter-
mezzo est plus récent.

Il existe un grand nombre de Sonates irréguliéres dans
lesquelles I'auteur s'écarte du plan classique, tout en en
conservant l'esprit; je citerai comme exemples la Sonate

1. Je crois pouvoir signaler l'origine du mot #rio, qui intrigue
beaucoup de musicologues.

Dans nombre de repons de Palestrina et Vittoria (xvie siecle),
écrits & quatre ou cing voix réelles, la partie du milieu ou verset
est confiée & frois voix seules, souvent méme avec cette mention :
verset en trio.

Une disposition analogue se retronve dans le Kyrie oule Credo de
messes des mémes maitres, ou d'autres de la méme époque, dans le
but évident de donner plus de richesse i la reprise de 'ensemble ;
elle a été introduite par la suite dans des piéces instrumentales, des
airs de danse, et le nom de trio est resté attaché au milieu de ces
petites piéces, méme lorsqu'il n’est plus justifié par le nombre d'ins-
fruments ou de voix mis en jeu
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en ut? mineur, op. 27, une des plus grandes conceptions
du génie de Beethoven, qui débute par un Adagio, aprés
lequel vient un trés court Scherzo, et dontle Finale affecte
la forme d'un premier Allegro; duméme, la Sonate en la b,
op- 26, dont le premier morceau est un Andante \'Bi'i-é;
la Sonate op. 7 de Mendelssohn, dont les quatre parties
s'enchainent sans arret, et dont le Finale se termine par
un rappel du début de 1'Allegro, tel un serpent qui mord
sa queue; le célebre Quintette de Schumann, dont la pé-
roraison est une fugue oi le théme principal de I'Allegro
et celui du Finale jouent les réles de sujet et de contre-
sujet; il y en a beaucoup d’autres parmi les chefs-d’ccuvre,
mais il faut les considérer comme des exceptions, ou pour
mieux dire comme des ceuvres fantaisistes concues dans
un style voisin de la Sonate, et ne portant ce nom que
parcc‘ qu’il n’en existe pas d’autre pour les désigner d'une
facon plus précise.

J'ai déja dit que toutes les grandes ceuvres de musique
de chambre, depuis le Duo jusqu’au Nonetto, reconnais-
sent le méme plan.

Dans la Symphonie, il reste identique, mais prend de
plus vastes proportions. Les divertissements sont plus
développés, les modulations parfois plus hardies, mais la
conduite générale du discours musical et les grandes di-
visions restent les mémes. Qui n’a remarqué d’ailleurs
que les grandes Sonates de Beethoven, ses Trios, donnent
l'impression de véritables Symphonies sans orchestre,
dont on devine l'instrumentation absente comme SOUS de
fideles transecriptions?

La seule adjonction fréquente dans la Symphonie est
celle d'une Introduction dans un mouvement lent servant
de prélude au premier morceau, qui s’attaque ensuite sans
interruption, comme d'ailleurs Beethoven l'a fait dans la
Sonate Pathétique, qui suit ensuite son cours régulier.
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L’ Andante, le Scherzo ou le Menuet, et le Finale obéis=
sent aux plans que nous avons décrits précédemment.

Nous arrivons done au Concerto.

Ici, identité de coupe est un peu plus difficile a recon-
naitre, sans étre douteuse pour cela. L’ Allegro de Concerto,
au lieu d’étre scindé, comme celui de la Sonate, en deux
reprises, dont la premiére se répéte, est divisé en trois
soli, précédés chacun d'un tutti nécessaire pour donner
du repos au soliste, lui permettre de vérifier I'accord de
son instrument si ¢’est un violoniste ou un violoncelliste,
ou, s'il joue d’un instrument a vent, lui laisser le temps
de rejeter I'ean accumulée dans ses tubes, opération peu
élégante, mais indispensable.

Le premier solo correspond a la premiére reprise de la
Sonate; comme elle, il expose le théme dans le ton prin-
cipal, puis s’achemine vers la dominante pour y faire en-
tendre le deuxiéme motif, et conclut dans ce méme ton.

Le deuxiéme solo correspond au début de la deuxiéme
reprise; il consiste donc en développements modulés ti-
rés des deux motifs, en traits ingénieux, en combinaisons
imprévues, souvent étrangéres au sujet, en surprises, etc.

Le troisiéme solo correspond au reste de la deuxiéme
reprise & partir du retour du théme initial jusqu’a la coda
finale. Vers la fin de ce dernier solo, ou séparé de lui par
an court tutti, se trouve un repos a la dominante accuse
par un point d'orgue; 4 cet endroit, I'exécutant, s'il est
doublé d'un improvisateur, est autorisé a introduire une
cadence de son cru!, qui peut varier depuis quelques
traits de virtuosité jusqu’a une paraphrase développée de
I'ceuvre exécutée. (La cadence est un vestige non douteux
des traditions de I'école italienne, ot tous les airs de bra-
youre se terminaient ainsi.) Apres la cadence, I'orchestre
reprend et conclut.

1. Souvent Iauteur, méfiant, a la précaution d’éerire lui-méme la
cadence.
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La dimension proportionnelle des utti n’est nullement
déterminée. Dans certains Concertos, le premier tutt,
celui qui précéde I'entrée du soliste, prend presque U'im-
portance et la forme d’une premiére reprise de Sympho-
nie!; dans d'autres, il se borne a quelques mesures,
comme pour appeler 'attention et imposer le silence;
enfin, il n’est pas rare de le voir totalement supprimé, et
le virtuose attaque alors seul et de suite le premier solo

De I'dndante, rien a dire; c’est celui de la Sonate.

(Le Concerto ne comporte pas de Menuet, quelques ten-
tatives modernes ont été faites d'y introduire le Scherzo.)

Le Finale est généralement congu dans la forme Rondo,
mais toujours entrecoupé de tutti, dont l'utilité n’est pas
seulement de laisser reposer 'exécutant, mais aussi, en
supprimant pour un temps le timbre de son instrument,
de donner plus d’intérét a sa rentrée

Comme I'Allegro, le Finale peut contenir une cadence
destinée a faire briller le virtuose.

Plutdt que de m’appesantir sur cette description déja
longue, je préfére donner ici, en entier, et non sans quel-
ques détails, le plan d'un Concerto célébre avec ses pro-
portions; cela contribuera a bien faire saisir au lecteur
ce qu'il faut comprendre par aralyse d'une ccuvre au point
de vue de son architecture, et je n’aurai plus & y revenir

au sujet d'autres formes de composition.

Voicidonc comment est construit le troisiéme Concerto.
en ut mineur {op. 37), de Beethoven, pour piano et or-
chestre. Dans le premier morceau, il faut admirer la so-
briété des modulations; on est toujours en ut, majeur ou
mineur, ou en mi bémol, ton relatif, ou en sol mineur, ton

de la dominante; d’autres tonalités ne sont que touchées
en passant; aussi l'aspect général est-ilimposant et gran-
diose.

1. Clest ce qui a lien dans le.Concerto analysé ci-aprés.

PLAN DE CONCERTO

ALLEGRO. Ton principal

1er Tutli.

Tutli,

Solo.

Tutlr.

Solo.

L= Tufti,

1°* motifl
Divertissement. .......
9me motif

» 8§ mesures. ..

16 mesures...
33 mesures...
12 mesures. ..

35 mesures ..
8§ mesures. ..
1°r motif..
Divertissement .......
2ms motif.....

19 mesures.
33 mesures...
16 mesures. ..
19 mesures...
.+ 28 mesures...
Divertissement 7 mesures...
Modulation 4 la domin, 16 mesures...
Développementsdivers. 60 mesures. ..
Modulations passagéres en : fa mineur,
ré bémol majeur, «f mineur (ton prin-
cipal), si bémol mineur, et retour en
Reprise du 1** motif... 8 mes, d’orch.
Divertissement....... 23 mesures...
2mas Motif 8 mesures...
» 8 mes, d'orch.
Divertissement........
Coda 98 mesures. ..
Faisant repos a la dom. 13 mesures...

Cadenza ad {ibitum,

19 mesures...

Peéroratson finale. .., ....cie0vnea 27 mesures. ..

LARGO.
Solo.
Tutti.
Solo.

Tutti.
Coda.

RONDO.
Solo.

"utti.

Ton principal
Théme .« 12 mesures.
12 mesures...

Dialoguant avee l'orchestre et aboutis-
sant au ton de...... 1% mesures,..

Modulations passageres en: sol majeur,
lamineur, mimineur. 1% mesures, ..

Retour du theme 12 mesures...
avec variantes modulées.

Reprise du théme 8 mesures...

Concertante .......... 17 mesures...

Ton principal. .......
Motif (1)....
Petit divertissement...

8 mesures...
18 mesures...
6 mesures...

Reprise du motif...... 23 mesures. ..
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Ut mineur.

Mily majeur.
Ut majeur.

Ut M puis min.
Ut mineur.

Mip majeur.

]?E(‘-II(.‘HI‘,

Ut mineur.

Ut majeur.

Ut mineur.

Mi majeur.

St majeur.

Mi majeur.

Ut mineur.
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2me divertissement...... 71 mesures.... U mineur.
dialogue avec l'orchesire, et moduleen.. Ml majeur.
puis revient directement en ... Ut mineur.
Motif (3) 32 mesures.... —_
'Avec cadenza ad libitum intercalée.)
Tutti. Reprise du motif........ 23 mesures.... =5
— 3* divertissement 109 mesures.... La[) majeur.
Solo,  Suite du divertissement, avec modulations
en fa mineur (épisode fugué), en mi ma-
jeur' et retour au ton principal Ut mineur.
Motif (&) ... 8 mesures.... -
Reprise dumotif ....... 13 mesures.... e
4me divertissement...... 88 mesures.... =
avec prédominance du ton d’.. Ut majeur.
Modulations éphéméres en ré b majeur,
mi p mineur, et retour & la dominante.
— Presto final 50 mesures.
Tutti. 6 mesures,...

Le choix, pour le Largo, de la tonalité éloignée de me
majeur a pour but évident de causer une forte diversion,
et de reposer loreille des tons qui, déja exploités dans
I'Allegro, vont reparaitre dans le Finale; ¢’est un procédé
trés frequenl 4 3 9

Le 1°f morceau est af, lg 2me ag le dernier a o il est

bon de chercher aussi la variété par les rythmes.

11 faut remarquer également, dans la coupe du Rondo,
I'heureuse proportion des divertissements et 'opportunité
des modulations. Le premier divertissement, tout court
et comme enclavé dans le motif principal, ne quitte pas le
ton initial, qu’il contribue & bien établir; le deuxiéme,
plus long, va toucher le ton relatif majeur; le troisiéme,
trés dév eloppe, fait entendre pour la premiére fois le ton
de la bémol, qui, bien que voisin, n’a pas été utilisé dans

I'Allegro, et semble avoir été réservé pour amener ici
de la variété; puis il se permet quelques modulations
lointaines; tandis que le quatriéme et dernier, proche de
la fin du morceau, s'attache a raffermir le sens tonal en ne
quittant pour ainsi dire pas le ton d’ut majeur. (Beethoven,
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d’ailleurs, est de ceux qui aiment & affirmer énergique-
ment la tonalité lors de la conclusion; le Finale de la
cinquiéme Symphonie se termine par un méme accord par-
fait répété pendant vingt-neuf mesures, précédé de six
cadences parfaites et de quinze autres mesures sur l'ac-
cord parfait d’«t majeur.)

Plus encore que dans la Symphonie et la Sonate, il ar-
rive fréquemment au compositeur qui écrit un Concerto
de sacrifier i la virtuosité et d'adopter une coupe fantai-
siste, s’écartant du plan traditionnel dans le but de met-
tre en relief les qualités de l'instrument ou de linstru-
mentiste ; ¢’est absolument logique. Les deux Concertos
de Mendelssohn pour piano, celui du méme pour violon,
le Concert-Stiick de Weber, sont de remarquables exem-
ples de formes exceptionnelles. Quand le role de I'orches-
tre prend une telle importance que I'instrument solo cesse
d’étre prépondérant, on voit apparaitre des appellations
comme Concerto-Symphonique, ou méme Symphonie avee
alto solo, comme 1'Harold de Berlioz, etc. On a aussi
écrit des Symphonies concertantes pour deux instruments
avec accompagnement d orchestre; il existe méme de
Beethoven un Concerto en trio pour plano violon et vio-
loncelle (op. 56), qu'on ne joue jamais, je ne sais pourquoi,
car il est trés remarquable. Ce sont la des genres hybri-
des, sortes de traits d’union entre le Concerto et la Sym-
phonie, et par cela méme trés intéressants a étudier.

Je me suis attardé a plaisir sur la coupe de la Sonate et
de ses dérivés, 3 cause de sa prépondérance dans tout le
domaine instrumental, depuis le simple solo de clavecin,
de piano ou de violon, _}uc‘-qn aun développement complet des
forces symphoniques; mais ce type, malgré son impor-
tance incontestable, n'estpas le seul qu'il &ulle connaitre.

Une autre forme orchestrale est celle de I'Quverture,
qu'il sera bon d’analyser aussi, quoiqu’on n’en fasse plus
guére (il ne faudrait pas prendre pour type celle de la Fliize




